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ПРЕДИСЛОВИЕ 

История стиха — важнейшая часть истории поэзии. Читая сти-
хи, мы никогда не воспринимаем только то, что сказано смыслом их 
слов — мы всегда ощущаем также и то, что подсказано формой их 
метра, ритма, рифм, строф. Всякая русская поэма, написанная 4-ст. 
ямбом, вызывает воспоминания о Пушкине и воспринимается на этом 
фоне; всякое стихотворение, написанное терцинами (на любом языке 
и на любую тему), напоминает о «Божественной комедии» Данте. Каж-
дая стихотворная форма несет на себе многослойные напластования 
смысловых ассоциаций, накопившихся за годы и века ее употребле-
ния у прежних поэтов; от этого одни размеры кажутся (будто бы сами 
по себе) высокими и торжественными, а другие — легкими и игривы-
ми. Чем лучше мы представим себе эту историю стиха, тем полнее 
мы поймем смысл любого читаемого стихотворения. 

Эта история не ограничивается рамками национальных стихос-
ложений. Все национальные стихосложения народов Европы разви-
ваются из общих источников, сосуществуют, взаимодействуют, одни 
и те же стихотворные формы по ходу истории культуры переходят из 
языка в язык, вариируясь в соответствии с фонологическими особенно-
стями каждого языка. В любой книге о русском стихе мы прочтем, 
что важнейший перелом в его истории произвел Ломоносов, когда ввел 
силлабо-тоническое стихосложение и стал писать ямбом, а образцы 
его ямбов были немецкие. Обратясь к книгам о немецком стихе, мы 
узнаем, что там такой же перелом на сто лет раньше произвел Опиц, а 
образцы его ямбов были античные. И наконец, книги об античном 
стихе (да и то не всякие) скажут, что ямб возник в древнегреческой 
поэзии, а истоком его были такие-то древнейшие гипотетические 
индоевропейские стихотворные размеры — предел, до которого до-
ходит взгляд современной науки. 

По истории русского, немецкого, английского, испанского, 
польского и многих других национальных стихосложений написаны 
статьи и книги, часто очень содержательные и ценные. По истории 
европейского стихосложения в целом — той сложной сети взаимо-
действий, в которую сплетается развитие национальных стихосложе-
ний,— научной литературы не существует. Можно назвать только боль-
шую статью Дж. Пиги (1965), но она обрывает изложение на пороге 
новоязычного средневековья и во многих частностях уже устарела. 
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Между тем необходимость такого обобщающего обзора чувствуется 
все насущнее: его отсутствие начинает уже заметно тормозить и раз-
работку истории национальных стихосложений. Это и послужило 
поводом к составлению настоящего «Очерка». 

Задача этой книги — свести воедино первые результаты, достиг-
нутые молодой еще наукой — сравнительным стиховедением. На этом 
этапе главным было охватить материал вширь: перекинуть мосты 
между тем, что знают порознь стиховед-славист, стиховед-романист, 
германист и античник, помочь им найти общий язык в понимании 
стиховедческих проблем, близких по характеру и разных по материа-
лу. В центре внимания была взаимосвязь, взаимовлияние, взаимопо-
рождение стихотворных форм разных языков и литератур. Это совсем 
не значит, что автор недооценивает национальные корни и специфику 
каждой. Наоборот, на фоне общих явлений частные явления должны 
стать лишь заметнее и понятнее, однако это уже тема для будущих 
книг. Понятно, что при этом изложение требовало неизбежных огра-
ничений и упрощений. Описывалась преимущественно метрика — 
системы стихосложений и употребительнейшие размеры; ритмики, 
рифмы и строфики удавалось касаться лишь в особо важных случаях. 
Многие проблемы «местного значения», сами по себе интересные, 
приходилось оставлять без внимания; многие тонкие и сложные под-
робности — обходить, представляя вопросы лишь в суммарных, об-
щезначимых чертах. История одних национальных стихосложений 
изучена в наше время уже очень обстоятельно, история других только 
начинает изучаться. Это также сказывалось на выборе того «общего 
знаменателя», к которому приводились при изложении различные си-
стемы национального стиха. Подробные ссылки на научную литера-
туру каждого вопроса также были невозможны из-за вынужденной 
сжатости — отчасти их заменой может служить библиография (дале-
ко не полная) в конце книги. 

Изложение сопровождается примерами — по необходимости 
краткими. Всюду, где возможно, мы старались сопровождать цитаты 
из разноязычных стихов русскими эквиритмическими переводами. 
Думается, что это не только облегчает восприятие для читателя-не-
специалиста, но и помогает привести разнородный материал к тому 
«общему знаменателю», который необходим. Мы старались поль-
зоваться существующими стихотворными переводами; если они были 
недостаточно эквиритмичны, мы позволяли себе вносить в них нуж-
ные изменения, по возможности минимальные,— при таких перера-
ботанных цитатах возле имени переводчика ставилась звездочка (*). 
Если удовлетворительных переводов не было, приходилось делать их 
самостоятельно — заботясь прежде всего о наглядности и лишь в 
малой мере притязая на художественность. Такие переводы оставле-
ны без подписи. Хотелось бы, чтобы это помогло книге служить еще 
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одной цели. Все мы знакомимся с иноязычной поэзией — хотя бы 
поначалу — по русским стихотворным переводам; переводы эти 
сплошь и рядом воспроизводят звучание размеров подлинника не точ-
но, а лишь условно; эта книга может корректировать восприятие та-
ких переводов, давая возможность представить, какой размер подлин-
ника стоит за каким размером перевода. 

Охват материала в книге такого рода (и при ограниченном объе-
ме) не мог быть равномерен. В центре внимания естественно оказы-
вается стихосложение самых крупных и влиятельных европейских 
литератур: греческой, латинской, итальянской, французской, испанс-
кой, английской, немецкой. О русском стихосложении говорится лишь 
конспективно: ему посвящена отдельная наша книга «Очерк истории 
русского стиха» (М. 1984; дополненное переиздание — М., 2000). О 
стихе скандинавском, нидерландском, португальском сказано лишь 
вынужденно бегло; за пределами этой книги остался и стих индоев-
ропейских языков вне Европы (хеттский, тохарский, армянский, иран-
ский; лишь для сравнения коротко сказано об индийском). По некото-
рым стихосложениям автору этой книги пришлось предпринимать са-
мостоятельные разыскания (часть этого материала дана в приложе-
нии); по другим — ограничиваться тщательной проверкой результа-
тов предшествующих исследователей; по третьим (кельтскому, индий-
скому и др.) — довольствоваться пересказом существующих в науке 
взглядов. 

Будучи первым опытом общего очерка истории европейского сти-
ха, эта работа не может быть свободна от ошибок и натяжек. Если их 
меньше, чем могло бы быть, то это благодаря помощи коллег, поделив-
шихся с автором своими замечаниями и дополнениями: С. С. Аверин-
цева, С. И. Гиндина, Ю. Б. Гирдзияускаса, П. А. Гринцера, JI. Б. Ланцма-
на, Я. П. Курсите, Л. И. Куруча, В. П. Рагойши, JI. И. Сауки, Е. И. Свет-
личной, О. А. Смирницкой, а особенно Вяч. Вс. Иванова, М. Ю. Лотма-
на и В. Е. Холшевникова, прочитавших эту работу в рукописи. Всем им 
автор обязан глубочайшей благодарностью. 

Первое издание этой книги вышло в 1989 г. По сравнению с ним 
это второе издание является значительно исправленным, а в части ил-
люстративного материала — также и дополненным. Один параграф 
(636) печатается впервые. При этой доработке был с благодарностью 
использован опыт переводов этой книги, появившихся на итальянс-
ком языке (1993) и, с большими улучшениями, на английском языке 
(1996). Автор безмерно признателен подготовителям этих изданий, 
положившим на них очень много дорогого труда, — С. Гардзонио, 
Дж. Смиту, М. Тарлинской и особенно Л. Холфорд-Стривенсу. 

Автор надеется, что частные ошибки и натяжки будут исправле-
ны взыскательными специалистами по различным стихосложениям, 
а общая картина взаимосвязей и взаимодействий отдельных стихос-
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ложений — главный предмет этой книги — будет им полезна в их 
работах. 

УСЛОВНЫЕ ОБОЗНАЧЕНИЯ 

В стихотворных цитатах на иностранных языках в случае надоб-
ности ударные слоги отмечаются полужирным шрифтом, а элизии 
(выпадение слога на стыке гласных) — скобкой под строкой: 

Je suis FEmpire.a la fin de la decadance... 

С с С с С с ... — чередование сильных (С) и слабых (с) мест в 
стихе. 

В метрической системе стихосложения: [—]—долгий слог; [ и ] — 
краткий слог; [ и и ]—ДОЛГИЙ СЛОГ, допускающий замену двумя крат-
кими. 

В тонической и силлабо-тонической системе стихосложения: [ ' ] — 
ударный слог; [ и ]— безударный слог. 

х — произвольный слог (долгий или краткий, и ; ударный или 
безударный, и ) . 

7 — цезура. 
8ж — 8-сложный стих с женским окончанием; 8д — 8-сложный 

стих с мужским или дактилическим окончанием (и т. п.). 
Я4м, Х6464мж — 4-ст. ямб с мужским окончанием, чередование 

6- и 4-ст. хорея с мужским и женским окончанием (и т. п.). 
АБААББВВ — чередование рифм: одинаковым буквам соответ-

ствуют одинаковые рифмующие окончания. 



II 

ВСТУПЛЕНИЕ 

§ 1. Стих и системы стихосложения. Стих — это текст, ощуща-
емый как речь повышенной важности, рассчитанная на запоминание 
и повторение. Стихотворный текст достигает этой цели тем, что де-
лит речь на определенные, легко охватываемые сознанием части. Кро-
ме общеязыкового членения на предложения, части предложений, 
группы предложений и пр., здесь присутствует еще и другое деление — 
на соотносимые и соизмеримые отрезки, каждый из которых тоже 
называется «стихом». Само слово «стих» по-гречески значит «ряд», 
его латинский синоним versus (отсюда «версификация») значит «по-
ворот», «возвращение к началу ряда»; а «проза» по-латыни означает 
речь, «которая ведется прямо вперед», без всяких поворотов. Границы 
этих отрезков общеобязательно заданы для всех читателей (слушате-
лей) внеязыковыми средствами: в письменной поэзии — обычно гра-
фикой (разбивкой на строки), в устной — обычно напевом или близ-
кой к напеву единообразной интонацией. При восприятии текста со-
знание учитывает объем отрезков и предчувствует их границы. Под-
тверждение или неподтверждение этого предчувствия ощущается как 
художественный эффект. 

Что значит «общеобязательно заданы»? Проза тоже членится на 
речевые такты, по это членение более произвольно. Первую фразу 
пушкинского «Дубровского» можно с одинаковым правом прочесть и 
«Несколько лет тому назад /в одном из своих поместий/ жил старин-
ный русский барин Кирила Петрович Троекуров», и «Несколько лет / 
тому назад / в одном из своих поместий жил / старинный / русский / 
барин / Кирила Петрович Троекуров». А если бы Пушкин записал 
свой текст так: 

...В одном из своих поместий жил 
Старинный 
Русский 
Барин.... — 

то перед нами была бы уже не проза, а стихи (а именно «свободный 
стих», верлибр, о котором подробнее речь будет далее, § 69) и задан-
ное в них расположение пауз и опирающихся на паузы интонаций было 
бы общеобязательным. 
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Что значит «соотносимые отрезки»? Когда мы скользим взгля-
дом по прозаическому тексту, то видим непосредственно читаемые 
слова, хорошо помним предыдущие, смутно — предпредыдущие и 
т. д., с ровным убыванием ясности. А когда мы читаем стихи, то в 
конце каждой строки живо вспоминаем концы предыдущих строк (осо-
бенно когда они отмечены созвучиями), в начале каждой строки — 
начала предыдущих строк и т. д.: если прозу мы воспринимаем как 
бы в одном измерении, то стих — в двух, «горизонтальном» и «верти-
кальном»; это разом расширяет сеть связей, в которые вступает каж-
дое слово, и тем повышает смысловую емкость стиха. 

А что значит «соизмеримые отрезки»? Содержание стихотворного 
текста поступает в сознание читателя как бы смысловыми порциями, 
каждая порция -— стих. Когда на фоне более длинных стихов появля-
ется более короткий стих, а смысловая нагрузка их, казалось, должна 
бы быть равной, то от этого короткий стих приобретает особую мно-
гозначительность: 

Две бочки ехали: одна с вином, 
Другая — 
Пустая... — 

(Крылов, «Две бочки») 

здесь сразу становится ясно, что героиней басни будет вторая бочка, а 
если бы текст был записан прозой, такого ощущения бы не было. И 
это оттого, что наше сознание соизмеряет, какой стих длиннее и какой 
короче. 

Соизмеряет, но какими мерками? Здесь и вступает в силу разни-
ца между различными системами стихосложения. Наше сознание 
может вести счет длине строк или словами, или слогами, или (что уже 
сложнее) однородными группами слогов — стопами. 

Если счет ведется слогами, то перед нами силлабическая систе-
ма стихосложения (от греч. syllabe — «слог»); если словами, то перед 
нами тоническая система стихосложения (от греч. tonos — «ударе-
ние»: ведь в стихе сколько фонетических слов, столько и ударений). И 
в том и в другом случае ритмическое ожидание предчувствует только 
внешнюю границу стихотворного отрезка (стиха или полустишия). 
Не надо думать, что силлабическое стихосложение непременно тре-
бует, чтобы все строки в стихотворении были равносложны, а тони-
ческое — чтобы они были равноударны. Строки могут быть и разной 
длины, но эту разницу одно стихосложение мерит слогами, а другое — 
ударными словами. О крыловских «Двух бочках» читатель, привык-
ший к силлабическому стиху, скажет, что здесь вторая строчка короче 
первой на 7 слогов, а читатель, привыкший к тоническому стиху,— 
что на 4 слова. 
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Если же счет ведется однородными группами слогов, то это зна-
чит, что в стихе выделяются на определенных предсказуемых слогах 
(«сильных местах») ударения, долготы или повышения голоса. Эти 
слоги вместе с примыкающими к ним безударными, краткими или 
пониженными («слабые места») и образуют повторяющиеся группы, 
называемые стопами. Урегулированное расположение ударений дает 
силлабо-тоническое стихосложение (как в русской поэзии XIX в.); уре-
гулированное расположение долгот дает силлабо-метрическое стихос-
ложение (иногда называемое просто метрическим или квантитатив-
ным — как в античной поэзии); урегулированное расположение по-
вышений голоса дает силлабо-мелодическое стихосложение (как в 
китайской классической поэзии; с этим нам сталкиваться не придется). 
Во всех этих случаях ритмическое ожидание предчувствует не только 
внешние границы, но и элементы внутреннего строения стихотвор-
ных отрезков. Например, в оборванной строке русского 4-ст. ямба: 

И все сильней влекло меня 
На родину... — 

для слуха, привыкшего к русскому стиху, вслед за этим вероятнее все-
го должен следовать безударный слог («...с того же дня»), менее веро-
ятно — ударное односложное слово («...день ото дня»), и совсем не-
возможен ударный слог многосложного слова («...с этого дня»). Под-
тверждение или неподтверждение этих ожиданий создает художе-
ственный эффект, недоступный ни для чистой силлабики, ни для чис-
той тоники. 

Каждая система стихосложения понятным образом опирается на 
фонологические средства языка. Чисто-силлабическое и чисто-тони-
ческое стихосложение возможно, по-видимому, в любых языках. Но 
уже силлабо-метрическое стихосложение возможно лишь в тех язы-
ках, где долгота звуков фонологична, смыслоразличительна и поэтому 
улавливается сознанием; а силлабо-мелодическое — в тех языках, где 
фонологична высота звуков. Исключения возможны, но редки и обыч-
но объясняются только иноязычным влиянием. Выделяя опорные 
фонологические признаки, каждая система стихосложения упрощает, 
схематизирует реальные звуковые данные языка: силлабическое сти-
хосложение побуждает произносить все слоги одинаково отчетливо 
(хотя в реальной речи они в большей или меньшей степени редуциру-
ются), а тоническое стихосложение побуждает произносить все уда-
рения с одинаковой силой (хотя в реальной речи они звучат по-разно-
му в зависимости от смысла). 

Каждый язык располагает фонологическими данными, допуска-
ющими разработку разных систем стихосложения (по меньшей мере 
двух — силлабической и тонической). В ходе истории культуры сти-
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хосложение. принятое в языке, может меняться. Так, в народном рус-
ском стихе господствовала тоника, в раннем литературном — силла-
бика, в зрелом — силлаботоника; в античном латинском — квантита-
тивная метрика, а в средневековом — силлабика с уклоном в силла-
ботонику; в древнегерманском — тоника, а в немецком языке нового 
времени — силлаботоника. Все это позволяет задаться вопросом: а 
какие перемены претерпело стихосложение этих и других языков в 
своей предыстории — до того, как оно было запечатлено в известных 
нам памятниках? 

§ 2. Сравнительное стиховедение. Отрасль науки, изучающая 
историю стиха, называется сравнительно-историческим стиховедени-
ем. Выросла эта отрасль в XIX в., тотчас вслед за сравнительным язы-
кознанием. В самом деле: как только опыт показал, что, сравнивая 
родственные языки, можно с большей или меньшей предположитель-
ностью восстановить их общие праязыки различной древности, сразу 
стала напрашиваться мысль, что, сравнивая стихосложения родствен-
ных языков, можно восстановить таким же образом и стихосложения 
их общих праязыков: общегерманское прастихосложение (Urvers), 
общеславянское и еще дальше — общеиндоевропейское. Такие попыт-
ки делались в XIX в., их предпринимали по большей части немецкие 
филологи-античники (Т. Бергк, Р. Вестфаль, Г. Узенер и др.). Но ниче-
го убедительного из этого не вышло, материал ускользал, получалось 
слишком много натяжек. 

Трудность была в том, что в различных индоевропейских языках 
древнейшие стихотворные памятники принадлежали к самым разным 
системам стихосложения. В древнеиранском языке стихосложение 
было силлабическое; в древнегерманском —тоническое; в греческом 
и латинском — силлабо-метрическое с преобладанием метричности 
над силлабичностью; в санскритском — то же, но с преобладанием 
силлабичности над метричностью; в славянских — в одних силлаби-
ческое, как в сербском былинном стихе, а в других — тоническое, как 
в русском былинном стихе. Спрашивается, каким же следовало пред-
ставлять себе общеиндоевропейское прастихосложение, чтобы из него 
можно было вывести все эти несхожие системы? 

Немецкие филологи XIX в. как античники лучше всего знали 
античную квантитативную, долготную метрику; знали, конечно, и 
индийскую, но в ней обращали внимание прежде всего на то, что ее 
сближало с греческой,— на систему долгот и краткостей. А греческая 
метрика — очень неудобный исходный пункт для исторического ис-
следования: уже у Гомера и лириков мы ее застаем сразу в расцвете, а 
от эпохи ее формирования памятников фактически не сохранилось. 
Приходилось реконструировать по аналогии, а аналогии приходили 
на ум прежде всего отечественные, немецкие: до утверждения пра-
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вильной силлаботоники в немецкой поэзии господствовала более 
беспорядочная чистая тоника, стало быть, и в индоевропейском сти-
хе до правильной квантитативной метрики можно было предполагать 
какое-то более хаотичное состояние, из которого можно было вывес-
ти что угодно. Даже отвлекаясь от квантитативных правил, немецкие 
ученые не могли отказаться от мысли, что главное в стихе — внутрен-
ний ритм, чередование каких-то сильных и слабых мест, а слоговой 
объем лишь внешний и несущественный признак. За подспорьем уче-
ные обращались от языковых явлений к музыкальным явлениям; но 
их представления о ритме складывались под влиянием европейской 
тактовой музыки XVIII—XIX вв., нормы которой далеко не универ-
сальны. 

Сдвиг с мертвой точки наступил лишь в X X в. — когда за про-
блему взялся не немец, а француз. В 1923 г. А. Мейе, известный индо-
европеист, опубликовал маленькую книжку «Индоевропейские исто-
ки греческих метров». Он тоже исходил от сопоставления греческой 
и индийской метрики, по он обратил внимание не на то, что в индий-
ской метрике похоже на греческую, а на то, что в греческой метрике 
похоже на индийскую: на признаки равносложности стиха. Он пред-
ставил, что в древнейшем индоевропейском стихосложении до разви-
тия квантитативной метрики преобладающими были не черты тони-
ки, а черты силлабики. Немецкие теоретики отлично понимали та-
кую вероятность, но понимали больше умом, чем чувством: чувство 
их было воспитано на немецком тоническом и силлабо-тоническом 
стихе, и на чистую силлабику они в глубине души смотрели свысока. 
(Примеры такой психологии нам еще встретятся.) А Мейе был фран-
цуз, воспитанный на французском силлабическом стихе, и он сумел 
представить себе общеиндоевропейский силлабический стих живее 
и убедительнее. 

Ему сопротивлялся главным образом греческий материал: ни гек-
саметр, ни другие размеры классической квантитативной метрики не 
соблюдали равносложности. Но Мейе напомнил, что до гексаметри-
ческого эпоса у греков, как у всех народов, были народные песни, 
более простые по размерам; отрывков и сведений о них сохранилось 
ничтожно мало, но что сохранилось, то неожиданно хорошо перекли-
кается с древнейшими индийскими силлабическими размерами. А 
каким образом из этой древнейшей силлабики развилась известная 
нам квантитативная метрика — это Мейе представлял себе тоже по 
аналогии, но по иной аналогии, чем немцы. Те вспоминали о том, как 
в XIII—XVII вв. немецкая силлаботоника возникла из чистой тони-
ки,— Мейе вспомнил о том, как в VIII— XIII вв. средневековая латин-
ская силлаботоника возникла из относительно чистой силлабики (это 
как раз только что было исследовано учеными конца XIX в.). И с тем 
и с другим образцом этих аналогичных реконструкций мы познако-
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мимся далее и сможем судить, как ими пользовались стиховеды в сво-
их рассуждениях. 

Разумеется, реконструкции Мейе гораздо осторожнее и гипоте-
тичнее, чем те реконструкции, к которым стремился XIX век. Сам 
Мейе прямо писал, что пока реконструкция опирается только на две 
точки, на греческий и индийский стих, она не может считаться на-
дежной. Но начиная с 1950-х годов по его пути двинулись стиховеды 
следующих поколений. Р. Якобсон (1952) подвел под его реконструк-
цию третью опору, реконструировав общеславянский стих и показав, 
как он мог вытекать из индоевропейского; К. Уоткинс (1963) подвел 
четвертую, показав, как из индоевропейского мог развиться кельтс-
кий стих; Т. Коул (1968) подвел пятую, выведя из индоевропейского 
древнеиталийский сатурнийский стих. Упорнее всего сопротивлялся 
исследователям германский стих; какими путями он развился из об-
щеиндоевропейского, мы еще сказать не можем. Поэтому считать про-
блему генезиса индоевропейского стиха окончательно решенной пока 
нельзя. Но предварительные очертания картины наметить уже можно. 

§ 3. Гипотетический общеиндоевропейский стих. В результате 
всех этих изысканий мы можем сказать об индоевропейском стихе 
немногое, но достаточно надежное. 

1. Это был силлабический стих, единицей соизмеримости строк 
были слоги, а не слова. 

2. Он имел основные два размера, «короткий» и «длинный», ви-
димо тяготевшие к разным жанрам (более лирическим и более эпи-
ческим?). Первый был длиной в 8 слогов, второй длиной в 10-11-12 
слогов (был ли это один размер или группа размеров, не совсем ясно). 
Длинный и короткий размеры могли варьироваться (удлиняться и усе-
каться), но избегали смешиваться. 

3. Короткий размер охватывался слухом сразу — 8-сложник чет-
ко отличался на слух от 7-сложника. (Психологи знают, что предель-
ное число любых объектов, воспринимаемое сознанием сразу, без 
пересчета,— 7 ± 2). В длинном размере труднее было сразу уло-
вить, 11-сложник прозвучал или 12-сложник, поэтому длинный стих 
делился на два полустишия цезурой, обязательным словоразделом (ее 
место, как кажется, могло быть постоянным, например после 4-го сло-
га, а могло быть колеблющимся, например после 4-го или 5-го слога). 
Такой стих охватывался слухом в два легких приема. 

4. Тонический признак не играл никакой роли, ударные слоги рас-
полагались по строке совершенно неурегулированно. Играл ли какую-
нибудь роль высотный признак (возможно, связанный и с ударением) — 
этот вопрос пока неясен. Долготный же, квантитативный признак заве-
домо играл в стихе некоторую роль: в расположении долгих и кратких 
слогов по строке намечалась некоторая урегулированность. 
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5. Эта урегулированность прежде всего намечалась в конце сти-
ха, образуя так называемую квантитативную концовку. Определяю-
щим местом в этой концовке был предпоследний слог: эта позиция 
стремилась заполняться или только долгими слогами (сильное место 
на предпоследнем слоге — так называемое женское окончание сти-
ха), или только краткими слогами (слабое место на предпоследнем 
слоге — мужское или дактилическое окончание стиха, обычно взаи-
мозаменяемые). Последующий, заключительный слог в таких концов-
ках был произвольным — безразлично, коротким или долгим; а пре-
дыдущий, предпредпоследний слог стремился быть противополож-
ным определяющему, предпоследнему, чтобы лучше оттенять его: в 
женском окончании, перед непременно-долгим, он предпочитал быть 
кратким, в не-женском окончании, перед непременно-кратким, он пред-
почитал быть долгим. Урегулированность слогов в концовке сопро-
вождалась и урегулированностью словоразделов: избегался словораз-
дел перед последним слогом, потому что его легко спутать с последу-
ющим стихоразделом. (Такой запрет на словораздел между такими-
то слогами называется «зевгма» — что значит «связка», «спряжка» — 
или же «мост».) 

Художественный эффект такой квантитативной концовки поня-
тен: она служила предварительным сигналом окончания стиха. Без 
нее слуху приходилось следить за периодическим появлением после 
каждого (например, 8-го) слога — обязательного словораздела, кон-
чающего стих, и только за этим; такую закономерность легко можно 
было и пропустить мимо слуха. А при ней слух следил за появлением 
целой цепочки предсказуемых элементов: так, в женской концовке 
сперва появлялся краткий слог, потом определяющий долгий слог, 
потом произвольный слог и потом словораздел; уследить за появле-
нием такой вереницы было гораздо легче. Такая ритмически урегули-
рованная концовка стиха важна тем, что именно отсюда впоследствии 
разовьется весь вообще внутренний ритм стиха; как это было, мы уви-
дим в IV главе. 

Таковы были уследимые для стиховедческих реконструкций при-
знаки общеиндоевропейского силлабического стиха. Конечно, здесь 
нужно еще раз напомнить со всей отчетливостью: как это описание 
общеиндоевропейского стиха, так и последующие описания общесла-
вянского, древнейшего греческого и других ранних форм стиха цели-
ком гипотетичны — в памятниках эти языки не сохранились. По по-
воду многих вопросов между специалистами существуют разногла-
сия. Был ли длинный индоевропейский стих преимущественно 12- или 
Ю-сложным? Имел ли короткий 8-сложный стих преимущественно 
женское или мужское/дактилическое окончание? Мейе и Якобсон от-
вечали на это по-разному. Не всегда ясно, зародились ли те или иные 
признаки стиха еще в эпоху общеиндоевропейского единства или когда 
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этот единый язык стал распадаться на западную группу (кельтский, 
германский, древнеиталийский), центральную (балто-славянский) и 
восточную (греческий, иранский, индийский). Сама методика выве-
дения одних размеров из других размеров вызывала скептические 
нарекания: допуская, что силлабические размеры могут то растяги-
ваться на слог, то усекаться на слог (примеры этому мы увидим), мож-
но-де вывести что угодно из чего угодно. Мы постараемся держаться 
в рамках тех представлений, которые можно считать более или менее 
общепризнанными. 

Нам предстоит проследить, какую разработку получило это об-
щеиндоевропейское наследие в отдельных языках и группах языков. 
Сперва речь пойдет о тех языках, в которых эта первоначальная сил-
лабика не сохранилась или перешла в тонику,— о славянских и гер-
манских; потом — о языках, в которых эта первоначальная силлабика 
перешла в квантитативную метрику,— о древнем греческом и латин-
ском; потом — о возрождении силлабики из квантитативной метрики 
в средневековом греческом и латинском и в пошедших от последнего 
романских языках; и наконец — о том, как на скрещении романской 
силлабики и германской тоники возникла германская силлаботоника 
и постепенно распространилась почти по всей Европе. 



II 

СЛАВЯНСКАЯ И БАЛТИЙСКАЯ 
НАРОДНАЯ СИЛЛАБИКА И ТОНИКА 

§ 4. Балтийская (литовская и латышская) народная силлаби-
ка. В балтийских языках, латышском и литовском, силлабический 
строй общеиндоевропейского стиха сохранился едва ли не с наиболь-
шей отчетливостью. Правда, длинный размер с его эпическими жан-
рами в балтийском фольклоре не удержался. Сохранился только корот-
кий размер — первоначально (4 + 4)-сложный — в лирических, по 
большей части 4-стишных песнях-дайнах. В каждом из языков он, 
однако, подвергся некоторым исторически объяснимым деформациям. 

В латышском народном стихосложении основным размером явля-
ется 8-сложник, разделенный цезурой на два 4-сложных полустишия, с 
запретом словораздела (зевгмой) перед последним слогом каждого по-
лустишия и с квантитативной концовкой: последний слог каждого по-
лустишия краток. Исторические деформации этого размера были тако-
вы. Во-первых, в ходе развития латышского языка в некоторых формах 
слов последние краткие слоги отпали; но стих сохранил архаическое 
произношение, и при пении в этих случаях перед цезурой и концом 
стиха обычно (хотя и не обязательно) добавляется вставной звук «і» 1. 
Если этого добавления не происходит и полустишие остается 3-слож-
ным, то его последний слог, как бы заполняя место выпавшего, всегда 
долог. Во-вторых, в ходе развития латышского языка ударение в нем из 
разноместного стало фиксированным на начальном слоге слова; от это-
го в полустишиях развивается ритм силлабо-тонического хорея. В са-
мом деле, в 4-сложном полустишии словосочетания в 4 + 0 и 2 + 2 
слога сами собой звучат хореически, сочетание 3 + 1 невозможно (из-за 
зевгмы), а сочетание 1 + 3, подпадая под влияние хореического ритма, 
искусственно сдвигает ударение 3-сложного слова с начального слога 
на средний (как в пении, так и в чтении). Таким образом, основной 
народный латышский размер звучит как 4(3) + 4 (З)-сложный стих с 
хореическим ритмом; схема строения полустишия: х х х и . В русских 
переводах он обычно походит на стих русской частушки, хотя на са-
мом деле в русской частушке ударения тяготеют к концу полустиший, 

1 Такие архаические черты, сохраняемые в фонетике стиха,— явление 
нередкое: точно так же во французском языке слог -е, -es в окончании женских 
существительных и прилагательных не произносится в прозе, но произносится 
в классическом стихе. Ср. также § 53. 
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а в латышской дайне — к началу. Вот пример — колыбельная песня; 
полужирным выделены «прозаические» ударения, курсивом — сдви-
нутые стиховые (в первой строке обычное строение полустишия нару-
шено: 4-й слог — долгий): 

4 + 4 Aija zQzu / Ійса Ьёгпі Баю, баю / баиньки 
3 + 3 Pekamam(i) / kajinam(i). Медведюшка / маленький! 
4 + 3 Tevs aizgaia / bisu kapt(i), Твой батюшка / ищет меду, 
4 + 3 Mate — uogas / palas/~t(i). Матушка (то) / ищет ягод; 
4 + 4 Tevs pSrwsa. / medus puodu, Твой батюшка / придет с медом, 
4 + 4 Mate — uogu / vacelTti Матушка(то) / с ягодами — 
3 + 3 Tas maram(i) / berninam(i) Для деточки / миленького, 
4 + 4 Par mier/'gu / gulesanu. Сладко, сладко / дремлющего. 

Второстепенным латышским народным размером является 6-
сложник, звучащий как 3(2) + 3(2)-сложный стих с дактилическим 
ритмом; зевгма, квантитативная концовка и возможность появления 
и восполнения укороченных полустиший — те же, что и в 8-сложни-
ке. Схема строения полустиший: х х и . Произошел этот стих из двух 
истоков. Одним был 8-сложный стих с укороченными полустишиями, 
в которых 3-сложность стала ощущаться не исключением, а нормой, 
л в знак этого квантитативная концовка превратилась из долгой в крат-
кую. Другим, по-видимому, был длинный эпический (6 + 6)-сложный 
стих, распавшийся на полустишия; эпическое содержание он утра-
тил, но в память о его «большой» форме дактилические дайны чаще 
превышают 4-стишный объем, чем хореические. Рядом с 8-сложным 
хореическим размером 6-сложный дактилический размер ощущается 
как «сверхкороткий», тесно связанный с песней, пляской и импрови-
зацией. Пример (пер. А. Щербакова): 

2 + 2 Meitas, meitas, Девки, не спите, 
3 + 2 Glabajiet govls: Стадо блюдите: 
3 + 2 Ragana krumos Ведьмы в кустах, 
3 + 2 Slaucene rokas. Верба в руках. 

В литовском народном стихосложении исконная силлабика со-
хранилась в более чистом виде. Здесь основным размером тоже мо-
жет считаться 8-сложник, тоже из двух 4-сложных полустиший и тоже 
с зевгмой перед последним словом каждого. Квантитативная концов-
ка (стиха и полустишия) сохранилась здесь не как правило, а как тен-
денция: предпоследний слог обычно долог, последний обычно кра-
ток. Так как в литовском языке между долготой и ударностью звука 
существует связь, то предпоследний слог обычно бывает также и удар-
ным: в среднем три четверти стихов и полустиший имеют женское 
окончание. От этого в стихе естественно возникает тенденция к хореи-
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ческому ритму (благодаря полустишиям в 2 + 2 слога), но она дер-
жится в границах естественного ритма языка и не деформирует про-
изношения полустиший другого склада, как в латышском. Располо-
жение долгот и ударений внутри стиха свободно, поэтому в основном 
стих остается силлабическим. На русский язык стих литовских дайн 
обычно переводится правильным хореем, но это лишь традиционная 
условность. Вот пример реального звучания 8-сложника литовской 
народной песни с 2-стишными строфами: 

S i u ^ mane / motinile Матушка мне / приказала 
I jureles / vandenilio. к морю сходить / за водицей. 

Zalio ѵагіо / nascioklliais, Коромысло / темной меди, 
Baltos liepos / viedruzlliais. Д в а ведерка / белой липы. 

Man besemiant / vandenlli, Едва воды / зачерпнула, 
Іг atleke / gulbinilis. Летит ко мне / белый лебедь. 

Іг atleke / gulbinilis Как вылетел / белый лебедь. 
Іг siidrumste / vandenili... Как вымутил / воду в море... 

Так как с утратой длинного размера 8-сложник как бы сам при-
нял на себя его функцию в системе стихосложения, то рядом с ним на 
правах короткого размера развились «сверхкороткие» 7-, 6- и 5-слож-
никн. (В дальнейшем мы увидим подобное же явление в кельтском 
стихе; §11). Они точно так же имеют преимущественно женское окон-
чание, точно так же не имеют никакой упорядоченности долгот и уда-
рений, но в отличие от 8-сложника свободны от цезуры: их неболь-
шой объем воспринимается разом. Если в латышских дайнах 8-слож-
ники и 6-сложники обычно употреблялись порознь, не смешиваясь, 
то в литовских строки разных размеров охотно сочетаются. При этом 
размеры с разницей в 1 слог сочетаются реже, с разницей в 2 слога 
(например, 8- и 6-сложники, 7- и 5-сложники) — чаще: видимо, это 
нужно, чтобы строки разной длины четче контрастировали, а не сме-
шивались. (В дальнейшем мы увидим, что такая забота — чтобы «чет-
носложные» строки сочетались с «четносложными», а «нечетнослож-
ные» с «нечетносложными» — характерна и для силлабики других 
языков: § 39). Вот пример одного из самых употребительных сочета-
ний разносложных размеров — строфа в 5 + 5 + 7 слогов: 

ѴаГ 1 inksmal plaukia Ой, плывет желтый, 
Geltons laivelis Плывет кораблик 

Ant juruziq тагёііц, По широкому морю. 
Ѵаі, sipor, Sipor, Ой, шкипер, шкипер, 
Jauns Siporeli, Молодой шкипер, 

Lipki i masteli. Залезь-ка ты на мачту. 
Ten tu matysi С мачты высокой 
Кбрц kalnely Видно на горке 

Naiijsi гОЩ daireli. Свежую купу руты... 
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Таким образом, балтийский стих сохранил лишь меньшую часть 
общеиндоевропейского стихового наследия — короткий стих и его 
производные. Гораздо более богатый материал представляет родствен-
ный ему славянский стих. 

§ 5. Общеславянская и южнославянская речитативная сил-
лабика. Стих славянской народной поэзии различается песенный (пре-
имущественно лирический), речитативный (преимущественно эпичес-
кий) и говорной (ограниченный несколькими жанрами). В первом 
напев преобладает над словесным ритмом, во втором они находятся в 
относительном равновесии, в третьем словесный ритм преобладает 
над напевом. Можно предполагать, что таков был стих и в общесла-
вянскую эпоху (хотя относительно форм говорного стиха здесь воз-
можны сомнения, о которых ниже, § 8). Мы остановимся прежде все-
го на ритме речитативного стиха, более отчетливом и восстановимом. 

Общеславянский стих, как он восстанавливается по общим и 
сходным чертам современных славянских народных стихосложений, 
имел следующие признаки. Он унаследовал от общеиндоевропейско-
го стиха оба основных размера, короткий 8-сложный и длинный, в 
двух разновидностях, 10-и 12-сложный. Систему квантитативных кон-
цовок он в них сохранил, а систему цезур развил еще детальнее. А 
именно, цезура здесь стала признаком, отличающим стих лиричес-
кий и стих эпический. В лирическом употреблялась цезура симмет-
ричная, делящая стих на равные части: 8-сложник 4 + 4, 10-слож-
ник 5 + 5, 12-сложник 6 + 6 (с одной цезурой) или 4 + 4 + 4 (с двумя 
цезурами). В эпическом в тех же размерах употреблялась цезура 
асимметричная, делящая стих на неравные части: 8-сложник 5 + 3, 
10-сложник 4 + 6; асимметричный 12-сложник, кажется, не употреб-
лялся. Окончание в каждом полустишии закреплялось зевгмой: полу-
стишие и стих не могли кончаться на односложное слово. 

Судьба этих общеславянских размеров в фольклорном стихе раз-
личных славянских народов сложилась по-разному. Лучше всего со-
хранились они в южнославянских языках: эпический 10-сложник 4 + 6 
больше в сербском, эпический 8-сложник 5 + 3 больше в болгарском. 
В сербском языке сохранилось различение долготы и краткости сло-
гов, сохранилась (в ослабленном виде) и квантитативная концовка: 
на предпоследнем, 9-м слоге долгота предпочитается, а на двух пре-
дыдущих, 7-м и 8-м, избегается. В болгарском долготы и краткости 
утратились, утратилась и квантитативная концовка. Зато в обоих язы-
ках стала слабо намечаться тенденция к тонизации стиха, к урегули-
рованному расположению ударений: в сербском 10-сложнике они тя-
готеют к хореическому ритму (ударение на нечетных слогах появля-
ется втрое чаще, чем на четных), в болгарском 8-сложнике — к ям-
бическому ритму (в 5-сложном полустишии ударение на четных слогах в 
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два с лишним раза чаще, чем на нечетных; в 3-сложном полустишии этот 
ритм нарушается, так как женское окончание с ударением на 7-м слоге 
все же преобладает). Подробнее об этом будет сказано далее (§ 61). 
Но тенденция к упорядочению ударений все же довольно слаба, и для 
русского слуха, воспитанного на силлаботонике, она почти неощути-
ма; наоборот, бросается в глаза беспорядочность ударений, характер-
ная для чистой силлабики. 

Вот пример сербского 10-сложника с его русской имитацией (пес-
ня «Постройка города Скадра»): долготы и краткости по-русски, по-
нятным образом, переданы быть не могут, а расположение ударений 
сохранено почти точно. Знаками ' , " отмечены ударения на долгих 
слогах, знаками ' , " — ударения на кратких слогах. 

Град грідила / три брЗта ро^ена, 
До трй брЗта / три МрнлвчевиЬа: 
Іёдно 6j6me / Вукішине крал>у, 
Др^гб 6j6nie / Упьеша вывода, 
ТреЬё 6j£me / М$н>авчевиІі TdjKo. 
Град грідили / Скадар на EdjaHH. 
Град грйдили / трй године д£на . . . 

Град строили / три брата кровные, 
Те три брата, / три Мрнявчевича. 
Один брат был / державный Вукашин, 
Другой брат был / войственный Углеша, 
А третий был / Мрнявчевич Гойко. 
Град ставили / Скадар на Бояне, 
Град ставили / три дня и три года, 
А не могут / подстенья вывести, 
А тем паче / города построить... 

Такой чисто-силлабический размер настолько непривычен совре-
менному русскому слуху, что переводчики сербского эпоса не пыта-
лись его передавать, а видоизменяли: вводили постоянное женское 
окончание (как бы для условной передачи квантитативной концовки), 
а в середине стиха более смелые переводчики сохраняли свободное 
расположение ударений (но теряли равносложность), а более робкие 
переводили правильным 5-ст. хореем (сохраняя равносложность); о 
Цезуре не заботились ни те ни другие. Вот пример более смелого, то-
нического перевода этой песни — А. Востокова (потом получившим-
ся размером воспользовался Пушкин для «Песен западных славян»): 

Город строили три брата родные, 
По отечеству Мрлявчевичи братья: 
Один был брат Вукашин краль, 
Другой Углеша воевода, 
А третий Мрлявчевич Гойко... 

11 
8 
9 
8 

11 слогов 
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Вот пример более осторожного, хореического перевода (П. Эрис-
това): 

Город строят три родимых брата, 
Три родные Мрнявчевичи брата: 
Старший брат — король Вукашин славный, 
Средний брат — Углеша воевода, 
Третий, младший — Мрнявчевич Гойко... 

Вот пример звучания болгарского 8-сложника 5 + 3 (песня «Ла-
зарь и Петкана»; на практике и здесь русские переводчики упрощают 
размер и пишут 4-ст. хореем или дольником с женским окончанием): 

... Най-големия / брат Лазар, 
Той си на мама / думаше: 
— Я, дай я, мамо, / я, дай я, 
Че дор девет сме / ний братя: 
По еднаж да те / заведем 
У Петканини / на гости, — 
Девет ли пътя / ще стане!.. 

А старший из них, / брат Лазарь, 
Так он говорит / матери: 
— Выдай-ка замуж / сестрицу: 
Девятеро ведь / нас братьев, 
Каждый по разу / проводит 
К Петкане тебя / погостить — 
Девять всего раз / и выйдет... 

Это были примеры звучания асимметричного силлабического сти-
ха 4 + 6 и 5 + 3 ; а вот пример звучания симметричного силлабического 
стиха, 12-сложника 4 + 4 + 4 (сербское причитание, пер. Б. И. Ярхо): 

Не могу я / надивиться, / братец милый, 
Что покинул / мать родную, / горемыку, 
И оставил / дом и род свой / без радости, 
И женушку / жалостную, / горе бедной, 
Что осталась / молодая, / измаялась, 
И детушки / несмышлены, / вдовья доля... 

Такова была судьба общеславянских речитативных размеров у 
южных славян, где они сохранились лучше всего. Заметим, что они 
без рифмы, как без рифмы, несомненно, был и общеславянский речи-
тативный стих. Но заметим также, что в стихе причитаний появляет-
ся созвучие иного рода: аллитерация, повторение начальных соглас-
ных (род свой без радости, и женушку жалостную...). С этим сред-
ством подкрепления стихотворного ритма мы скоро встретимся на 
другом материале (§ 9). 
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В двух других группах славянских языков судьба общеславянс-
ких эпических размеров сложилась сложнее. В X—XIII вв. в славянс-
ких языках происходит «падение еров» — редукция и исчезновение 
кратких гласных в определенных позициях, а соответственно и сло-
гов с ними. Стихотворные тексты, которые до падения еров были рав-
носложными, после падения еров оказывались неравносложными, и 
ощущение размера терялось или менялось. Южнославянским языкам 
удалось восстановить равносложность стиха, по-видимому, потому, 
что в них сохранилась древняя система высотных ударений на каж-
дом слоге: сохранение высот помогло сохраниться слогам. Западно-
славянским и восточнославянским языкам пронести традицию рав-
носложных размеров через эпоху падения еров не удалось. В запад-
ных языках, чешском и польском, эпические размеры (а с ними и эпи-
ческие жанры былинного типа) вымерли и перестали существовать. 
А в восточнославянских языках, русском и украинском, они переро-
дились из чистой силлабики в чистую тонику. 

§ 6. Восточнославянская речитативная тоника. В вос-
точнославянском (древнерусском), а затем в русском языке общесла-
вянское наследие было переработано следующим образом. Здесь не 
было в языке долгот и краткостей, зато было фонологически сильное 
ударение, т. е. такое, место которого не было привязано ни к началь-
ному слогу слова, как в чешском, ни к предпоследнему, как в поль-
ском, а было свободно и смыслоразличительно, как в болгарском. 

Поэтому, во-первых, квантитативная концовка здесь, за отсутстви-
ем долгих и кратких слогов, не сохранилась, зато она заменилась то-
нической концовкой: последняя сильная позиция, где в общеславянс-
ком и сербском стихе была долгота, стала заполняться обязательным 
ударением; а чтобы оно звучало сильнее, для оттенения после него 
удлинилось окончание с 1 до 2 слогов (первый безударный, второй с 
произвольным ударением): квантитативное женское окончание пре-
вратилось в тоническое дактилическое: 

- и — X II - и ' и X II 

Дактилические окончания (часто со сверхсхемным ударением на пос-
леднем слоге) стали характерной приметой русского народного сти-
ха; иногда в нем встречаются и женские (особенно в песнях и духов-
ных стихах), но гораздо реже. 

Во-вторых, тот хореический ритм ударений, который лишь сла-
бо намечался в сербском стихе, в русском развился гораздо сильнее и 
отчетливее. Особенно это заметно в причитаниях, где 8-сложный стих 
стал звучать правильным силлабо-тоническим 4-ст. хореем, а 12-слож-
ный — 6-ст. хореем. 
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И в-третьих, при наличии такого четкого внутреннего ритма охва-
тывать слухом соизмеримость строк стало настолько легче, что отпала 
надобность в цезуре, расчленяющей стих на полустишия: в лирическом 
10-сложнике (5 + 5) цезура отчасти сохранилась, но в эпическом русском 
народном стихе цезура исчезла и уже не возрождалась. Вот пример зву-
чания русского причитания (И. Федосова, плач для вдовы), размер ко-
торого аналогичен размеру приведенного выше сербского причитания 
(4 + 4 + 4); но если в сербском стихе были упорядочены места цезур и не 
упорядочены места ударений, то в русском стихе наоборот: 

Я путём иду ширбкоей дороженькой. 
Не ручей да бежит быстра эта риченька, 
Это я, бедна, слезами обливаюся. 
И не горькая осина расстонулася, 
Это зла моя кручина расходилася. 
Тут зайду да я, горющица победная, 
По дорожке на искат-гору высокую 
Край пути да на могилушку умершую... 

Здесь пока никакой расшатанности ритма нет, наоборот, по срав-
нению с чистой силлабикой он становится только четче и строже. Но 
таким четким и строгим он остался только в причитаниях — песен-
ном жанре, в котором выразительность требовала очень единообраз-
ного напева. А в эпических жанрах тотчас начинается расшатывание 
этого силлабо-тонического ритма в чисто-тонический; напев здесь был 
довольно беден и не мог этому противодействовать. Вот как происхо-
дит это расшатывание: 

Общеслав. 10-сл. х х х х | х х х х — х 

В причитаниях исконные общеславянские размеры были симмет-
ричные, равночленные: 8-сложник 4 + 4, 12-сложник 4 + 4 + 4. Поэтому 
они укладывались в нарождающийся хореический ритм без всякого тру-
да: в каждом 4-сложии сильное ударение закреплялось на 3-м слоге, бо-
лее слабое — на 1-м, так что сильные ударения ( ') чередовались через 
каждые три слога: «Не шумите, ветры буйные», «И не горькая осина 
расстоналася». Обозначая место сильного ударения точкой, а междууцар-
ный интервал цифрой, означающей число слогов в нем, мы можем изоб-
разить их как «.3.» и «.3.3.» В эпических же песнях основной общесла-
вянский размер был асимметричный, неравночпенный: 10 сложник 4 + 6. 
Хореизировавшись, он стал 5-ст. хореем с дактилическим окончанием: 

Рус. Х5 (.1.3) 
Такт (.2.3) 
Хб(.З.З) 

X и ' и 
х и ' и 
X и ' и 

' и х и ' и х 
и ' и х и ' и X 

X и ' и х и ' и X 

Как во стольном городе во Киёве, 
А у славна князя Володймера... 
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Мы слышим: такого правильного чередования слабых и сильных 
стоп, как в 8-сложнике и 12-сложнике, здесь нет, в середине стиха 
сталкиваются две сильные стопы (2-я и 3-я), ритм его — «. 1.3.». Эта 
неравномерность интервалов ощущалась как ритмическое неудобство; 
поэтому эпический стих старается раздвинуть первый интервал до 
объема второго. Сперва первый интервал раздвигается на слог, вмес-
то ритма «.1.3.» становится ритм «.2.З.», хорей разрушается: 

Как во стольном во городе во Киеве, 
А у ласкова князя Володимера... 

Потом первый интервал раздвигается еще на слог, ритм вместо 
«.2.3.» становится «.З.З.», хорей восстанавливается, но уже не 5-сто-
пный, а 6-стопный: 

Как во стольном да во городе во Киеве, 
А у ласкова у князя Володимера... 

И все эти ритмические формы — исходный 5-ст. хорей, промежуточ-
ный не-хорей и итоговый 6-ст. хорей — остаются в русском эпичес-
ком стихе сосуществующими и взаимозаменяемыми. 

Понятно, что при этом ничего не остается ни от силлабичности, 
коль скоро стих может удлиняться и на 1 и на 2 слога, ни от силлабото-
ничности, коль скоро рядом с хореическими строками могут появлять-
ся не-хореические. Перед нами тонический размер с тремя ударными 
местами в строке и с переменными безударными интервалами между 
ними, объем которых может колебаться от 1 до 3 слогов. Такой стих в 
современном стиховедении принято называть «3-иктныйтактовик» (по 
числу «иктов», сильных мест в стихе). Он и стал основным размером 
русских былин и других эпических жанров. При этом, кроме перечис-
ленных последовательностей 1-, 2- и 3-сложных междуиктовых интер-
валов, стали, конечно, возникать и иные: «.1.1.»(звучит 4-ст. хореем) — 

Как во городе во Киеве...; 

«.2.2.» (звучит 3-ст. анапестом) — 

Как во городе было во Киеве...; 

« 3.2» (звучит несиллабо-тонически): 

Как во городе ли было во Киеве...; 

«1.2.» и «.2.1.» (звучит дольником; здесь расшатавшийся эпический 
стих принимает в себя ритмические вариации симметричного лири-
ческого стиха 5 + 5) — 

Как во городе да во Киеве, 
Да у ласкова князь-Владимира... 
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Всего в 3-иктном тактовике возможны 9 ритмических вариаций; 
кроме того, разнообразие вносится тем, что может усекаться зачин 
стиха: вместо «Как во стольном...» — «Во стольном...» и даже «В 
стольном...». Управиться с таким сложным ритмом певцам было не-
легко; и первые же русские фольклористы, записывавшие былины, 
заметили, что разные певцы поют по разному: одни старались пользо-
ваться всеми тактовиковыми вариациями (такого термина в стихове-
дении еще не было, но сам факт был замечен); другие для облегчения 
старались сделать размер строже, приближая его к силлабо-тоничес-
кому хорею; третьи, наоборот, расшатывали ритм еще больше, прибли-
жая его к совсем бесформенной тонике. Из тех певцов, которых запи-
сывал Гильфердинг в своей знаменитой поездке 1871 г., золотой сере-
дины держался, например, Сивцев-Поромский, к большей строгости 
склонялись Рябинин и Калинин, а к большей расшатанности — Ще-
голенок и Сорокин. 

Вот пример нейтрального, чисто-тактовикового типа былинного 
стиха: Сивцев-Поромский, «Добрыня и Алеша» (Добрыня приходит, 
переодевшись, на свадьбу своей жены): 

Вот пример упрощенного, силлабо-тонизированного былинного 
стиха (Рябинин, «Илья и Соловей-разбойник»): 

Здесь почти нее строки — хореи разной длины: происходит как бы 
обратная хореизация — былинный тактовик развился из 5-ст. хорея и 
теперь возвращается в разностопный хорей. Сохранился даже уни-
кальный образец хореической былины, в которой певец явно стре-
мится привести все строки к одинаковой длине — 5 стоп, 10 слогов. 
Это скоморошья былина Кривополеновой «Вавило и скоморохи» — 

Говорил-де Добрыня таково слово: 
Государыня моя ты родна маіушка! 
Да мне подай-ко, мать, платье скоморошное, 
Да мне подай-ко, мать, гусли хрустальнии, 
Да подай, мать, шалыгу подорожную. — 
Да пошел-де Добрыня во почестной пир, 
Да садился Добрыня на упечинку, 
Начал во гусли наигрывати... 

.2.3. 

.3.3. 

.2.3. 

.3.1. 

.2.3. 

.2.3. 

.2.3. 

.2 .2 . 

Из того ли то из города из Муромля, 
Из того села да с Карачирова 
Выезжал удаленький дородний добрый молодец, 
Он стоял заутрену во Муромли, 
Ай к обеденке поспеть хотел он в стольний Киев град, 
Да й подъехал он ко славному ко городу к Чернигову, 
У того ли города Чернигова 
Нагнано-то силушки черным-черно, 
Ай черным-черно, как черна ворона... 

Х6 
Х5 
Х7 
Х5 
Х7 
Х8 
Х5 
Х5 
Х5 
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былина очень поздняя, но в ней есть вероятный отголосок воспоми-
наний о первоначальной силлабической 10-сложности былинного сти-
ха (5-ст. хореи составляют в ней три четверти всех строк): 

Говорило-то чадо Вавило: Х5 
«Я ведь песен петь да не умею, Х5 
Я в гудок играть да не горазен». Х5 
Говорил Кузьма да со Демьяном: Х5 
«Заиграй, Вавило, во гудочек, Х5 
Да во звончатой во переладец, Х5 
А Кузьма с Демьяном приспособит...» Х5 

Однако эта былина остается уникальной и для общей картины рус-
ского речитативного эпического стиха не характерна. 

Вот пример расшатанного, беспорядочно-тонического былинного 
стиха: строчки растягиваются сверх трех сильных ударений, а интерва-
лы растягиваются сверх обычных 1-3 слогов (Сорокин, «Садко»): 

А кто чем на пиру да похваляется .2.3. 
А иной фастае как несчетной золотой казной, (-4.3.) 
А иной фастае да добрым конем, .4. 
А иной фастае силой-удачей молодецкою; (-5.3.) 
Ай как умной теперь уж как фастает .2.2. 
Ай старым батюшком, старой матушкой, .2.1. 
Ай безумной дурак уж как фастает .2.2. 
Ай как фастае да как своей молодбй женой; (.5.2.) 
А сидит Садкё как ничйм да он не фастает, (-4.3.) 
А сидит Садкё как ничйм он не похваляется... (.4.4) 

Какая из этих трех тенденций распространена шире, какая сла-
беет и какая нарастает, в каких местах Севера чаще одна и в каких 
другая — все это вопросы, еще не изученные и нелегкие для изуче-
ния. Из приведенных примеров видно, что ритм былинной строки во 
многом зависит от наполняющих ее вставных словечек «а», «и», «ли», 
«то» и пр., а именно они часто страдают в старых записях; сами пев-
цы, когда пели свой текст, то произносили их, а когда диктовали, то 
опускали, и от этого ритм одной и той же былины получался разный. 
Можно, однако, заметить, как ритмические тенденции передаются от 
учителя к ученику: например, потомки Рябинина пели тем же хореи-
зированным ритмом, что и их предок. 

Такова была тонизация главного эпического размера, общесла-
вянского длинного стиха — 10-сложника 4 + 6. Аналогичную судьбу 
претерпел и вспомогательный, короткий эпический размер — 8-слож-
ник 5 + 3. Если 10-сложник превратился в 3-иктный тактовик, то 
8-сложиик превратился в 2-иктный тактовик: 2 сильных ударения, меж-
ду ними от 1 до 3 слогов, дактилическое окончание и, конечно, ни 
следа цезуры. Такой размер встречается в былинах о Щелкане, о Кос-
трюке и еще немногих. Пример из «Щелкана»: 
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Уезжал-то млад Щелкай 
В дальну землю Литовскую 
За море синее; 
Брал он, млад Щелкай, 
Дани-невыходы, 
Царски невыплаты; 
С князей брал по сту рублев, 
С бояр по пятидесят, 
С крестьян по пяти рублев; 
У которого денег нет, 
У того дитя возьмет... 

.1. 

.2. 

.2. 

.1. 

.2. 

.2. 

.2. 

.2. 

.2. 

.2. 

.1 . 

Если о северном, русском былинном стихе еще неизвестно, ка-
кая тенденция в нем преобладала, к строгости или к расшатыванию, 
то о южном, украинском стихе это хорошо известно: победила тен-
денция к расшатыванию. Былин на юге не сохранилось, но, по-види-
мому, они передали свои размеры позднейшим украинским думам, а 
ритмика украинских дум — это такой неупорядоченный тонизм, по 
сравнению с которым «Садко» Сорокина — образец урегулированно-
сти. В думах не только совершенно свободно колеблется объем меж-
дуударных интервалов, не только соседствуют очень укороченные и 
очень удлиненные строки, но даже окончания чередуются беспоря-
дочно: и женские, и дактилические, и мужские. Здесь, несомненно, 
речитативный стих подвергся влиянию других стихотворных форм, о 
которых еще придется говорить: во-первых, молитвословного стиха, 
построенного на параллелизме (§ 53), а во-вторых, народной говор-
ной тоники, построенной на рифме (§ 8). Так как, чтобы стих не рас-
сыпался, крайнюю расшатанность словесного ритма нужно было чем-
то компенсировать, то стих украинских дум компенсировал ее риф-
мой: рифма в думах появляется несистематично, но очень часто. Вот 
пример звучания этого стиха — из думы «Маруся-Богуславка», где 
героиня выводит казаков из турецкого плена: 

Гей, що на Черному морі, 
Та на тому білому камені, 
Там стояла темниця кам'янёя, 
Гей, там стояла темниця кам'яная, 
А в тій темниці пробувало 
Сімсот бідних козаків, 
А в неволі пробували 
Та божого світу 
I сонця праведного не забачали. 
Гей, то дівка-бранка, 
Маруся попівна Богуславка, 
А все добре дбас, 
До кам'яноТ темниці прибувас, 
Ген, до козаків словами промовляс... 
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§ 7. Славянская песенная силлабика и тоника. Таким обра-
зом, речитативный стих в русской народной поэзии, потеряв равно-
сложность после падения еров, остается тоническим и, нащупывая 
новый свой ритм, ищет его в области тактовика и затем силлабо-то-
нического хорея; попыток вернуться к чистой силлабике здесь нет. В 
песенном стихе положение было иное. Если в речитативе ведущую 
роль играют слова, а напев подчиненную и поэтому напев сравни-
тельно легко меняется вслед за словами, то в песенном стихе роль 
напева важнее и память о нем держится прочнее. Поэтому когда в 
песенной лирике с падением еров разрушился старый силлабический 
стих, то новый стих на его развалинах стал складываться сразу в двух 
направлениях: вслед за словами, в сторону тонического ритма (как в 
речитативе), и вслед за напевом, в сторону старого силлабического 
ритма. Обе тенденции скрещивались, перебивали друг друга и сильно 
мешали друг другу. В результате стих русских народных лирических 
песен по записям XVIII—XIX вв. приобретает очень хаотический вид, 
тем более что и записи эти не всегда надежны: одни из собирателей 
(преимущественно музыковеды, начиная с Прача) исправляли и упроща-
ли ритм, другие (преимущественно словесники) по небрежности 
расшатывали его еще более. Здесь соседствуют песни очень строгого и 
сложного силлабического (и силлабо-тонизированного) ритма, например: 

Калинушка с малинушкой, лазоревый цвет, 4 + 4 + 5 
Веселая беседушка, где батюшка пьет. 4 + 4 + 5 
Он пить не пьет, родимый мой, за мной младой шлет. 4 + 4 + 5 
А я млада-младешенька замешкалася, 4 + 4 + 5 
За утками, за гусями, за лебедями, 4 + 4 + 5 
За мелкою за пташечкой, за журушкою. 4 + 4 + 5 
Как журушка по бережку похаживает, 4 + 4 + 5 
Шелковую он травушку пощипывает, 4 + 4 + 5 
Студеною водицею захлебывает, 4 + 4 + 5 
За реченьку, за быструю поглядывает... 4 + 4 + 5 

(А. Соболевский, 2, 262) 

и песни такой вольной тоники, что в ней трудно угадать какой бы то 
ни было ритм: 

Выду на улицу, 
Сяду я, молода, 
На камушке, 
Вдарю, вдарю я в ладони, 
Свекор услышит: 
Легонько, легонько, невестушка! 
Потише, голубка! 
Не перебей ладоней, 
Не переломай золотых кольцев! 

(Киреевский, новая серия, 1.1046) 
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В результате даже один и тот же (или почти один и тот же) словесный 
текст в разных напевных вариантах приобретает вид разных (и в раз-
ной мере расшатанных) размеров, колеблющихся между силлабикой 
и тоникой. Возьмем для примера три варианта отрывка из песни «Во 
лесу, лесу дремучему» (Соболевский, 3,485—487): Маша аукает сер-
дечному другу, а тот не может откликнуться, его сторожат три сторо-
жа. В одном варианте об этом говорится в размере 6 + 5д: 

В другом варианте — в размере 4 + 5д(он развился из общесла-
вянского 8-сложника 4 + 4 в результате такого же удлинения концов-
ки, какое мы видели в речитативном стихе): 

В третьем варианте размер меняется на ходу; начало отрывка 
выдержано в размере 4 + 5, середина — 6 + 5, конец — 5 + 5: 

...Как первый-то сторож — / родной батюшка, 
А другой-то сторож — / родна матушка, 
А третий-то сторож — / молода жена, 
Молода жена, / жена венчанна. 
Ты взойди-ка, взойди, / туча грозная! 
Ты пролей-ка, пролей / силен дождичек! 
Уж ты вдарь-ка ты, вдарь, / Громова стрела, 
Ты убей-ка, убей / этих сторожей!... 

6 + 5 
6 + 5 
6 + 5 
5 + 5 
6 + 5 
6 + 5 
6 + 5 
6 + 5 

...За мной ходят / трое сторожа: 
Первый сторож — / тесть мой батюшка, 
Другой сторож — / теща матушка, 
Третий сторож — / молода жена. 
Взойду я / на кругу гору, 
Возмолю / тучу грозную: 
Убей громом / тестя батюшка! 
Прострели стрелой / тещу матушку! 
А с женой своей / сам расправлюся... 

4 + 5 
4 + 5 
4 + 5 
4 + 5 
3 + 5 
3 + 5 
4 + 5 
5 + 5 
5 + 5 

...За мной ходят / здесь три сторожа: 
Первый сторож — / тесть мой батюшка, 
Другой сторож — / теща матушка, 
Третий сторож -— / молода жена. 
Ты взойди-ка, взойди, / туча грозная, 
Ты убей-ка громом / тестя батюшку, 
Молоньей ты сожги / тещу матушку 
Лишь не бей ты, не жги / молодой жены! 
С молодой женой / сам я справлюся: 
Я слезьми ее, / слезьми вымочу, 
Я кручинушкой / жену высушу, 
Во сыру землю / положу ее... 

4+5 
4+5 
4+5 
4+5 
6+5 
6+5 
6+5 
6+5 
5+5 
5+5 
5+5 
5+5 
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Из этих примеров видно, как происходит формирование новых раз-
меров ранней устной силлабики: колон-полустишие отвердевает с кон-
ца, приобретает ударную константу на одном из последних слогов, после 
этого слоги после константы начинают ощущаться как окончание, от-
дельное от основного слогового ядра, и легче усекаются или наращи-
ваются: наряду с 5-сложием «С молодой женой» появляются и той же 
позиции 4- и 6-сложия «Первый сторож», «Ты взойди-ка, взойди», а 
напев покрывает это, растягивая или сокращая слоги. Возможно, (но, 
кажется, встречается реже) наращение или усечение и в начале колонов 
(«А с молодой женой...»). По-видимому, аналогичным образом формиро-
вались новые размеры на основе старых и в древнейшей силлабике — не 
только в славянских, но и в других индоевропейских языках. 

Такого рода перестройку нового словесного материала по ста-
рым силлабическим схемам должны были производить все славянс-
кие языки, пережившие падение еров. Но в различных языках она 
пошла по-разному. 

В русском, как мы видели, силлабическому принципу организа-
ции пришлось бороться с тоническим принципом и во многом ему 
уступать: песни с четко выраженной от начала до конца равнослож-
ностью здесь в меньшинстве (такому выравниванию преимуществен-
но поддаются короткие размеры, 7- и 8-сложники, вроде «По улице 
мостовой» или «Зеленейся, зеленейся»), а такие сложные, как проци-
тированная «Калинушка с малинушкой, лазоревый цвет», совсем не-
многочисленны. Преобладают песни с слегка колеблющимся объе-
мом полустиший, как в последнем примере. 

В западнославянских языках, польском и чешском, наоборот, сил-
лабически аморфные песни в меньшинстве, а преобладают силлаби-
чески четкие, с несмешиваемыми размерами: 4 + 4 (с его производны-
ми 4 + З и 4 + 5 ) , 5 + 3 , 5 + 5 , 4 + 6 , 6 + 6 и др.; из соединения стихов 
4 + 4 и 4 + 6 образовывался еще и долгий трехчленный стих 4 + 4 + 6. 

4 + 4: Jaworowe / stoty macie 
A nie rychlo / zasiadacie, 
Jaworowe, / a nie nowe 
U Kasieni / s^gotowe... 

4 + 6: Przyiechaty / desperaty z wojny, 
Pytaj^ si? / о noclcg spokojny... 

4 + 4 + 6: Kole lasa, / kole lasa / gonila zajqca, 
Ukasit j ? / w palec maty, / jaze do bolqca... 

Что помогло здесь силлабическому принципу так решительно 
возобладать над тоническим, совершенно ясно. Западнославянская 
культура входила в орбиту католической латиноязычной европейской 
культуры, а здесь господствовала четкая хореизированная силлабика 
латинских гимнов (о которой речь далее, гл. VI), прежде всего размер 
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4ж + 4ж, а затем 4ж + 4ж + 7д (легко переходящий в 4ж + 4ж + 6ж). 
Именно на скрещении этих двух силлабических традиций, исконной 
славянской и заемной латинской, сложились основные песенные раз-
меры польской и чешской народной поэзии (ср. § 54). Доказательство 
этому — то, что большинство польских и чешских песен рифмованы, а 
рифма в общеславянской народной традиции, как мы знаем, отсутство-
вала и была принесена в Польшу и Чехию латинской традицией. До 
русской народной лирики эта волна западного влияния не докатилась, 
поэтому русские народные песни так силлабически расплывчаты и не 
знают рифмы. Но до Украины, долго находившейся под польским гос-
подством, это влияние дошло, поэтому украинские народные песни 
(в противоположность думам) своей силлабической четкостью и риф-
мовкой гораздо ближе стоят к западнославянским, чем к русским: 

4 + 4 (размер щедровок): 

Ой, на ріці / на Ардані, 
Там Пречиста / воду брала, 
Свое дитя / повивала. 
В колисочці / колиеяла... 

5 + 5 (размер колядок): 

На Дунасньку / при береженьку. 

Там всі сьвітіі / воду сьвітили... 

4 + 6 (размер эпических песен): 

Ой під лісом / та під Лебедином, 

Курилася / доріженька димом... 

6 + 6 (размер лирницких песен): 

Када горе, горе, / як на сьвіті жити? 
Бронь, боже, нещаеття, / буде Бог суди ги. 
Як чоловік здоров, / кождий го ко хае, 
В великім нещаеттю / рід го ся цурае... 4 + 4 + 6 (размер коломыек): 

Ой коби я / за тим була, / за кім я гадаю, 
Принесла бим / сім раз води / з тихого Дунаю. 
Принесла бим / сім раз води / тай не відпочила, 
Ой коби я / за тим була, / кого я любила... 

§ 8. Славянская говорная тоника. Третья форма народного сти-
ха после речитативной и песенной — это говорной стих. В словесно-
сти славянских народов он выделяется очень четко: это тот склад, кото-
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рым сложены пословицы, заговоры и заклинания, обрядовые и 
развлекательные прибаутки. Вот русские примеры: 

Алтыном торгуют, алтыном воюют, а без алтына горюют. 
Доселева Макар огороды копал, а нынче Макар в воеводы попал (посло-

вицы)-
На море окияне, на острове Буяне девица красным шелком шила, шить не 

стала, руда перестала (заговор от кровотечения). 
Наша невеста какая в работе: люди косить, а она голову мочить, люди жать, 

а она за межой лежать, как ноги сожмет, так и полосу сожнет, как ноги расставит, 
так и копну поставит... (свадебный приговор). 

Никаких следов силлабичности здесь нет, это текст чистотони-
ческий, и притом рифмованный. В малых формах (пословицы, заго-
воры) подобный стих употребителен во всех европейских языках и не 
специфичен для славянских (ср. Birds of a feather flock together, анг-
лийская пословица; Nec huic morbo caput crescat, aut si crerit, tabescat, 
латинский заговор от подагры). В большой форме (свадебные приго-
воры) подобный стих существует только в фольклоре славян, причем 
и восточных, и западных, и южных; поэтому обычно считают (вслед 
за Р. Якобсоном), что здесь он восходит к общеславянскому стиху. 
Однако в этом можно усомниться. 

Сами понятия «песенный стих» и «говорной стих» были разгра-
ничены немецкими филологами XIX в., сосредоточившимися на фо-
нетическом изучении стиха. Например, лирический стих миннезин-
геров считался «песенным», а стих рыцарских романов — «говорным». 
Действительно, разница была, репертуар лирических размеров был 
пестрее, а эпических — однообразнее, хотя наиболее распространен-
ные размеры обычно обслуживали как песенный, так и говорной стих. 
Но ни в какой поэзии не бывало так, чтобы песенный стих принадле-
жал к одной системе стихосложения, а говорной — к другой. В герман-
ских стихосложениях и тот и другой был тоничен, в романских — 
силлабичен, в античных — квантитативно-метричен. 

Если общеславянский песенный и речитативный стих были сил-
лабичны и нерифмованы, то естественно предполагать, что таков же 
был и общеславянский говорной. 

Самая характерная черта рассматриваемого стиха—рифма. Здесь 
мы встречаемся с ней впервые; эпос и песня обходились без нее, им 
достаточно было ритма. Но в таких малых формах, как пословицы, 
заклинания, сентенции и пр., уловить стихотворную форму по ритму 
невозможно: текст короток, ритмическое ожидание едва успевает воз-
никнуть, как он уже обрывается. Поэтому, чтобы показать, что перед 
нами текст повышенной важности, а не случайный, приходилось 
пользоваться другим средством: густо насыщать эти немногие слова 
однородными звуками. Если текст был сакрального характера, то под-
бор этих звуков мог быть не случаен, например: запретное имя боже-
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ства не произносилось, но на него намекалось тем, что текст аллите-
рировался на звуки, входившие в это имя (так называемая «анаграм-
ма» — прием, восходящий к общеиндоевропейской традиции). Такой 
стих малых жанров называется иногда «гномическим» (от греческого 
gnome — «поучительное изречение»). !>гот гномический стих посло-
виц, заклинаний и пр. и стал рассадником звуковых украшений во всех 
формах словесности. Поэзия нуждалась в них меньше, она и так выде-
лялась ритмом; тем охотнее перенимала их проза. В зависимости от 
строя языков в одних преобладала аллитерация в узком смысле слова 
(повтор начальных звуков, § 9), в других — рифма (повтор конечных 
звуков, § 28). Таким образом, как это ни странно современному созна-
нию, рифмованная проза появилась раньше, чем рифмованные стихи. 

Зная это, становление славянского говорного стиха можно пред-
положительно реконструировать следующим образом. В общеславян-
ском языке и на древнейшей стадии существования разделившихся 
славянских языков все три типа стиха были силлабическими и нериф-
мованными: и песенный, и речитативный, и говорной. В XI—XIII вв. 
этот первоначальный силлабизм разрушается оттого, что по нему про-
катывается падение еров, укорачивая слова. После этого языки начи-
нают кое-как приводить новый словесный материал в согласование 
со старыми ритмическими привычками. В песенном стихе, где эти 
привычки опирались на живую традицию напева, это достигалось 
легче. В речитативном, где опоры на мотив было меньше, это дава-
лось труднее: в южных языках эпический стих остался силлабичес-
ким, в восточных перешел в тонический, в западных не сохранился 
вовсе. В говорном напева не было, и это оказалось вовсе невозможно: 
первоначальный общеславянский говорной стих погиб всюду. На его 
месте остался вакуум — в этот вакуум и вторглась народная ритори-
ческая проза с параллелизмами и рифмами. А позднее, когда эта риф-
мованная проза стала выдерживать рифму не спорадически, а систе-
матически, сделала ее не орнаментальным, а структурным приемом, 
становится возможным говорить уже о рифмованном тоническом сти-
хе. Таким образом, говорная тоника — не наследие общеславянского 
стиха, а позднейшее явление, развившееся в отдельных языках не рань-
ше XIII в. Впрочем, еще раз подчеркиваем, что это лишь гипотеза; 
окончательное же суждение об этих ранних, письменно не зафикси-
рованных стадиях развития славянского стиха едва ли возможно. 

Мы проследили историю славянского стиха до его первых со-
прикосновений с латинским средневековым стихом, которые во мно-
гом определили его дальнейшее развитие — сперва у западных, по-
том у южных и восточных славян. Латинский средневековый стих был 
наследником латинского античного, а латинский античный — наслед-
ником древнегреческого. Но прежде чем прослеживать историю этой 
ветви индоевропейского стиха, следует проследить историю другой 
соседней ветви — германской. 



I l l 

ГЕРМАНСКАЯ ТОНИКА 

§ 9. Древнегерманская аллитерированная тоника. Как уже 
было сказано, германский стих для сравнительно-исторического сти-
ховедения продолжает оставаться загадкой: до сих пор не удалось 
реконструировать, как он эволюционировал из гипотетического ин-
доевропейского силлабического стиха. По-видимому, эволюция была 
примерно такая же, как в случае с русским стихом: под влиянием пе-
ремен, происходивших в общегерманском языке (сдвиг и интенсифи-
кация ударения, редукция безударных), равносложность строк теря-
лась и стих превращался из силлабического в тонический. Но как это 
происходило в подробностях, т. е. как постепенно видоизменялся каж-
дый индоевропейский силлабический размер в отдельности,— этого 
мы пока восстановить не можем. 

Мы застаем германский стих около IX в. уже в готовом тоничес-
ком облике, и облик этот примерно одинаков во всех трех ареалах 
германской словесности: во-первых, в Скандинавии и затем в Ислан-
дии, на древнескандинавском и исландском языках; во-вторых, в Бри-
тании, на древнеанглийском (англосаксонском) языке; в-третьих, на 
материке, на нижненемецком и верхненемецком языках. В Скандина-
вии памятниками его является эддическая поэзия, в Британии — «Бе-
овульф» и смежные с ним произведения, в Германии — отрывок пес-
ни о Хилтибранте (смесь нижненемецкого и верхненемецкого), «Мус-
пилли» (верхненемецкая поэма о страшном суде), «Хелианд» (ниж-
ненемецкая поэма о Христе). И уже с IX в., когда мы его застаем, 
германский тонический стих начинает разрушаться и уступать место 
новым формам. Разложение идет с юга на север: в Германии этот то-
нический стих прекращает существование в IX в., после «Муспилли» 
и «Хелианда»; в Британии — в конце XI в., после норманского завое-
вания; в Скандинавии он в это время еще в полной силе и даже разви-
вается и совершенствуется — вслед за записями более традиционной 
поэзии, эддической, идет создание более новаторской поэзии, скаль-
Дической, — но к XIV в. он приходит в упадок и здесь. 

Признаки древнегерманского тонического стиха таковы. 
1. Отсчет текста идет по ударениям, безударные слоги не учиты-

ваются. Можно сказать, что если в силлабическом стихе действовало 
равенство «любой слог равен любому слогу» (независимо от долго-
ты, ударности и т. п.), то в тоническом стихе действует равенство «лю-
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бая группа слогов, подчиненных одному ударению, равна любой дру-
гой» (независимо от числа слогов в ней). Ударение в германских язы-
ках обычно было начальным и обычно приходилось на долгий слог. 

2. Основной единицей стиха является 2-словное, 2-ударное полу-
стишие; два полустишия, разделенные цезурой, образуют стих в 2 + 2 
ударения; для разнообразия допускается укороченный стих в три уда-
рения без цезуры. В немецкой терминологии 2-ударное полустишие 
называется Halbvers, 4-ударный стих Langvers, 3-уцарный стих Vollvers. 

3. Стихи могут объединяться в строфы, в подавляющем боль-
шинстве— 4-стишные. Впрочем, тут традиции расходятся: скандинавс-
кие стихи — только строфичны, а британские и германские — только 
астрофичны и представляют собой сплошной поток стихов. Каковы были 
стихи в общегерманском источнике — спорно; скорее всего, в лирике 
были строфические, а в эпосе — астрофические, и северные короткие 
песни унаследовали одну традицию, а южные длинные поэмы — другую. 

4. Полустишия в каждом стихе объединяются между собой алли-
терацией — одинаковостью начальных звуков некоторых слов. Это та-
кой яркий признак, что по нему древнегерманский тонический стих 
обычно называется «аллитерационный стих» (по-немецки Stabreimvers: 
аллитерация — Stabreim, «посох-рифма», как бы точка опоры, на ко-
торой держится стих). Мы уже видели зачатки таких связующих ал-
литераций в длинных стихах сербских причитаний; здесь, в германс-
ком стихе, этот прием развивается до полного расцвета. 

Почему аллитерация получает такое развитие именно в тоничес-
ком стихе? Потому что она помогает выделить стих из прозы, пока-
зать, что это не случайные слова, а особым образом оформленные, т. е. 
повышенно важные. В силлабическом стихе слушатель слышал, как пе-
ред ним проходят группы слов по 8 слогов, и опять по 8, и опять по 8,— 
и было совершенно ясно, что случайно так получиться не может, что, 
стало быть, эти группы слов особенно сплочены и замкнуты, что они 
образуют стих. А в тоническом стихе слушатель слышал, как перед ним 
проходят группы слов по 4 и опять по 4, в одной побольше слогов, в 
другой поменьше, но это не представляло собой ничего исключитель-
ного, средний объем речевого такта от паузы до паузы и в прозе обычно 
бывает около 3-4 слов, так что такая последовательность 4-словий мог-
ла получиться вполне случайно. Именно для того чтобы показать, что 
она получилась не случайно, каждое такое 4-словие стали скреплять 
аллитерацией, и это уже не оставляло никакого сомнения, что это не 
случайно, что это стих. Заметим разницу между аллитерацией в древ-
негерманском стихе и рифмой в современном стихе: и то и другое — 
связующие созвучия, но наши рифмы связывают между собой стихи в 
строфы, а древние аллитерации связывали полустишия в стихи. 

Почему в германском тоническом стихе развилась именно алли-
терация, созвучие начал слов, а не рифма, созвучие окончаний слов? 
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Видимо, потому, что в германских языках было сильное ударение на 
начальном слоге, на корне: заметнее всего в речи был именно он, а не 
редуцированное окончание1. Самым важным по смыслу словом в сти-
ховом 4-словии (по-видимому, по естественной интонации германс-
ких языков) было третье (начальное слово 2-го полустишия) — оно и 
определяло аллитерацию стиха, под него подстраивались остальные. 
Первоначально, как кажется, достаточным было, чтобы этому главно-
му слову второго полустишия отвечало аллитерацией только какое-
нибудь одно слово первого полустишия (так в большинстве стихов 
Эдды), потом все обязательнее стало, чтобы в первом полустишии 
аллитерация охватывала не одно, а оба слова (так в большинстве строк 
«Беовульфа»), Аллитерацией считалось, когда повторялся начальный 
согласный слова (или начальная группа согласных—таких, как st, sp, 
sk); начальные гласные считались все аллитерирующими между со-
бой (аллитерировал как бы нулевой согласный в начале слова). 

На русский язык эти аллитерированные стихи переводятся до-
вольно близко к подлинному звучанию — только что ударения не так 
сильно звучат и не подкрепляются долготами. Первые переводчики 
старались, чтобы и в переводе аллитерировали начальные звуки слов; 
в переводах последних лет аллитерация все чаще переносится с на-
чального на предударный согласный (в русском стихе X X в. он стал 
повышенно ощутим, благодаря привычке к рифмам с опорным зву-
ком) и смещается с опорного третьего слова на другие. 

Вот пример из скандинавской Эдды (пер. Б. И. Ярхо): 

Еіба skaltu mer адг / alia vinna, 
at skips bordi / ok at skjaldar rgnd, 
at mars bogi / ok at mxkis egg, 
at |эй kveliat / kvan Vglundar... 

Должен ты прежде / дать мне клятву: 
Клянись кораблем / и краем щита, 
И сталью меча / и стопою конской, 
Что милую Велунда / мучить не будешь. 

Пример из англосаксонского «Беовульфа» — из начала поэмы, 
где речь идет о Беовульфе — деде главного героя (анонимный пере-
вод, напечатанный в 1938 г.): 

Beowulf waes breme — / blaed wide sprang — 
Scyldes eafera / Scedelandum in. 
Swa sceal geong guma / gOde gewyrcean, 
Fromum feohgiftum / on faeder bearme, 

1 Впрочем, это не исчерпывающее объяснение: в тюркских языках с их 
Ударением на конечном слоге тоже широко распространен аллитерационный 
С Т И х . хотя и другого строения (аллитерации связывают строки в тирады). 
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I>aet hine on ylde / eft gewunigen 
Wilgesij? as, / t>onne wig cume 
Leode gelaesten... 

Славен был Беовульф, / ширилась быстро 
Слава Скильдова сына / в датской стране. 
Делать добро — / должен всякий юный, 
Из отчих даря / запасов дары, 
Дабы под старость / ему остались 
Воины верные — / во время бранное 
Надежна дружина. / Делая доброе дело, 
В племенах могучие / процветали мужи. 

Пример из немецкого «Хилтибранта» (пер. Б. И. Ярхо): 

...Ik gihorta dat seggen, 
dat sich urhettun / ®non muotin, 
Hiltibrant enti Hadubrant / unter heriun tuem. 
Sunufatarungo / iro saro rihtun, 
garutun se iro gudhamun, / gurtun sih iro suert ana, 
helidos, ubar hringa, / do sie to dero hiltiu ritun. 

...Я наслушал сказание, 
Что друг друга вызвали / витязи при встрече, 
Хилтибрант и Хадубрант / меж двух храбрых ратей. 
Сын с отцом туг оба / свои сбруи справили, 
Повязали панцири, / к поясам мечи приладили, 
Смелые, сверх кольчуги, / стремясь в сечу броситься... 

Таков был классический вид древнегерманского тонического 
аллитерационного стиха. Из такого вида он развивался дальше. И здесь 
на него, как, вероятно, на всякий тонический стих, действовали две 
уже знакомые нам тенденции: одна к окостенению в строгости, дру-
гая к расшатыванию в хаотичности. Первая тенденция возобладала в 
скандинавском стихе, вторая — в англосаксонском и немецком. 

§ 10. Разложение английской и немецкой аллитерированной 
тоники. Как происходило расшатывание тоники в немецком стихе, 
можно было слышать из примеров. Вспомним, как звучал скандинав-
ский стих: Еіба skaltu mer aSr... — короткие слова, длина каждого 
двухударного полустишия — 4-5 слогов (в старших частях Эдды чаще 4, 
в младших — чаще 5): для такой небольшой строки опора на два-три 
аллитерирующих слога вполне достаточна. А «Хилтибрант» звучал: 
Garutun se iro gu5hamun... — длинные слова с затяжными безударны-
ми окончаниями, с безударными приставками, предлогами, союзами 
в проклитиках, полустишия по 7-9 слогов; а иногда и этого мало, при-
растают не безударные слоги, а ударные, полустишие из 2-словного 
становится 3-словным (по-немецки стихи с такими 3-словными полу-
стишиями называются Schwellvers, «разбухший стих»); конечно, эти 
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надбавочные слова ни в каких аллитерациях не участвуют. Стих ста-
новится длинным и расплывчатым (как русский стих сорокинских бы-
л Ин). и два-три аллитерирующих слога служат для него уже слишком 
слабой опорой. Да и сами эти аллитерирующие слоги перестают быть 
столь заметными, потому что с начала фонетического слова они ото-
двигаются в середину, а начало обрастает безударными проклитичес-
кими приставками и предлогами, о которых неизвестно, включать ли 
их в аллитерацию или нет. В древнеанглийском было слово an, «один», 
и в древних текстах оно участвует в аллитерации на гласные; но по-
том оно все больше десемантизируется, превращается в артикль an и 
в позднейших текстах оно то аллитерирует, то не аллитерирует, а по-
том не аллитерирует совсем. 

Так происходило разложение тонического аллитерационного сти-
ха в Германии и Британии; и в Германии с IX в., с Отфрида Вейсен-
бургского, а в Англии с XII в., с Лайамона (§ 43,45) , он почти без боя 
уступает место новому, рифмованному стиху, возникшему под влия-
нием средневековой латинской и романской поэзии. Что из этого по-
лучилось, мы увидим дальше (гл. VIII). 

В заключение следует сказать, что и в Англии и в Германии у 
аллитерационного стиха еще бывали моменты экспериментального 
возрождения — в Англии в ХГѴ в. при Ленгленде, в Германии в XIX в. 
у Р. Вагнера. В Англии в XIV в. была, так сказать, пауза между двумя 
стадиями становления английской силлабсггоники (подробнее об этом 
будет речь дальше, § 46—47); и в этой паузе, когда было еще неясно, 
куда идет история, некоторые поэты стали пытаться вновь писать ал-
литерированными строчками. Любопытно, что очагом этой новой 
аллитерационной школы была средняя Англия, места, когда-то быв-
шие под датскими набегами и, видимо, сохранившие память о своих 
скандинавских контактах. Таким реставрированным аллитерацион-
ным стихом написаны и «Видение Петра Пахаря» Ленгленда (Piers 
Plowman, аллитерация уже в заглавии), и знаменитый анонимный ро-
ман «Сэр Гавейн и Зеленый рыцарь». Но потом явился Чосер, и алли-
терационному возрождению пришел конец. В Германии XIX в. воз-
рождение аллитерационного стиха было еще более эксперименталь-
ным: композитор Р. Вагнер, следуя романтической программе возрож-
дения немецкого духа, сочинял либретто к своим операм на древне-
германские сюжеты аллитерированным тоническим стихом из отчет-
ливых 2-ударных полустиший; но подражателей он не имел. Даже в 
XX в. английский поэт У. X. Оден использовал аллитерационный стих 
в поэме о мировой войне «The age of anxiety» (аллитерация уже в заг-
лавии), но это тоже был лишь модернистский эксперимент. Общей 
Чертой всюду здесь было то, что ритм чувствовался больше, а аллите-
рация меньше, чем в древне-германском образце: она казалась не опо-
рой стиха, а украшением. 
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Вот отрывок из исторического зачина «Гавейна и Зеленого рыцаря»: 

Fro riche Romulus to Rome / richis hym swythe, 
With gret bobbaunce that burghe / he biges upon fyrst, 
And neuenes hit his aune nome / as hit now hat... 

Ромулус в Риме / раньше всех утвердился, 
В высь он воздвигнул / великий город, 
По нему он был назван / и слывет поныне. 
Во Тусции Тиций / заложил твердыни, 
Лангобард в Ломбардии / дома себе ладил, 
А Феликс Брут / за франкские броды 
Вольно вывел британцев / на высокий берег... 

Вот начало «Валькирии» Вагнера: Зигмунд, будущий отец Зигф-
рида, приходит в хижину Зиглинды: 

— Wes Herd dies auch sei, / hier muss ich rasten. 
— Ein fremder Mann? / Ich muss ihn fragen. 
Wer kam ins Haus / und liegt dort am Herd? 
Miide liegt er / von Weges Miihn. 

Schwanden die Sinne ihm? / ware er siech... 

— Чей бы ни был дом, / отдохнуть я должен. 
— Странник в доме? / Строг мой вопрос. 
Кто в дом вошел, / кто у очага возлег? 
Худо ему? / хворью он страждет? 
Томный спит он / с трудной дороги... 

§11. Отступление: кельтская аллитерированная силлабика. 
Если британский и немецкий аллитерационный стих погиб от чрез-
мерной расшатанности, то скандинавский погиб от чрезмерной ско-
ванности. Это произошло в стихе скальдов в ту же эпоху, IX—XIII вв. 
В основе скальдической поэзии были те же древнегерманские фор-
мы, что и в эддической, но в ней произошли два сдвига к строгости: 
во-первых, к равноударности строк прибавилась равносложность 
строк; во-вторых, к аллитерации начальных звуков, связывающей по-
лустишия между собой, прибавилась аллитерация внутренних звуков 
слов, связывающая слова внутри полустиший,— так называемый хен-
динг, «схват». И то и другое новшество, по-видимому, было результа-
том влияния на скандинавскую поэзию другой отрасли индоевропейс-
кой поэзии — кельтской, прежде всего ирландской. Норманны с конца 
VIII в. усердно грабили Ирландию, и контакты у их словесности были. 
Поэтому здесь необходимо отступление о кельтском стихосложении. 

Кельтский стих развивался из общеиндоевропейского более ус-
ледимым путем, чем древнегерманский. Длинный индоевропейский 
размер, 10-12-сложный, не перешел в кельтское стихосложение (как 
не перешел и в балтийское, см. § 4), а перешел только короткий, 
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8-сложный 4 + 4, укоротившись при переходе на 1 слог до 7-сложно-
г 0 4 + 3. Этот размер и остался в кельтском стихосложении основ-
ньіМ- а остальные разрослись вокруг него, укорачивая, удлинняя и 
удваивая его полустишия. В отличие от древнегерманского кельтский 
стих твердо оставался силлабическим, образцов тонического стиха в 
кельтской поэзии очень мало. Но в подобие древнегерманскому кель-
тские языки имели такое же интенсивное начальное ударение и, опи-
раясь на него, развили аллитерацию. Если древнегерманское стихос-
ложение было тоническим аллитерированным, то кельтское — сил-
лабическим аллитерированным. В отличие от древнегерманской сис-
темы аллитераций кельтская иногда служила для связи не только внут-
ри стиха, но и между стихами: последнее слово строки могло аллите-
рировать с первым словом следующей строки. Вот пример из архаи-
ческой версии поэмы о Дейрдре: еще не рожденный герой кричит в 
утробе матери, и испуганный отец спрашивает: 

Сіа deilm dremun / derdrethas 
Dremnas fot broinn / buredaig? 
Brui'th cluasaib / cluinethar... 
Gloim do da thoib / tren-tormai 
Atom-mor n-uath / n-aigethar 
Mo chride cruaid / crechtnaigther... 

Какой слышен / страшный рев, 
Из створ тела / рвущийся? 
Он режет слух / слышащих, 
Стон в нем явен / яростный. 
Я страх в своем / сердце скрыл, 
Словно рану / рьяную... 

Таковы древнейшие черты кельтского стиха, восходящие, по-ви-
димому, непосредственно к общеиндоевропейским истокам (хотя выс-
казывались и предположения, что 7-сложный объем стиха сложился 
лишь под влиянием средневекового латинского 8 + 7-сложника — 
о котором далее, § 30 ,— а система аллитераций сложилась лишь под 
влиянием древнегерманского стиха; но это представляется менее убе-
дительным). Важно то, что в разработке созвучий кельты на этом не 
остановились и пошли дальше, и вот каким образом. 

Каждый слог в стихе можно считать состоящим из трех элемен-
тов: 1) согласные, предшествующие слогообразующему гласному; 
2) слогообразующий гласный и 3) согласные, следующие за слогооб-
разующим гласным. Образовывать созвучие может каждый из этих 
элементов порознь и в сочетаниях. Созвучие начальных согласных 
называется «аллитерация» (например, «мать — мощь») — с ней мы 
знакомы по древнегерманской поэзии. Созвучие слогообразующих 
гласных называется «ассонанс» (например, «мать — брак») — с ней 
МЬІ познакомимся по ранней романской поэзии. Созвучие замыкаю-
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щих согласных называется «консонанс» (от слова консонант, «соглас-
ный»; иногда говорится и «диссонанс») (например, «мать — сеть») 
Наконец, если созвучны и гласный и замыкающий согласный, то пе-
ред нами «рифма» наиболее привычного нам типа (например, «мать — 
брать»). Так вот, все эти созвучия были выделены и разработаны ир-
ландскими певцами, филидами и бардами, и почти все были включе-
ны в систему классического кельтского стиха VIII—X вв. Располага-
лись созвучия по стиху очень прихотливым образом. Так, строфа, на-
зывавшаяся «большое четверостишие», имела следующее строение. 
Внутри каждого стиха два последних слова связаны между собой ал-
литерацией (типа «мать — мощь»). Между стихами конец второго и 
конец четвертого (конец 1 -й и 2-й полустроф) связаны рифмой (типа 
«мать — брать»). Промежуточные, менее заметные стихи, 1-й и 3-й, 
связаны консонансом (типа «мать — сеть»), И в довершение всего 
каждое слово внутри 1-й строки имеет себе рифмующее слово внут-
ри 2-й строки, а каждое слово внутри 3-й строки имеет рифму внутри 
4-й строки. Получается стих, настолько прошитый аллитерациями, 
консонансами и рифмами, что в нем не остается места, свободного от 
созвучий. Описанный размер — поздний, более ранние были проще, 
но и в них созвучия занимали очень много места. Ирландцы справля-
лись с ними потому, что сами «созвучия» понимались ими несколько 
расширительно: например, звук «т» считался созвучным не только 
самому себе, но и другим глухим смычным, «п» и «к» (а звук «л» — 
другим сонорным, «м», «н», «р» и т. д.), так что, условно говоря, «мать— 
брак» у них считалось бы рифмой, а «мать — брал» не считалось бы. 
В результате вместо 20 с лишним типов созвучий, по числу согласных 
в языке, у них учитывалось лишь 6 типов созвучий, по числу групп 
согласных,— это, конечно, облегчало работу. Вот пример «большого 
четверостишия» (погребальный плач Муреха Альбанаха О'Далеха 
начала XIII в.) и схема созвучий в нем: строчными буквами обозначе-
ны рифмы, прописное D — консонанс, полужирные — слова, связан-
ные внутри стиха аллитерациями: 

(«Вчера душа моя отторглась от меня — чистое тело, которое я лю-
бил, ныне в могиле, благороднейшая грудь уже не с нами, ее окутыва-
ет полотняный саван»). 

Богатство созвучий в кельтском языке оказывается таково, что 
адекватному переводу его форма, по-видимому, не поддается. До пос-
леднего времени его никто не пытался переводить «размером подлин-
ника» — использовались лишь безразмерные подстрочники или про-

M'anam do sgar / rioms' а-гаоіг — 
calann ghlan dob / ionns' i-nuaigh. 

Rugadh bruinne / maordha min 
is aonbhla-lin / uime uainn. 

a b с D 
a b с e 
x f g D 
gd fe 
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извольно взятые русские силлабо-тонические размеры. Лишь недав-
но появились первые переводы (Г. Кружкова), передающие слоговой 
объем стиха (обычно с хореическим ритмом) и, хотя бы частично, 
насыщенность аллитерациями и внутренними рифмами: 

Этот кельтский стих и повлиял, по-видимому, на формирование 
отверделого стиха скандинавских скальдов. Правда, вопрос этот еще 
спорный: многие считают, что скальдический стих развился из эдди-
ческого стиха вполне самостоятельно, развивая и канонизируя зало-
женные в нем стиховые признаки, и иноязычное влияние здесь было 
не нужно. Как контакты викингов с Ирландией, так и развитие скаль-
дического стиля начинается с начала IX в., и что чему здесь предше-
ствовало, сказать трудно. Броских и несомненных заимствований из 
кельтского стиха у скальдов нет. Поэтому вернее всего осторожно 
сказать, что знакомство с кельтской аллитерированной силлабикой 
заострило внимание скальдов, во-первых, на равносложии, а во-вто-
рых, на технике созвучий, а дальше они опирались на собственный 
традиционный материал. 

Этот очерк кельтского стихосложения далеко не полон. Он огра-
ничивается наиболее изученной областью — ирландским стихом и не 
касается, например, уэльского стиха с его не менее сложной системой 
созвучий. Есть гипотеза, что общекельтский стих, подобно общегер-
манскому, был не силлабическим, атоническим, и лишь потом силла-
бизировался, но сторонники этой гипотезы — в меньшинстве. 

Послужив образцом для скальдического, кельтский стих ненам-
ного его пережил: стихи классической формы продолжают сочинять-
ся вплоть до XVII в., но в народе уступают место менее строгому сти-
хосложению: 1) не силлабическому, а тоническому — с постоянным 
числом ударений в строках, 2) не аллитерированному, а абонирован-
ному, т. е. учитывающему только повторы гласных, а не гласных с 
согласными (например, когда в строфе 5-ударного стиха во всех стро-
ках ударные гласные чередуются в последовательности О-Е-О-Е-А). 
Для нас это тоже очень изощренное созвучие, но у кельтов такой стих 
живет и по сей день. 

§ 12. Окостенение скандинавской аллитерированной тоники. 
Н о в ш е с т в скальдической поэзии было, как сказано, два : во-первых, 
все полустишия стали равносложны, лишь изредка в зачине появля-
лись отступления на один слог больше или меньше; во-вторых, наря-
д у с аллитерацией между полустишиями появились кельтского типа 

Рад ограде я лесной; 
за листвой хлопочет дрозд; 

над тетрадкою моей 
шум ветвей и гомон гнезд... 

Майский дивный день, 
лета лучший дар, 

на рассвете — звень 
первых птичьих пар... 
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созвучия внутри полустиший: «хендинг», «схват». Здесь различались 
два вида: «низкий хендинг», скотхендинг, соответствовавший ирлан-
дскому консонансу, и «знатный хендинг», адальхендинг, соответство-
вавший ирландской рифме. 

Использовались они следующим образом. Самый популярный 
скальдический размер (-7, всего наследия скальдов) назывался «дрот-
ткветт», «дружинный сказ». Это была строфа из 4 стихов, каждый стих 
из 2 полустиший, в каждом полустишии 6 слогов и 3 ударения: после-
днее из ударений обязательно на предпоследнем слоге (женское окон-
чание), места двух других произвольны. Аллитерация начальных зву-
ков скрепляет, как обычно, первый ударный слог второго полустишия и 
любые два ударных слога первого полустишия. В каждом полустишии 
два слова скреплены хендингом ударных слогов, а третье слово свобод-
но. Во вторых полустишиях, более заметных, хендинг должен быть 
«знатным», т. е. полной рифмой; в первых полустишиях, как бы пред-
варительных, хендинг должен быть «низким», т. е. консонансом. Боль-
шинство слов в дротткветте двусложные, с ударением на 1-м слоге; 
низкий хендинг, консонанс в таких словах для нас едва заметен (напри-
мер, «знатью — ветер»: консонирует «ть» и «ть»); знатный хендинг, 
полная слоговая рифма, немного заметнее (например, «знатью — хва-
тит»: рифмуется «ать» и «ать»), В сочетании с аллитерацией это дает 
очень насыщенный созвучиями стих: из 6 слогов полустишия 2 заданы 
хендингом и 1 или 2 аллитерацией, только половина слогов свободна. 
Это, конечно, не такая сквозная просозвученность, как в ирландском 
стихе, но все же так писать было трудно; в частности, именно из-за 
этих трудностей скальды так любили перифрастический стиль кеннин-
гов, где битва называется, например, «треск стрел», а меч — «блеск 
треска стрел» — для таких словосочетаний обычно подбирались сло-
ва, хорошо аллитерирующие или «схватывающиеся» в хендинг. 

Перевод таких стихов фантастически труден, но все же воз-
можен: в недавнем переводе С. Петрова передана и 6-сложность, и 
3-словность полустиший дротгкветга, и аллитерация (в начальных или 
предударных согласных), и низкий хендинг-консонанс в первых 
полустишиях, и знатный хендинг-рифма во вторых. Вот пример из 
песни короля Харальда Хардрада в честь дочери Ярослава Мудрого, 
к которой он сватался (он хвастает своим походом на Сицилию, назы-
вает корабль «дубовый конь» и «морская рысь», а Ярославну — «Нанна 
ниток» — в подлиннике «Герда золотых колец»); аллитерации выде-
лены полужирным, хендинги — курсивом: 

Sneid fyr Sikiley vida / siid, vprum |эа ртйдіт, 
brywt skreifi, vel til vanar, / vewgis hjp-tr und drewgjum; 
vxtfik midr at motfi / myndi enn (jinnig nenna, 
|)6 laetr Gerdr i Gprdum / go//hrings vid т ё г sko//a. 
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Конь скакал дубовый / килем круг Сикмлии, 
Рылгая и ралсая / рысь морская рыскала. 
Разве слизень ратный / рад туда пробраться? 
Мне от Нанны ниюок/ несть из Руси вес/пи. 

Совершенно очевидно, что столь жестко организованный стих 
теряет всякую гибкость, становится достоянием изощренных профес-
сионалов, а в массовом употреблении должен уступить место другим, 
более простым и общедоступным формам. Так случилось и с скаль-
дическим стихом: в XIV в. он вымирает, и на смену «драпам», песням 
скальдов, в народной поэзии приходят «висы», баллады, размер кото-
рых имитирует немецкую народную поэзию этого времени, а в книж-
ной поэзии — «римы», размер которых имитирует латинскую церков-
ную поэзию этого времени. 

Вот каким образом древнегерманская аллитерированная тоника 
погибла в Германии и Британии от чрезмерной расшатанности, а в 
Скандинавии и Исландии — от чрезмерной окостенелости. Вытесни-
ли ее и там и тут новые формы, в конечном счете — романского 
происхождения; а романский стих был наследником латинского сти-
ха, а латинский — греческого. Теперь, после славянской ветви и гер-
манской ветви индоевропейского стихосложения, мы можем перейти 
к третьей и исторически самой важной ветви — к античному кванти-
тативному стихосложению. 



IV 

ДРЕВНЕГРЕЧЕСКАЯ СИЛЛАБОМЕТРИКА 

§ 13. От силлабики к квантитативной метрике. Когда выше 
шла речь об общеиндоевропейском стихе, то было сказано, что он 
был силлабический, но имел квантитативную концовку: последние 
позиции в нем заполнялись долгими и краткими слогами упорядочен-
ие. При женском окончании предпоследний слог был обязательно 
долгим, последний — произвольным, а обязательно долгому для от-
теняющего контраста предшествовал краткий: - и — х ||. При не-
женском окончании предпоследний слог был обязательно-кратким, 
последний — произвольным, а обязательно-краткому для контраста 
предшествовал долгий, а этому долгому, тоже для контраста,— жела-
тельно еще один краткий: ••• ( и ) — и х ||. Так оказывалось, что после-
дние три-четыре слога стиха получали устойчивый квантитативный 
ритм — чередование долгот и краткостей. 

Вот эта квантитативная концовка и стала ядром, из которого раз-
вился квантитативный ритм всего стиха. А именно, это чередование 
долгот и краткостей не стало ограничиваться концовкой, а стало рас-
пространяться от конца стиха все дальше к его началу, следуя все той 
же тенденции к альтернирующему контрасту: чтобы долгие и крат-
кие слоги сменяли друг друга, чтобы не было по возможности боль-
ше двух долгих слогов подряд и уж во всяком случае не больше двух 
кратких слогов подряд. Если стих был длинный, разделенный цезу-
рой на полустишия, то предцезурный конец первого полустишия тоже 
развивал квантитативную концовку — иногда такую же, как в конце 
второго полустишия, а иногда наоборот: если конец стиха был женс-
кий, то конец первого полустишия — не-женский (или наоборот). Это 
делалось для того, чтобы не спутать на слух и не принять конец 
полустишия за конец стиха; примеры этому мы еще увидим. 

А потом наступало самое интересное. Когда стих был чисто-сил-
лабический, он смущал слух своей бесформенностью, и в него хоте-
лось внести больше единообразия — сперва в концовку, а потом и 
повсюду. Когда же это единообразие было внесено и стих улегся в 
четкие схемы расположения долгот, стал силлабо-метрическим, то он 
стал смущать слух, наоборот, своим единообразием и в него захотелось 
внести больше вариативности. И вот в поисках средств к такому варь-
ированию в пределах метра носители стиха обращают внимание на 
временное соотношение долгих и кратких слогов и начинают заме-
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нять краткие слоги долгими не по счету, а по длительности: не «вмес-
то одного краткого слога один долгий» ( и = —), а «вместо двух крат-
ких один долгий» ( и и = —) или «вместо трех-четырех кратких 
один сверхдолгий», и наоборот. Это напоминало взаимозаменяемость 
нот в музыке и пении (может быть, открытие такой заменяемости и 
было связано с совершенствованием музыки и пения). И это уже был 
переход от силлабо-метрической к чисто-метрической, чисто-кванти-
тативной системе стихосложения. Чистая силлабика, счет слогов и без-
различие к долготам; силлабо-метрика, счет слогов и упорядоченное 
расположение долгот; чистая квантитативная метрика, счет долгот и 
безразличие к числу слогов, которыми представлены эти долготы,— 
таковы три этапа развития квантитативной метрики из силлабики. 

Любопытно, что через эти три этапа прошли, нимало не сопри-
касаясь, оба индоевропейских стихосложения, развившие квантита-
тивную метрику,— индийское и греко-латинское; но остановиться они 
предпочли на разных этапах — индийское на силлабо-метрическом, а 
греческое на чисто метрическом. Чтобы представить, как это произош-
ло, необходимо небольшое отступление об индийском стихосложении, 
хотя оно и не входит в круг европейских стихосложений. 

§ 14. Отступление: индийская силлабометрика. В индийском 
стихосложении первая, силлабическая стадия развития — это веди-
ческий стих. В нем три главных размера: один короткий и два длин-
ных. Употреблялись они только в строфах: строфа из трех коротких 
8-сложных строк называлась «гайатри», из четырех 8-сложных — 
«ануштубх», из четырех длинных 12-сложников — «джагати», из че-
тырех 11-сложников — «триштубх». 

Коротким размером, наследником общеиндоевропейского корот-
кого, был 8-сложный стих «ануштубх»: два четверосложия, без цезу-
ры, последнее четверосложие образует не-женскую квантитативную 
концовку (краткий, долгий, обязательно-краткий, произвольный), на-
чальное четверосложие чисто-силлабично (все слоги произвольные); 
потом и в начальном четверосложии развивается некоторая упорядо-
ченность — долготы в нем закрепляются преимущественно на чет-
ных местах (т. е. так же, как и в последнем четверосложии): 

х х х х и - и х -> х — х — и — и х 

Д Л И Н Н Ы М И размерами, наследниками общеиндоевропейского 
Длинного, были 12-сложный стих «джагати» и 11-сложный стих «триш-
тубх» (отличавшийся от джагати только тем, что был усечен на 1 слог 
с конца): начальное четверосложие чисто-силлабическое (все слоги 
произвольны), среднее трехсложно полуурегулированное (после 4-го 
или 5-го слога от начала стиха — цезура, вслед за нею два обязатель-
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но-кратких подряд), последнее 4- или 5-сложие урегулировано в кван-
титативную концовку: в укороченном триштубхе — женскую (дол-
гий, краткий, обязательно-долгий, произвольный), в полномерном джа-
гати — не-женскую (долгий, краткий, долгий, обязательно-краткий, 
произвольный). Потом и в начальном четверосложии развилась такая 
же упорядоченность, как в ануштубхе,— долготы преимущественно 
на четных местах: 

Этими тремя размерами, вместе взятыми, написано около 85% 
всего текста Ригведы. Именно их в свое время взял Мейе для того 
сопоставления с греческими размерами, которое послужило началом 
для всей современной сравнительной метрики (§ 2). Он сблизил ануш-
тубх с древнегреческим диметром (и гликонеем, § 15), а триштубх — 
с древнегреческим триметром; иногда в научной литературе они так 
и называются индийским диметром и триметром. 

На русском языке эти размеры могут быть переданы лишь ус-
ловно — с заменами долгих слогов подлинника ударными слогами 
перевода; но и такие экспериментальные переводы — пока большая 
редкость. Вот пример звучания ануштубха с еще не вполне урегули-
рованной концовкой (Ригведа, X, 90 ,15 : жертвоприношение Пуруши, 
из членов которого создастся весь мир): 

saptasyasan paridhayas u u u — 
trih sapta samidhah Iqlah; u u u — и — 
deva yad, yajflarp tan van S, 
abadhnan Рйги§аф pasum. u u u — u — 

Вот пример триштубха (там же, 16): 

Yajflena yajnam / ayajanta devas: u / u u — u — — 
tini dh^rmani / prathamani asan. — u — / u u — u — —-
te ha nakaip / mahimanah sacanta, — u — — / u u u — — 
yatra pdrve / Sadhiah santi, devah.— u — — / — u u — — 

x |u u— I — U — U X 
x | u u J — u — x 

Было семь прутьев, к пруту прут, 
Было вязанок трижды семь, 
Когда боги связанного 
Принесли в жертву Пурушу. 

Так боги жертве / приносили жертву. 
Утверждая / первоуставы мира. 
Сила жертвы / вознеслась к вышней тверди, 
Где древний дом, / обиталище Садхья. 
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Второй, силлабо-метрической стадией индийского стиха была 
классическая санскритская поэзия. Здесь только один (зато самый 
употребительный) размер остался не вполне урегулированным: это 
шлока, основной размер «Махабхараты» и «Рамаяны». Это как бы уд-
военный и отчасти видоизмененный ануштубх: 16-сложный стих из 
двух 8-сложных полустиший. В каждом полустишии первое четве-
росложие силлабично (все слоги произвольны); а второе четверосло-
жие в конце дает квантитативную не-женскую концовку, как у ануш-
тубха, перед цезурой же, наоборот, нарочито перебивает ее женской 
концовкой с резким стыком долгих слогов. Это делается для того, что-
бы окончание полустишия нельзя было спутать с окончанием стиха и 
чтобы длинный стих не разламывался на два коротких: 

х х х х и х | х х х х и — и х 

Вот пример звучания шлоки — из III части «Океана сказаний» 
Сомадевы (XI в.): 

и — ] и — / — U — —I U — U — 
Sundopasundanamanau bhratarau dvau babhuvatuh 
uu |u u / uu|u — u — 
asurau vikramakranta lokatritayadurjarau 
u — и — |u- U /— —I и— u 
tayor vinasakamas ca dattvajnam visvakarmana 

|u U / — U I u — u — 
brahma nirmapayam asa divyanarim tilottamam 

I U — /u |u —u — 
rfipam alokitum yasyas caturdikkam catunnukhah 
и— и u]u u/— ^ — 
babhOva kila sarvo 'pi kurvanayah pradaksinam 

Были на свете два брата, / Сунда и Упасунда-брат, 
Которым целых три мира / не знали равных в доблести. 
Тех братьев сокрушить Брахма / повелев Вишвакарману, 
В гибель им сотворил деву / по имени Тилотгама, 
Ради чьей красоты даже / Шива четвероликим стал, 
Чтобы со всех сторон видеть / ее, ходящую вокруг... 

Но, кроме шлоки, все основные размеры классической сан-
скритской поэзии силлабо-метричны, число слогов в них постоянно, и 
позиции долгих и кратких слогов четко определены. В триштубхе и 
Джагати начальная, неурегулированная часть строки отвердела в не-
сколько вариантов чередований долгот и краткостей, отсюда таким об-
разом получилось сразу несколько силлабо-метрических размеров, а 
°ни путем перестановок, пересочетаний, усечений и наращений своих по-
лустиший дали целый ряд новых размеров, сложных и разнообразных. 
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Третьей, чисто квантитативно-метрической стадией индийского 
стиха стали размеры, учитывающие временную соизмеримость дол-
гих и кратких слогов. Мерой длительности («матра», тот же корень, 
что в греческом «метр» и в нашем «мера») стала считаться длитель-
ность краткого слога, а долгий слог считался равным двум кратким, 
двум матрам и мог их заменять. Таким образом, стали различаться две 
системы размеров: «акшара-чхандас», «слогосчитающие», силлабо-
метрические, и «матра-чхандас», «меросчитающие», чисто-метричес-
кие. Самым употребительным из «меросчитающих» размеров был 
«арья», который выглядел так: стих (пада) из 7, 5 стоп (гана), каждая 
длительностью в 4 матры (всего, стало быть, 30 матр), с цезурой после 
3-й стопы; на нечетных позициях (1, 3, 5, 7) каждая стопа могла за-
полняться сочетаниями слогов и и и и , — и и , и и — и , а на 
четных позициях (2,4) — также и сочетанием и — и ; предконцовочная 
6-я ПОЗИЦИЯ допускала только сочетания u u u и и и — и . Четные СТИХИ 
были укорочены: 6-я стопа заменялась одним кратким слогом. Таким об-
разом, разница между нечетными и четными (как бы сильными и слабы-
ми) стопами в арья все же ощущалась, поэтому в строгой терминологии 
он назывался не «матра-чхандас», а «гана-чхандас», «стопосчитающий»: 
и и и yj и у и и и и U U I U СТО и U U и U U СТО U и и и и X 

и и и и и и и и и и и и I и и и и и и и и и и и и и X 

На русский язык этот размер адекватной передаче не поддается 
(для приблизительной передачи, может быть, был бы возможен ритм 
тактовика). В санскритскую поэзию этот размер и ему подобные были 
допущены лишь как второстепенные, равноправными они не стали, и 
до сих пор индийские стиховеды склонны считать их не чисто-санск-
ритскими, а заимствованными откуда-то со стороны (видимо, без вся-
ких оснований). Основными же размерами, полноправными, счита-
лись силлабо-метрические, без размена долгих на краткие. Греческий 
стих, как мы увидим, пошел дальше. 

§ 15. Эолийская силлабометрика. В греческой поэзии доступ-
ная наблюдению картина развития стиха как бы сдвинута на стадию 
вперед по сравнению с индийским. В индийском стихе мы видели 
первую стадию, силлабическую, видели вторую, силлабо-метричес-
кую, и лишь в малой степени видели третью, чисто-метрическую 
(арья). В греческом стихе мы совсем не видим первую стадию, силла-
бическую, она для нас за порогом сохранности; на второстепенном 
положении видим вторую стадию, силлабо-метрическую; и в расцве-
те видим третью стадию, чисто-(или почти чисто-)метрическую. 

Силлабо-метрическая стадия развития античного стиха — это так 
называемая эолийская метризованная силлабика. Это лирические раз-
меры, разработанные в VII—VI вв. до н. э. на острове Лесбосе поэтами, 
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писавшими на эолийском диалекте (самые знаменитые из них — Ал-
кей и Сапфо), и опиравшиеся на традицию не дошедшего до нас на-
родного песенного стиха. Потом круг этих размеров был немного по-
полнен позднейшими греческими поэтами, а потом они были воспро-
изведены по-латыни Горацием и отчасти Катуллом. Традиция их пе-
ревода на русский язык установилась в начале XX в.: долгие слоги 
(отсутствующие в русском языке) передаются ударными слогами, крат-
кие — безударными. Такие размеры назывались «логаэдами» (по-гре-
чески «прозо-песенные», что указывало на их внутреннюю неодно-
родность) и в традиционной метрике определялись как размеры, со-
стоящие из неоднородных стоп. Но эта терминология — поздняя, пер-
воначально же размеры эти не разлагались на стопы, единицей ритма 
считалась целая строка, и назывались эти строчные размеры по име-
нам поэтов, которые пользовались ими раньше других или больше 
других: алкеев стих, сапфический стих, фалекий, гликоней, ферекра-
тей, асклепиадов стих; только самый короткий, адоний, назывался так 
по ритму ритуального припева «Умер Адонис!». Именно эти эолийс-
кие размеры взял в свое время Мейе для сравнения с ведическим ануш-
тубхом, триштубхом и джагати и этим сдвинул с мертвой точки изуче-
ние истоков греческого стиха. Это изучение дало к нашему времени 
приблизительно такую картину: 

(ануштубх) х х х х и — и х 
гликоней I X X — u и — u X j 

гликоней X X — u u — и х X X — и и — и х гликоней 
ферекратей X X — u u — X X X — u u — — u u — и х мал.аскл. 
адоний — u u — х х х — u u — — u u u u — и х 

бол.аскл. 

Короткий общеиндоевропейский стих, 8-сложник, дал, как мы 
помним, в ведической метрике размер ануштубх: 4 произвольных слога 
и потом не-женская квантитативная концовка. В эолийской метрике 
урегулирование этого размера пошло еще на два шага от концовки к 
началу: предконцовочный слог стал тоже кратким, а предшествую-
щий ему — долгим. Получилась последовательность: 

X X — u u — и х Всеблагим небожителям... 

Этот 8-сложный размер получил название «гликоней», и из него раз-
вилось целое семейство других подобных размеров. 

Путей развития было два. Один — за счет сокращений с концов. 
А именно если у гликонея усечь последний слог (и соответственно пред-
последний, ставший последним, превратится из краткого в произволь-
ный,—последний слог всегда произволен, это сигнал конца), то получится 
«ферекратей» (отличающийся от гликонея только женским окончанием): 

X X — u и — X Всеблагим олимпийцам... 
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А если у ферекратея усечь два начальных слога, то получится «адоний»: 

— u и — X Честь олимпийцам... 

Другой путь развития — за счет раздвижения в середине. Если 
посмотреть на гликоней, то легко выделяется главная, самая ритми-
чески характерная его часть — середина, два кратких слога между 
двумя долгими, «хориямб» (хорей + ямб, — u и —), а вокруг него 
двухсложный зачин и двухсложная концовка. Ощутив такое разделе-
ние, уже нетрудно было удлинить стих: вставить между зачином и 
концовкой не один, а два хориямба («малый асклепиадов стих»): 

и даже три хориямба («большой асклепиадов стих»): 

Х X— UU — I — UU — I — ии — их 

Всеблагим воздаём / с чистой душой / честь небожителям... 

Так разрослась первая семья эолийских лирических размеров — те, 
которые берут начало из гликонея, а через него — из индоевропейско-
го 8-сложника. 

Долгий индоевропейский стих, 11-сложник, стал началом дру-
гой семьи эолийских размеров, менее многочисленной, но более упот-
ребительной. 

х х х х { - * } — u — х (триштубх) 

Мы помним, что в ведической метрике этот 11 -сложник дал размер 
триштубх: 4 произвольных слога, потом 3 слога с обязательными дву-
мя краткими подряд и потом женская концовка. В эолийской метрике 
урегулирование этого размера пошло еще дальше от конца к началу: 
обязательно-долгие слоги разместились через один, и получился ритм 
«сапфического 11-сложника»: 

А из него произошли два других 11 -сложника, только не усечениями и не 
раздвижениями, а, так сказать, сдвигом по фазе. Если последний слог 
сапфического 11 -сложника перенести из конца в начало, то получится 
ритм «алкеева 11-сложника» (кроме него, были еще «алкеев 10-сложник» 
и «алкеев 9-сложник», но они производились от других основ): 

X X — UU — I — и и — и х 
Всеблагим воздаём / честь небожителям... 

U —X — UU — U—X 
X—U—X —UU —их 

х х — и и — и — и — х 

сапфич. 11-сложник 
алкеев 11-сложник 
фалеков 11-сложник 

— U—X —UU —U —X 
Всёблагйм несу олимпийцам чёсть я... 
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X—U—X —uu —ux 
Я всеблагим несу олимпийцам честь... 

£Сли же, наоборот, два первых слога сапфического 11-сложника пе-
ренести в конец и начать счет с третьего слога, то получится ритм 
«фалекова 11-сложника» (фалекия) — этот размер вошел в употреб-
ление гораздо позже, им много писал Катулл, но основа у него — та 
же древняя, эолийская: 

XX — UU — U — U —X 

Я несу олимпийцам честь благую... 

Такова вторая семья эолийских лирических размеров — те, кото-
рые берут начало из сапфического стиха, а через него из индоевро-
пейского 11-сложника. 

В развитии всех этих размеров было два этапа: греческий и ла-
тинский. В эолийской поэзии, как мы видели, еще было довольно 
много позиций, на которых допускался произвольный слог ( х ) : эти 
характерные два произвольных слога в начале стиха (гликонея, фе-
рекратея, асклепиадова стиха, фалекия) так и называются у метрис-
тов «эолийским приступом». Такими же вольностями отличалась и 
трактовка цезуры. Мы помним, что в индоевропейском длинном сти-
хе цезура была обязательна, без нее слух не охватывал длинной стро-
ки; но когда силлабический стих метризовался, то охватывать строку 
слухом стало легче и необходимость в цезуре отпала (ср. утрату цезу-
ры в русских причитаниях, § 6). В эолийском сапфическом стихе це-
зуры нет, в фалекии тоже нет, в алкеевом стихе она часто нарушается, 
и устойчива она только там, где имеется стык двух долгих слогов в 
середине строки — в асклепиадовых размерах. 

При переходе из греческого языка в латинский отвердели и эти 
последние вольности. Все произвольные слоги в начале и внутри сти-
ха отвердели в долгие (у Катулла еще не совсем устойчиво, у Горация 
и Марциала уже прочно), а внутри длинных, 11 -сложных стихов 
появляется обязательная цезура. В алкеевом стихе, как сказано, место 
ее наметилось еще у Алкея — после 5-го слога: 

X — U— X — UU —их 

и I — и и — и х 

В сапфическом стихе и фалекии место ее определяется правилом, ко-
торое успело сложиться в других, более поздних размерах (§ 20—21): 
если первое полустишие начинается восходящим ритмом, от слабого 
места к сильному, то послецезурное, второе полустишие должно на-
чинаться нисходящим, от сильного к слабому, и наоборот. И сапфи-
ческий стих, и фалекии начинаются в отверделом латинском стихе с 
Долгих слогов, стало быть, цезура должна стоять так, чтобы второе 
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полустишие начиналось с короткого: в сапфическом стихе — после 
5-го, в фалекии (с некоторыми колебаниями) — после 6-го: 

— U — X — и и — U — X X X — и и — и — U — X 
— U I и и — и — х и и — |и — U — X 

Это небезразлично для русских переводчиков: они могут, пользу-
ясь или не пользуясь этими цезурами, подчеркивать, переводят они 
латинские или греческие стихи. Но на практике эта тонкость не все-
гда учитывается. 

§ 16. Эолийская мелическая строфика. Все эти размеры (за 
исключением только фалекия) употреблялись только строфически, 
четверостишными строфами, причем в большинстве строф сочета-
лись строки разных размеров. Строфы тоже носили имена поэтов, 
считавшихся их «изобретателями». Мы приведем примеры лишь пяти 
наиболее употребительных строф, все — из строфического репертуара 
Горация. Первые две — более простого строения, из однородных 
строк; последние три — более сложного, из разнородных строк. 

«Первая асклепиадова строфа» — 4 малых асклепиадовых 
стиха. Пример — ода III, 30, знаменитый «Памятник» Горация (пер. 
B. Брюсова): 

Exegi monumentum_ / aere perennius 
Regalique situ / pyramidum_ altius, 
Quod non imber edax, / non Aquilo- impotens 
Possit diruere, ~aut / innumerabilis... 

Вековечней воздвиг / меди я памятник, 
Выше он пирамид / царских строения; 
Ни снедающий дождь, / как и бессильный ветр, 
Не разрушат его / ввек, ни бесчисленных 

Ряд идущих годов или бег времени... 

«Пятая асклепиадова строфа» — 4 больших асклепиадовых 
стиха. Пример — ода I, 11, с известным заветом «сагре diem» (пер. 
C. ІІІервинского): 

Tu ne quaesieris, / scire nefas, / quern mihi, quem tibi 
Finem di dederint, / Leuconoe, / nec Babylonios 
Temptaris numeros. / Ut melius, / quidquid erit, pati, 
Seu plures hiemes / seu tribuit / luppiter ultimam... 

He расспрашивай ты: / ведать грешно, / мне и тебе какой, 
Левконоя, пошлют / боги конец: / и вавилонские 
Числа ты не пытай. / Лучше терпеть, / что бы ни ждало нас: 
Дал Юпитер в удел / много ль нам зим, / или последнюю... 
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«Третья асклепиадова строфа» — 2 малых асклепиадовых стиха, 
один ферекратей и один гликоней. Пример — ода 1, 21 , гимн Диане и 
Аполлону (пер. А. Семенова-Тянь-Шанского) : 

Dianam teneres / dicite, virgines, 
Intonsum, pueri, / dicite Cynthium 

Latonamque supremo 
Dilectam penitus Iovi... 

Пой Диане хвалу, / нежный хор девичий, 
Вы же пойте хвалу / Кинфию, юноши, 

И Латоне, любезной 
Всеблагому Юпитеру! 

Славьте, девы, ее, / в реки влюбленную, 
Как и в сени лесов / хладного Алгида, 

В Эриманфские дебри, 
В кудри Крага зеленого... 

«Алкеева строфа» — 2 а л к е е в ы х 11-сложника с женской цезу-
рой, потом а л к е е в 9 -сложник ( u и — х ) , потом алкеев 
10-сложник ( — и и — и и — и — х ) . Пример — ода 1 , 3 1 , молитва о 
малом (пер. С . Боброва) : 

Quid dedicatum / poscit Apollinem 
Vates? quid orat / de patera novum 

Fundens liquorem? Non opimae 
Sardiniae segetes feraces... 

О чем ты молишь / Феба в святилище, 
Поэт, из чаши / струи прозрачные 

Вина лия? Не жатв сардинских — 
Славных полей золотое бремя, 

Ни стад дородных / знойной Калабрии, 
Слоновой кости, / злата индийского, 

Ни тех усадеб, близ которых 
Лирис несет молчаливы воды... 

«Сапфическая строфа» — 3 сапфических 11 -сложника с мужс-
кой цезурой и короткий адоний. Пример — ода 1, 2 2 , о чистоте влюб-
ленной души (пер. А. Семенова-Тянь-Шанского) : 

Integer vitae / scelerisque purus 
Non eget Mauris / iaculis, neque.arcu 
Nec venenatis / gravida sagittis, 

Fusee, pharetra... 

Кто душою чист / и незлобен в жизни, 
Не нужны тому / ни копье злых мавров, 
Ни упругий лук, / ни колчан с запасом 

Стрел ядовитых, 
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Будет ли лежать / его путь по знойным 
Африки пескам, / иль в глуши Кавказа, 
Иль в стране чудес, / где прибрежье лижут 

Волны Гидаспа... 

Можно заметить, что каждая строфа имеет собственный цельный 
ритмический облик. В I асклепиадовой строфе каждый стих симмет-
ричен, в каждом восходящий ритм первого полустишия уравновеши-
вается нисходящим ритмом второго. В алкеевой строфе тоже восходя-
щий ритм уравновешивается нисходящим, но более сложным образом: 
в первой половине строфы восходящий и нисходящий стих сменяются 
по полустишиям, во второй половине строфы — по целым стихам. 
В сапфической строфе нисходящий ритм преобладает над восходящим: 
в первых трех стихах они уравновешиваются по полустишиям, а 
короткий заключительный стих звучит только нисходящим ритмом. 
В III асклепиадовой строфе, наоборот, восходящий ритм преобладает 
над нисходящим: в первых двух стихах они уравновешиваются по по-
лустишиям: а третий и четвертый звучат только восходящим ритмом. 

Фалекий, как было сказано, употреблялся не в строфах, a «cata 
stichon», простым нанизыванием однородных строк. Вот пример это-
го стиха — стихотворение Катулла на смерть птенчика подруги (пере-
вод В. Брюсова): 

Lugete^o Veneres / Cupidinesque, 
Et quantum_est hominum / venustiorum: 
Passer mortuus est / meae puellae, 
Passer, deliciae / meae puellae... 

Плачьте, Венеры все / и все Эроты, 
Плачьте, сколько ни есть / людей достойных! 
Ах, воробушка нет / моей любезной, 
Птички, радости нет / моей любезной, 
Что она больше глаз / своих любила... 

Здесь же уместно назвать и еще один нестрофический силлабо-
метрический размер, хотя он развился не в эолийской, а южнее, в 
ионийской поэзии: это анакреонтов стих, получивший популярность 
в застольных песнях Анакреонта (VI в. до н. э.). Он происходит от 
общеиндоевропейского 8-сложника с женской концовкой; такой стих 
встречается в ведических 8-сложниках, но не в 4-стишиях ануштубха, 
а в 3-стишиях гайятри. На греческой почве он отвердел в хореичес-
кий стих с 2-сложным безударным зачином (греческие теоретики 
объясняли его более натянутым образом — как производное от раз-
мера «ионика», u и ): 

х х х х — и — х 
и и — X X U — X 
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Пример — начало стихотворения Анакреонта, которому на рус-
ском языке подражал (правильным хореем) Пушкин: 

Polioi men hemin hede 
Crotaphoi care te leucon, 
Chariessa d'oucet' hebe 
Para, geraleoi d'odontes... 

Голова моя белеет, 
На висках седеют кудри, 
Отошла давняя юность, 
Расшатались в деснах зубы... 

Мы увидим, что из всех силлабо-метрических греческих разме-
ров только этот перейдет в следующую эпоху — в византийское сред-
невековье (§ 27, 29). 

§ 17. Хорическая и драматическая строфика. Эолийская ли-
рика с ее простыми четверостишиями была сольная, для одного голо-
са. Хоровая лирика — торжественные песни Пиндара или песни хора, 
вставленные в аттические трагедии,— писались гораздо более слож-
ными строфами: очень длинными и составленными из таких слож-
ных размеров, что только к XIX в. ученые разобрались в их рит-
мическом строении. К тому же здесь использовались уже и чисто-
метрические, неравносложные замены одного долгого слога двумя 
краткими. Как они реально звучали, вообразить без музыки трудно. 
Общеупотребительных строф здесь не было, каждый поэт для каж-
дой новой песни изобретал новые строфы. 

Но главное было в ином. Эти строфы следовали в песне не по-
одиночке, а парами или тройками, диадами или триадами. Причиной 
было хоровое исполнение: с движениями, с пляской. А движения хора 
были такие же, как в большинстве других культур. Сперва хоровод 
движется в одну сторону в определенном ритме и поет в лад этого 
ритма; потом движется в обратную сторону, повторяя те же движения 
в том же самом ритме, пока не вернется в исходное положение; а по-
том, стоя на одном месте, поет уже не обязательно в том же самом 
ритме. Затем все начинается сначала. 

Греческий хор, исполнявший торжественные оды, двигался не 
буквальным хороводом, не по кругу, а в три шеренги, но тоже сперва 
в одну сторону, потом в другую сторону, потом на месте. Соответ-
ственно этому строилась и строфика. Двигаясь в одну сторону, хор 
пел «строфу» на заданный поэтом сложный ритм; потом, двигаясь в 
Другую сторону, пел «антистрофу», повторяя точно тот же ритм; а ос-
тановившись на исходном месте, пел «эпод» в похожем, но не тожде-
ственном ритме. (Характерна этимология: строфа, антистрофа и эпод 
буквально значит «поворот», «обратный поворот» и «припев»; немцы 
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это когда-то переводили: Satz, Gegensatz, Zusatz, итальянцы — ballata, 
contraballata, stanza). Затем все начиналось снова в тех же ритмах. Та-
ким образом получалось чередование тождественных и нетождествен-
ных ритмически строф по три: ААБ, ААБ, ААБ...: ряд триад, как бы 
суперстроф, в каждой -— строфа, антистрофа и эпод. Так вели себя хоры, 
певшие гимны на празднествах,— те, для которых писал Пиндар. 

Хоры, которые выступали не отдельно, а в составе представле-
ния трагедии в театре, и пели там лирические песни в промежутках 
между диалогами, вели себя немного иначе. В театре требовалось 
больше зрелищности, движения, разнообразия — и вот поэтому хоры, 
во-первых, стали двигаться непрерывно, не делая остановок, чтобы 
пропеть эпод, разве что только в самом конце песни; а во-вторых, ста-
ли двигаться, не все время повторяя один и тот же с самого начала 
заданный ритм, а меняя его: первая пара движений вправо и влево в 
одном ритме, вторая уже в другом и т. д. Соответственно этому измени-
лись и строфы: эподы отпали, а каждая пара «строфа— антистрофа» 
стала строиться в ином ритме, в иных размерах, так что получилось 
чередование тождественных и нетождественных ритмически строф 
по две: АА, ББ, ВВ... В конце иногда хор все-таки останавливался и 
пел один эпод на всю песню. 

Мы увидим, что такое трехчастное движение хоровода характер-
но не только для античности, но и для народной песни и пляски самых 
разных эпох и народов; поэтому, когда мы видим где бы то ни было 
строфу трехчленную, то можем с уверенностью предполагать ее народ-
ное, хороводное происхождение, а где строфу двухчленную, там не все-
гда. Так, в европейском средневековье из хороводной трехчленности 
развились вирелэ, канцона, рондо и пр., а из нехороводной двухчленно-
сти — лэ (§41—42). Триадические суперстрофы в подражение Пинда-
ру иногда использовались и в новоевропейской поэзии: например, Дер-
жавин так написал исполинский «Гимн лироэпический на изгнание 
французов из отечества» (1812), а очень тонкое подражание античным 
триадам (две строфы белым стихом, третья рифмованным) есть и в та-
кой известной его оде, как «Осень во время осады Очакова». 

Точные тонические имитации ритмов античной хоровой лирики 
встречаются сравнительно редко — настолько они сложны: даже у 
В. Иванова эквиритмический перевод одной из од Пиндара получил-
ся очень тяжел. Обычно при таких переводах ритм подлинника не-
сколько упрощается, а синтаксис видоизменяется для большего со-
впадения с ритмом. Вот пример — короткий хор (2 строфы) из «Элек-
тры» Софокла (пер. Ф. Зелинского *): кульминация трагедии, Орест 
идет убивать свою мать. 

Itheth' hopou / pronemetai 
to dyseriston haima physon Ares. 
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Bebasin arti ddmaton hypostegoi 
metadromoi cacon panourgematon 
aphyctoi cynes, 
host' ou macran / et' ammenei 
toumon phrenon oneiron aioroumenon. 

Вот он идет, / а перед ним 
Свежей крови жар — / бог-ловец Арес. 

Скользнул под сень отверженных хором, 
Чуя красный след, / чуя древний грех, 

Псиц-Эринний сонм. 
Конец тревогам: вещий сон 
Моей души пред вами вмиг 

Предстанет въявь. 

Переступил / через порог 
Тайной поступью / бледной рати друг 

В древледержавный отческий чертог. 
Жаждет меч его / вновь отточенный 

Кровь за кровь взыскать. 
Конец настал: ведет его, 
Коварство мраком скрыв, Гермес: 

У цели он. 



IV 

ГРЕЧЕСКАЯ И ЛАТИНСКАЯ 
КВАНТИТАТИВНАЯ МЕТРИКА 

§ 18. Квантитативная метрика. Название это — от латинского 
quantitas, «количество»: имеется в виду количество времени, нужного 
для произнесения долгого или краткого слога. Если силлабо-метри-
ческое стихосложение оформилось в Эолиде, на эгейском берегу Ма-
лой Азии, то чисто-квантитативное стихосложение — чуть южнее, в 
Ионии, на том же эгейском побережье и в ту же пору, между 1 ООО и 
750 гг. до н. э. Здесь и был введен в употребление принцип «долгий 
равен двум кратким» (французы его называют «размен долгих», 
«monnaie de longue»). Мейе называет этот принцип «главным гречес-
ким -— может быть, даже ионийским — новшеством в индоевропейс-
кой метрике». Отчего он явился именно здесь — о том есть остроум-
ное предположение: именно в это время в греческих диалектах уста-
навливалась система слияния двух смежных кратких гласных в один 
долгий: tima-omen ->• timomen. По аналогии с этим в стихах могла ус-
тановиться и система приравнивания двух даже несмежных кратких 
одному долгому. 

Что означал этот новый принцип? Он обогащал ритмические 
средства стиха вот каким образом. До сих пор в стихе было три воз-
можности заполнения метрических позиций; теперь их стало пять. 
Описывая эолийскую силлабометрику, мы пользовались тремя знака-
ми: для двух одновариантных заполнений (обязательно-долгий слог — 
и обязательно-краткий и) и для одного двухвариантного (произволь-
ный слог, anceps, х (и~): или один краткий, или один же долгий). Те-
перь появляется еще одна, четвертая возможность, тоже двухвариан-
тная, но иная: «двоимый слог», biceps, uu: или один долгий, или вме-
сто него два кратких. А так как новая система не отменила старую, 
силлабо-метрическую, а дополнила ее, наложилась на нее, то в ре-
зультате явилась еще одна, уже пятая возможность заполнения мет-
рической позиции, трехвариантная; х ( й " ) — или один краткий слог, 
или вместо него один же долгий (по старому, силлабо-метрическому 
принципу равносложности), или вместо этого долгого два кратких (по 
новому, чисто-метрическому принципу равнодлительности). Опериро-
вать этими пятью вариантами труднее, но при умении — эффектнее. 

Однако усложнение в одном отношении, как всегда, компенси-
ровалось упрощением в другом. В старом силлабо-метрическом сти-
хе сильные (опорные для ритмического ощущения) позиции с долги-
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ѵіи слогами располагались по строке прихотливо, то через два, то че-
рез один слог; в новом они стали располагаться единообразно, через 
одну позицию. В силлабо-метрическом стихе единицей ритма, непос-
редственно ощутимой слухом, была целая строка, в крайнем случае 
полустишие, и назывались размеры названиями целых строк («глико-
ней» и т. п.) по имени поэта, «открывшего» такое-то расположение 
долгих, кратких и произвольных. В новом чисто-метрическом стихе с 
правильным чередованием сильных и слабых мест впервые явилось 
такое понятие, как «стопа»: сочетание сильного и слабого места, ре-
гулярно повторяющееся через весь стих. И названия чисто-метричес-
ких размеров были не от строчек, а от стоп: «дактилический гекса-
метр» (шестимерник), «трохаический тетраметр» (четырехмерник) и 
т. д. В качестве стоп были использованы почти все возможные сочета-
ния долгих и кратких слогов. Объем стопы измерялся единицами дли-
тельности: как в индийском стихе звучание одного краткого слога стало 
«матрой» (мерой), так и в античном оно получило название «мора» 
(по-латыни «промедление») или «хронос протос» (по-гречески «пер-
вичное время»). Стопы были соответственно трехмерные (ямб и—, 
хорей или трохей — и, трибрахий и и и), четырехмерные (дактиль 
— ии, анапест и и —, спондей , прокелевсматик u u u и и т. д.). 
(Этимология слова «ямб» гадательна, «хорей» значит «плясовой», «тро-
хей» — «беговой», «дактиль» — «палец», будто бы оттого, что пер-
вый от ладони сустав пальца долог, а два других короче; «анапест» — 
«отраженный назад», т. е. обратный дактилю, «спондей» — «употреб-
ляющийся при возлияниях»). Короткие стопы обычно отсчитывались 
не по стопам, а по двустопиям — «диподиям»; поэтому, например, 
«дактилический гексаметр» (6-мерник) — это стих из 6 дактиличес-
ких стоп, но «трохаический тетраметр» (4-мерник) — это стих из 
4 трохаических диподий, т. е. из 8 стоп, «ямбический триметр» 
(3-мерник) — стих из 3 диподий, т. е. из 6 стоп, «ямбический диметр» 
(2-мерник) — из 2 диподий, т. е. из 4 стоп. 

Мы называем новый тип стиха чисто-метрическим, а не силла-
бо-метрическим, потому что, как только в стихе дозволяется замена 
одного долгого слога двумя краткими, так сразу, конечно, разрушает-
ся принцип равносложности: стих, в котором такая замена слога дву-
сложием произведена, оказывается на слог длиннее, чем стих, в кото-
ром такой замены не было. В принципе, считали греческие теоретики 
стиха (не все, но многие), любая стопа может заменяться любой дру-
гой, равной ей по числу мор, все равно как в музыкальном такте воз-
можен любой набор нот при равной общей длительности. На практи-
ке, конечно, это было далеко не так. Даже такой свободы замещений, 
как в индийском размере арья (§ 14), в греческом стихе не было. Гек-
саметр, например, состоял из 4-морных стоп (как и арья), но каждая 
стопа могла иметь вид лишь — U И ИЛИ и отнюдь не U И —. 

59 



Таким образом, хоть мы и называем классическое античное стихос-
ложение чисто-метрическим, но это далеко не полное торжество мет-
рического, равнодолготного принципа. Не всякий долгий слог в стихе 
может распадаться на два кратких, и не всякая пара кратких может 
сливаться в один долгий: на одних позициях это возможно, на других 
нет. Чередование таких позиций и образует ритм стиха. 

Мы сказали, что среди античных теоретиков стиха об абсолют-
ной взаимозаменяемости любых равнодолгих стоп говорили «не все, 
но многие». Эти «многие» назывались «ритмисты» или «музисты», 
оттого что они представляли стих по музыкальному образцу, как ве-
реницу нот. Их оппоненты назывались «метристы» и подходили к сти-
ху более эмпирически — констатировали, что такой-то стих может 
составляться из таких-то или таких-то стоп в таком-то порядке, а по-
чему только в таком, это неизвестно и неважно. Причина таких раз-
ногласий была в том, что в античной поэзии, как мы видели, сосуще-
ствовали две системы стихосложения, два принципа: силлабо-метри-
ческий и чисто-метрический. Теория музистов лучше объясняла сти-
хи чисто-метрические, а теория метристов — силлабо-метрические, 
эолийские. Музисты со своей равнодолготной теорией хорошо объяс-
няли, почему в дактилическом гексаметре 4-морный дактиль может 
заменяться 4-морным же спондеем, но вставали в тупик, когда нужно 
было объяснить, почему в ямбическом триметре, как мы скоро уви-
дим (§21) , 3-морный ямб мог заменяться тем же 4-морным спонде-
ем: им приходилось фантазировать, что здесь спондей не настоящий 
4-морный, а «иррациональный», убыстренный, и занимает в произ-
ношении не 4, а 3 моры. 

Эти два подхода имели очень дальние последствия. Современ-
ные исследователи античного стиха продолжают скорее подход мет-
ристов, не преувеличивая моментов музыкальной равнодолготности; 
этой линии следуем и мы. Но исследователи XIX в., находясь под впе-
чатлением романтических представлений о том, что музыка — высо-
чайшее из искусств и первоначальная народная поэзия музыкальна 
прежде всего, решительно предпочитали подходить к античному сти-
ху, как музисты: изображали античные размеры нотами с четвертями 
и восьмыми, повторяли сложные теории насчет иррациональных спон-
деев и иных стоп и т. д. Эти теории очень живучи и в популярной 
литературе повторяются до сих пор; поэтому не нужно забывать о 
критическом к ним отношении — не музыкальный, а лингвистичес-
кий подход к стиху, по-видимому, плодотворнее. 

§ 19. Отступление: сатурнийский стих. Квантитативная мет-
рика сложилась, как мы знаем, в греческом языке между 1000 и 750 гг. 
до н. э. В латинский язык она перешла между 240 и 180 гг. до н. э., в 
пору общей эллинизации римской культуры. Но здесь, в латинском 
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языке, греческой метрике пришлось встретить и вытеснить более ран-
ний народный стих, называвшийся сатурнийским (по имени бога древ-
него «золотого века»). Что он из себя представлял — вопрос очень 
спорный: текстов сохранилось немногим больше 120 строк, причем 
большинство этих строк принадлежит уже поэтам, знакомым с гре-
ческой метрикой и, возможно, упорядочивавшим древний ритм по гре-
ческим правилам. В шутку было сказано, что о сатурнийском стихе 
существует больше теорий, чем от него осталось строчек. Последней 
из этих теорий удалось, как кажется, возвести его к общеиндоевро-
пейскому истоку; при этом он любопытным образом оказался ближе 
всего к кельтскому, древнеирландскому стиху. 

В кельтском, как мы помним (§ 11), долгий общеиндоевропейс-
кий стих не сохранился, а короткий, 8-сложный, сохранился, но со-
кратился до 7 слогов с цезурой 4 + 3. Нечто похожее произошло, по-
видимому, и в италийском стихе: древнейший сатурнийский стих, ве-
роятно, состоял из 2 полустиший, 7-сложного и 6-сложного, причем 
первое членилось, как кельтский стих, 4 + 3, а второе отличалось от 
него только усечением на 1 слог спереди, 3 + 3: (4 + 3) + (3 + 3). 
А затем он начал деформироваться, причем сразу в двух направлени-
ях: от силлабики к тонике и от силлабики к квантитативной метрике; 
в таком деформированном виде он и дошел до нас. Эволюция от сил-
лабики к тонике состояла в следующем: (1) постоянство слогового 
объема разрушалось, (2) но при этом число ударных слов в стихе по 
большей части оставалось одним и тем же, 3 слова в первом полусти-
шии и 2 слова во втором; (3) параллельно развивалась, как в германс-
кой тонике, аллитерация начальных звуков внутри каждого полусти-
шия: правилом она не стала, но как орнамент появляется очень часто. 
Эволюция же от силлабики к квантитативной метрике состояла в сле-
дующем: когда постоянство слогового объема разрушалось, то пре-
имущественно за счет пар кратких слогов, как бы путем разложения 
долгих слогов исходной формы на два кратких. Удалось даже соста-
вить квантитативную схему, в которую более или менее укладывается 
ритм всех сохранившихся образчиков сатурнийского стиха: схема эта 
просторная, многовариантная и допускает крайнее разнообразие ритмов: 

и и U U U U 
X X X X 

U и U U 
X X X 

и и 
U X 

и U U U 
X X 

В каком порядке действовали две тенденции развития сатурнийс-
кого стиха, к тонике и к квантитативной метрике, можно лишь предпо-
лагать: вероятно, тонические тенденции развились раньше, когда в ла-
тинском языке ощущалось сильное начальное ударение, благоприят-
ствовавшее аллитерации, а метрические — позже, когда латинский стих 
теснее соприкоснулся с греческим. Поэтому, как мы говорили об эолий-
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ской метризованной силлабике, так мы можем говорить и о сатурнийс-
ком стихе как об италийской метризованной тонике: это такая же пере-
ходная форма от доквантитативного стихосложения к квантитативному. 

На русский язык сатурнийские стихи почти не переводились; если 
переводить их, то. вероятно, нужно брать за основу самый строгий тип: 
два полустишия строением ( 2 + 2 + 3) + ( 3 + 3) слога, окончание жен-
ское, расположение ударений — чтобы передать расшатанность — сво-
бодное, возможны сдвиги словоразделов и усечения или наращения 
слогов. Примеры — строчки из поэмы Гн. Невия о I пунической войне: 

Seseque_ei регіге/mavolunt ibidem, |u — | u — u f — u — | u — X 
Quam cum stupro redire_ad / siios populares. —|— u —| u —1|— u —|uu — X 
Sin illos deserant/ fortissimos virorum, —| |uu—1| u — | X 
Magnum stuprum populo / fieri per gentes... и —| u — | u u —1|— и u| X 

Сами лучше желают / погибнуть на месте, 
Чем к своим родичам / вернуться с позором; 
Если ж им не помогут, / доблестным героям, 
Срам будет великий / народу меж народов... 

Кроме сатурнийского стиха, в раннем Риме был в употреблении 
стих еще двух видов. Во-первых, более короткий архаический стих 
арвальских и салийских гимнов; его тоже удалось с некоторыми на-
тяжками свести к 7-сложиям, но здесь отрывки так скудны и текст их 
так сомнителен, что примеров приводить не стоит. Во-вторых, более 
длинный «квадратный стих» (8ж + 7д), развившийся, по-видимому, 
из удвоенного общеиндоевропейского 8-сложника; он совпадал по зву-
чанию с греческим трохаическим тетраметром (отличаясь лишь тем, 
что в нем опорные долготы чаще совпадали с ударениями — черта ран-
неримской тоники), и примеры их будут приведены вместе (§ 22). 

§ 20. Дактилический гексаметр. Основных размеров классичес-
кой античной квантитативной метрики было пять: три главных и два вто-
ростепенных. Главными были: дактилический гексаметр (6-мерник), тро-
хаический тетраметр (4-мерник) и ямбический триметр (3-мерник); 
второстепенными, вспомогательными — дактилический пентаметр 
(5-мерник) при гексаметре и ямбический диметр (2-мерник) при триметре. 

От эолийских силлабо-метрических размеров они отличались 
прежде всего следующим. Во-первых, там это были размеры лири-
ческие, для малых стихотворных форм,— здесь это были размеры 
больших стихотворных форм, гексаметр — эпический, а ямбический 
триметр и трохаический тетраметр — драматические. Во-вторых, со-
ответственно там размеры были песенные — здесь это были размеры 
речитативные, а в драме даже на грани говорных. В-третьих, там раз-
меры были короткие, здесь — это размеры длинных строк, а соответ-
ственно — нуждающиеся в цезуре. 
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Цезура, как уже упоминалось выше, требовала осторожности в 
употреблении: нужно было, чтобы слух по ошибке не принял ее за ко-
ней строки и чтобы стих не разломился пополам на два тождествен-
ных полустишия. В эолийской силлабометрике такая опасность не гро-
зила, потому что стих был асимметричен, с прихотливым расположе-
нием сильных и слабых мест; в ионийской же метрике, где стих был 
симметричен и складывался из единообразных стоп, такая опасность 
была вполне реальной. Чтобы избежать этого, принимались две меры: 
во-первых, цезура располагалась так, чтобы если первое полустишие 
начиналось с сильного места, с нисходящего ритма, то второе начина-
лось бы со слабого места, с восходящего ритма (ср. § 16), и наоборот; 
во-вторых, на тех околоцезурных местах, где словораздел мог бы по-
казаться окончанием стиха, на словораздел налагался запрет (зевгма, 
см. § 3). Для стиха, состоящего из одинаковых стоп, это значило: цезу-
ра не должна проходить между стопами, а должна рассекать стопу, что-
бы начальная ее часть отходила к первому полустишию, и второе по-
лустишие начиналось неначальной частью стопы, т. е. иначе, чем пер-
вое. Само слово «цезура» (по-латыни «разрез») указывало, что это — 
словораздел, рассекающий стопу. В этом важное отличие между цезу-
рами в античном квантитативном стихе и тем, что мы называем цезу-
рами в нынешнем, силлабо-тоническом стихе, русском или немецком: 
там цезура, как правило, рассекала стопу, у нас она, как правило, про-
ходит между стопами («Еще одно, / последнее сказанье...»); античные 
стиховеды не признали бы это цезурой, а сказали бы, что это «диэреза». 

Древнейшим из ионийских квантитативных размеров был, по-
видимому, дактилический гексаметр, размер «Илиады» и «Одиссеи». 
Эти поэмы сложились в ІХ-ѴІІІ вв. до н. э., и гексаметр в них уже 
совершенно сложившийся и устоявшийся. После этого гексаметр на-
всегда остается в античности размером большого эпоса, а из него спус-
кается в средние жанры — буколику, как у Феокрита, сатиру и посла-
ние, как у Горация. В латинскую поэзию гексаметр перешел в начале 
И в. до н. э., у Энния, и вытеснил из нее знакомый нам древний сатур-
нийский стих. 

Строение дактилического гексаметра таково: 6 стоп, в каждой 
стопе первое место, сильное, заполняется одновариантным образом — 
только долгий слог,— а второе место, слабое, заполняется двухвари-
антным образом — <<двоимый слог», то есть или долгий, или два кратких. 
В античной терминологии это 6-стопный дактиль — и и , каждая стопа 
которого может быть замещена равнодольным ему спондеем . По-
лучается строка: 

— и и -—ии —|и|и — и и — и и — ж 

Последний слог, как всегда, произволен и служит знаком концовки 
с тиха. На предпоследней стопе замена двух кратких долгим избегает-
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ся, предпочитается чистый дактиль, это как бы подготовительный 
сигнал концовки стиха. Внутри стиха у греческих поэтов преоблада-
ют дактилические, 2-сложные варианты заполнения слабых мест, у 
латинских поэтов— 1-сложные. 

Место цезуры — посредине стиха, но не в точной середине, не 
после 3-й стопы — тогда стих разломился бы на два 3-ст. дактиля 
(«Муза, скажи мне о славном / муже, разрушившем Трою...»). Стало 
быть, цезура разрезает 3-ю стопу — или после долгого слога, или после 
первого краткого. В первом случае перед нами мужская цезура, более 
сильный контраст двух полустиший («Пой, о богиня, про гнев / Пеле-
ева сына, Ахилла»), во втором — женская, более мягкий контраст 
(«Муза, скажи мне о муже, / которому бедствий немало...»). Гречес-
кие поэты предпочитали мягкую женскую цезуру (чем позже, тем 
больше), латинские — мужскую, более резкую. Даже если латинский 
поэт допускает на главном цезурном месте женский словораздел, он 
компенсирует его тем, что в обеих соседних стопах ставит мужские 
словоразделы: Quidquid agis, / prudenter agas / et respice finem, «Что ни 
творишь,— / с разуменьем твори / и думай, что выйдет». Место зевгм, 
запретных словоразделов, во-первых, конечно, после 3-й стопы, что-
бы не казалось, будто стих кончается на середине («Муза, скажи мне 
о славном... муже, разрушившем Трою»), и во-вторых (и это тоньше), 
в середине 4-й стопы, чтобы не казалось, будто стих кончается на треть 
от конца («Муза, поведай о том многоумном... муже, который...») 

В русских переводах гексаметр — единственный размер, в кото-
ром принято передавать неравносложность стоп подлинника: 3-слож-
ные дактили передаются 3-сложными дактилями, 2-сложные спон-
деи — 2-сложными хореями. В X X в. стало обычным соблюдать по-
стоянную мужскую цезуру в переводах латинских гексаметров и пе-
ременную мужскую и женскую — в переводах греческих; но ни бо-
лее тонкая разница между обилием двухсложных стоп в латинском 
гексаметре и немногочисленностью их в греческом, ни запрет слово-
раздела на 4-й стопе обычно не передаются. 

Вот образец греческого гексаметра (начало «Илиады»): цезура — 
то мужская, то женская, больше половины двухвариантных стоп — 
дактили: 

— U U — U U —I— — U U — ии — и 
Мёпіп aeide, thea, / Peleiadeo Achileos, 
— u u — u|u — u u — и 
Oulomenen, he myri' / Achaiois alge' ethecen, 

—I— —uu —uu —u 
Pollas d'iphthimous / psychas Aidi proiapsen 

— u|u — uu — uu — u 
Нёгббп, autous de / heloria teuche cynessin 

— u u — u|u — uu — uu 
Oionoisi te pasi: / Dios d'eteleieto Ьоиіё... 

64 



Пой, о богиня, про гнев / Пелеева сына, Ахилла, 
Гибельный гнев, принесший / ахейцам страданья без счета, 
Многих славных мужей / низринув могучие души 
В мрачный Аид, а тела / их самих на съедение бросив 
Птицам хищным и псам / — так воля свершилась Зевеса... 

Вот образец латинского гексаметра (начало «Энеиды»): цезура — 
мужская, больше половины двухвариантных стоп — спондеи: 

— и и — и и —I— — U U 
Arma virumque cano, / Troiae qui primus ab oris 
— UU —•— —|uu —UU 
Italiam fato / profugus Laviniaque venit 
— U U —I— — u u 
Litora, multa_ille_et / terris iactatus ab alto 
— U U —I— — UU — I — — UU — u 
Vi superum, / saevae memorem / lunonis ob iram, 
— U U —I— — u u — u 
Multa quoque~et bello / passus dum conderet urbem... 

Брань и героя пою, / кто первый с берега Трои 
Прибыл, роком гоним, / в пределы Италии, к брегу 
Лация, много терпев / на суше бедствий и в море 
Волей богов / злопамятный гнев / жестокой Юноны, 
Много потом в боях / испытав, пока не свершил он 
Город, в который богов перенес... 

§ 21. Ямбический триметр. Вторым важнейшим размером 
ионийской квантитативной метрики был ямбический триметр. Изоб-
ретателем его (или первым классиком) считался Архилох, поэт пер-
вой половины VII в. до н. э. У него и его последователей, «ямбогра-
фов», это был размер речитативно-говорных лирических стихотворе-
ний, часто с сатирическим оттенком (отсюда выражение «гневный 
ямб» и т. п.). Из лирики ямбический триметр перешел в драму — тра-
гедию и комедию, ставши там основным размером диалогических 
частей. (В промежутках между этими диалогами в драме пели хоры — 
конечно, не триметрами, а сложными лирическими размерами, § 17). 
Из греческой поэзии в латинскую ямбический триметр перешел даже 
раньше, чем гексаметр,— в конце III в. до н. э., с первыми переводами 
греческих трагедий и комедий. До этого стихотворной драмы в Риме 
не было, и если гексаметру пришлось вытеснять сатурнийский стих, 
то ямбический триметр мог утверждаться на свободном месте. 

Строение ямбического триметра было диподическое: три дипо-
Дии по две стопы ямба, в каждой диподии первый ямб может заме-
няться спондеем, а второй не может. Таким образом, получается пос-
ледовательность слогов х — и —, повторяющаяся 3 раза: именно по-
этому стих измеряется 3 диподиями, а не 6 стопами — диподии в нем 
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однородны, а стопы неоднородны. Цезура — посредине стиха, но, ко-
нечно, не между стопами (3-й и 4-й), а рассекая одну из этих стоп, 
чтобы начальное полустишие имело восходящий ритм, а послеце-
зурное — нисходящий. Зевгма имеется одна в конце стиха и служит 
внутреннему скреплению последней диподии («закон Порсона»), но 
действует она сложно, и здесь можно на ней не останавливаться. 

До сих пор стих описывался как силлабо-метрический, речь шла 
только о равносложных заменах (произвольных слогах). Но в тримет-
ре были и неравносложные замены: долгие слоги могли заменяться 
двумя краткими. А какие именно долгие слоги — это зависело от жан-
ра. В гексаметре количество и места неравносложных замен были 
одинаковы и в стихе высокого эпоса, и в стихе низкой сатиры. А в 
ямбическом триметре они различны, и в зависимости от этого позво-
ляют выделить как бы три степени расшатывания этого размеры: (1) в 
стихе лирики и трагедии, (2) в стихе греческой комедии и (3) в стихе 
латинской комедии. 

Лирика х — и — 
и трагедия u и и и 
Греческая X ^ и ^ 
комедия 
Латинская и и и и 
комедия и и _ и и 

X — и 1 - X — U X 
U UI 

X 1 

U U 1 
^ U 1 ии 

и и 
X ии и х 

и и| 
X 1 

U U I 
ии х 1 ии 

U U 

X ии и х 

В стихе лирики и трагедии распадаться на два кратких могли толь-
ко обязательно-долгие слоги, только один (в крайнем случае два) раза 
в строке, и только так, чтобы два получившиеся краткие не разделя-
лись словоразделом, а как бы хранили память о своем первоначаль-
ном единстве. В стихе греческой комедии распадаться на два кратких 
могли также и произвольно-долгие слоги; по аналогии с ними обяза-
тельно-краткие тоже стали заменяться парой кратких (но не долгим!); 
таких неравносложных замен в строке могло быть не одна и не две, а 
сколько угодно; и получавшиеся пары кратких могли свободно разде-
ляться словоразделом. Свобода вариаций здесь была гораздо больше, 
но разница между 1-й и 2-й стопами диподии еще сохранялась. Нако-
нец, в стихе латинской комедии снялась последняя разница в заполне-
нии произвольно-долгих и обязательно-кратких позиций: в греческой 
комедии произвольно-долгие заполнялись трехвариантно (краткий, 
долгий, два кратких), а обязательно-краткие — двухвариантно (крат-
кий, два кратких); в латинской комедии и они стали заполняться трех-
вариантно. Тем самым разница между 1-й и 2-й стопами диподий ут-
ратилась, и все стопы варьировались одинаково; поэтому отпал даже 
смысл названия стиха «триметр», «трехдиподийник), и стих латинс-
кой комедии чаще называют не по счету диподий, а по счету стоп,— 
«сенарий», «шестистопник». Из схем ясно, какое многообразие вари-
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аций получается в таких богатых неравносложными заменами сти-
хах. О н о ограничивалось лишь двумя тенденциями: во-первых, по-
эты старались, чтобы подряд следовало не более 3 кратких слогов; 
в0.вторых — чтобы неравносложные замены сосредоточивались в на-
чале и в середине строки (особенно в начальной стопе и в послеце-
з у р н о й стопе), а последняя диподия была бы от них свободна. 

Все это придает триметру ритм еще более неравносложный и 
гибкий, чем имел гексаметр, и позволяет очень отчетливо ощущать 
разницу между строгим стихом трагедии и расшатанным стихом ко-
медии. Вот начало трагедии Софокла «Царь Эдип» (пер. С. Шервинс-
кого *): фиванцы приходят к Эдипу с мольбой о помощи: 

О tecna, Cadmou / tou palai nea trophe, и — — | — u — u — и — 
Tinas poth' hedras / tasde moi thoazete u — и — — | — и — u — u — 
Hicteriois cladoisin / exestemmenoi, - u — и — u | — и — 
Polis d'homou men / thymiamaton gemei u — u — — | — и — и — u — 
Homoudepaianonte/cai stenagmaton... u — u — u | — u — u — 

О дети, Кадма / древнего побег младой, 
Зачем воссели / здесь пред алтарями вы, 
Молитвенные ветви / принеся с собой, 
Меж тем как весь ваш / город фимиамами, 
Пеанами наполнен / и стенаньями?.. 

А вот начало комедии Аристофана «Облака»: старик-отец жалу-
ется на разорителя-сына: 

UU— и— и|— U— 
О Zeu basileu, to chrema | ton nycton hoson 
UU—u— uu|—• u — u — u — 
Aperanton! oudepoth' | hemera genesetai? 

u — u — u u u u — 
Cai men palai g' alectryonos ecous' ego, 

u — U I— u — 
Hoi d' oicetai rhencousin. | All'ouc an pro ton! 
UU— U— — UU u | — u — 
Apoloio det' б poleme, | pollon houneca... 

О Зевс-властелин, какая / ночь невозможная! 
Конца ей нет. Когда же / утро засветится? 
Уже давно мне / слышалось, как петух пропел, 
А слуги дрыхнут. / Раньше бы так попробовали! 
Война проклятая, / пропади ты пропадом, 
Что из-за тебя / и слуг нельзя нам выпороть. 
А вот посмотрите, / каково молодчик мой 
Всю ночь храпит, ни разу / не пошевелится... 

Из примеров слышно, что такая разница ритма, равносложного 
и Неравносложного, вполне передается русским стихом. Однако тра-
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диция таких переводов не сложилась, оттого что такой размер (доль. 
ник на 2-сложной основе) мало разработан в русской поэзии. Перво. 
начально античные драмы переводились 5-ст. ямбом с мужскими и 
женскими окончаниями, к которому читатель был привычен по пере, 
водам Шекспира и Шиллера; потом, с начала X X в., был освоен 5-ст. 
ямб с дактилическими окончаниями, достаточно адекватно переда-
вавший ритм строгого триметра (см. выше перевод из «Царя Эдипа»); 
попытки же передачи неравносложных замен оставались пока еди-
ничными экспериментами. 

§ 22. Трохаический тетраметр. Третий важнейший размер 
ионийской квантитативной метрики — трохаический (хореический) 
тетраметр. Он возник вместе с ямбическим триметром в лирике VII в. 
до н. э., перешел вместе с ним и в трагедию и в комедию, но всюду 
оставался по сравнению с триметром менее употребителен, как бы на 
вторых ролях. Считалось, что этот размер в соответствии с названием 
(«бегучий», «плясовой», см. § 18) — более эмоциональный и возбуж-
денный, поэтому он употреблялся в драме, чтобы выделить на нейт-
ральном фоне ямба повышенно динамичные сцены — понятным об-
разом, чаще в комедии, чем в трагедии. Из греческой поэзии в латин-
скую тетраметр перешел еще раньше, чем даже триметр,— по-види-
мому, в пору еще долитературных контактов греческой и италийской 
культуры. Во всяком случае, у римлян это был (наряду с сатурнийс-
ким стихом) размер народных песен, по крайней мере насмешливых, 
и назывался из-за четкости ритма «квадратный стих» (см. § 19): 

Gallos Caesar in triumphum / ducit, idem_in curiam: 
Galli bracas deposuerunt, / latum clavum sumpserunt. 

Галлов Цезарь вел в триумфе, / галлов Цезарь ввел в сенат; 
Сняв штаны, они надели / тогу с пурпурной каймой. 

Может быть, это значит, что и у греков этот размер был более древ-
ним и более народным, чем гексаметр, но тут уверенности нет. 

Строение этого стиха тоже было диподическое: четыре диподии 
трохея (хорея), из которых каждая похожа на ямбическую диподию, 
только сдвинутую по фазе на один слог, так, чтобы начиналась она не 
со слабого, а с сильного места: — И — Х . Последняя ДИПОДИЯ в знак 
концовочности была усечена и образовывала, таким образом, не-жен-
ское окончание. Для контраста с ним окончание первого полустишия 
должно было быть женским; поэтому в отличие от гексаметра и от 
триметра здесь цезура проходит не рассекая стопу, а между стопами 
(т. е. в точной античной терминологии является не цезурой, а диэре-
зой). Зато становится важно, чтобы за концовку предцезурной дипо-
дии не принять случайно концовку 1-й или 3-й диподии; поэтому на 
этих местах помещается зевгма, запрет словораздела. 
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Что касается разложения долгих стихов на два кратких, то здесь 
яртина была та же, что и в триметре: максимум строгости в лирике, 

максимум расшатанности в стихе латинской комедии — в ней тоже 
теряется разница между стопами в диподиях, и стих начинает назы-
ваться не «четырехдиподийником», тетраметром, а «семистопником», 
септенарием (восьмая, усеченная стопа не шла в счет). Вот пример стро-
гого тетраметра из лирики — из «Всенощной Венеры» (ГѴ в. н. э.), в 
к о т о р о й имитируется четкий народный «квадратный стих» (пер. А. 
дртюшкова *): 

Cras amet qui nunquam_amavit, / quique_amavit eras ametr 
Ver novum, ver iam canorum: / vere natus orbis est. 
Vere concordant amores, / vere nubunt alites... 

Пусть полюбит не любивший, / пусть любивший любит вновь! 
Вновь весна, весна певуча: / самый мир весной рожден. 
Дух весной к любви стремится, / птицы любятся весной. 
Роща листья распускает, / в брак вступивши с ливнями, 
И на свежие цветочки / тень наводит зеленью... 

Вот пример расшатанного тетраметра из комедии Плавта «Куркули-
он», монолог бегущего хлопотуна-интригана (пер. С. Шервинского и 
Ф. Петровского *): 

Date viam mihi, gnotLignoti, / dum~ego_heic officium meum. 
Facio: fugite_omneis, abite_ / et de via decedite, > 
Ne quem_ in cursu capite_aut cubito- / aut pectore-offendam _aut genu... 

Эй, знакомые, незнакомые, / прочь с дороги! службу я 
Должен выслужить: все бегите, / уходите прочь с пути, 
Чтоб не сбил я вас головою, / локтем, грудью или ногой! 
...Вот и грекн-плащеносцы, / идут, закутавши голову, 
...Всю дорогу перегородили, / лезут с изреченьями, 
...Ходят хмурые, ходят пьяные: / ежели натолкнусь на них, 
Так из них, уж наверно, каждого / в порошок разделаю!.. 

Русские переводы тетраметра остановились на том же рубеже, 
что и переводы триметра: одинаково переводят как строгий, так и рас-
шатанный стих правильным силлабо-тоническим хореем (7-стопным 
с Дактилическим окончанием и цезурой после 4-й стопы). Передача 
неравносложных замен здесь еще дело будущего. 

§ 23. Дактилический пентаметр и ямбический диметр. Эти 
Д в а размера по сравнению с тремя вышеописанными являются второ-
^епенными, вспомогательными: если гексаметр, триметр и тетраметр 
Употреблялись самостоятельно, нанизываясь любым числом строк, 

0 эти два употреблялись лишь в чередовании со строчками других 
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размеров. Мы помним, какой была эолийская силлабо-метрическая стро-
фика (§ 16): 4-стишные строфы, в которых следуют друг за другом, 
например, две строки одного размера, строка другого и строка третье-
го, и этот цикл повторяется вновь и вновь. Ионийская чисто-метричес-. 
кая строфика была проще, строфы здесь были не 4-стишные, а только 
2-стишные, чередовался долгий стих одного размера и короткий стих 
другого размера, и это чередование повторялось вновь и вновь. Эти 
двустишия даже назывались не «строфы», а «эподы», «припевы»: длин-
ная строка ощущалась как запев, а короткая — как довесок к ней, при-
пев. Самыми употребительными из таких двустишных строф были, во-
первых, гексаметр с укороченным гексаметром — пентаметром и, во-
вторых, ямбический триметр с укороченным триметром — диметром. 

Дактилический пентаметр получался из дактилического гекса-
метра путем удвоения его начального полустишия. Самая частая це-
зура в гексаметре была мужская на 3-й стопе: «Пой, о богиня, про 
гнев... Пелеева сына, Ахилла». Если взять первое полустишие такого 
стиха и повторить дважды, то и получался пентаметр; а чтобы он не 
разламывался механически на две одинаковые половины, между ними 
была установлена разница: в первом полустишии пентаметра допус-
кается квантитативная замена двух кратких одним долгим, во втором 
полустишии не допускается (первое полустишие как бы строится по 
законам ионийской метрики, второе — по законам эолийской силла-
бометрики). Объем полустишия, повторяемого в пентаметре,— две с 
половиной 4-морных стопы; соответственно объем двух полустиший — 
пять стоп; отсюда и название «пентаметр», «пятимерник», хотя под 
«мерой» здесь понимается только квантитативная длительность стоп, 
а на однородные повторяющиеся сочетания слогов: на 5 стоп в соб-І 
ственном смысле слова такая строка отнюдь не разлагается. 

Схема двустишной «строфы» из гексаметра и пентаметра такова: ; 

— и и — и и — I и и — и и — U U X 

— и и — и и — I — и и — U U X 

Пример из «Любовных элегий» Овидия (так называемый «змеиный 
стих»: первое полустишие гексаметра дословно повторяется во вто-
ром полустишии пентаметра, пер. А. Артюшкова): 

Militat omnis amans, / et habet sua castra Cupido. 
Attice, credo mihi: / militat omnis amans. 

Каждый любовник — солдат, / и есть у Амура свой лагерь; 
Мне, о Аттик, поверь: / каждый любовник — солдат. 

Этот размер назывался «элегическим дистихом» и был популя-
рен в античной поэзии почти так же, как чистый гексаметр. Им писа-
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лись короткие стихотворения — эпиграммы, средней длины стихот-
ворения — элегии, даже длинные поэмы. Но отдельно от гексаметра 
пентаметр в античной поэзии практически не употреблялся. 

Ямбический диметр получался повторением двух ямбических 
диподий, как триметр — повторением трех диподий; схема его — 

X — U — X — и х 

Пример из знаменитого эпода Горация о прелестях сельской жизни 
(пер. А. Семенова-Тянь-Шанского): 

Beatus ille, / qui procul negotiis, 
Ut prisca gens mortalium, 

Paterna rura / bobus exercet suis, 
Solutus omni faenore... 

Блажен лишь тот, кто, суеты не ведая, 
Как первобытный род людской, 

Наследье дедов пашет на волах своих, 
Чуждаясь всякой алчности... 

Такое чередование ямбического триметра и диметра входит в упот-
ребление в лирике с самых ранних времен и настолько широко рас-
пространяется, что его иногда называют не «эподы», а просто «ямбы». 
Потом это название по аналогии переносили и на стихи других сис-
тем стихосложения, когда в них чередовались длинные и короткие 
строчки, например во французской поэзии — на чередование 12-слож-
ников и 8-сложников («Ямбы» Барбье). 

Отдельно от триметра, вне эподов ямбический диметр в класси-
ческой древности почти не употреблялся. Но в конце античности в 
его судьбе случилась перемена. Когда около IV в. н. э. латинской хри-
стианской церкви понадобились песнопения, гимны, сложенные дос-
таточно простым размером, чтобы их могли петь все, то Амвросий 
Миланский, богослов и поэт, стал писать их именно ямбическим ди-
метром, высвободив его из состава эподов (пример — гимн в честь 
христианских мучеников; пер. С. Аверинцева): 

Aeterna Christi munera 
Et martyrum victorias 
Laudes ferentes debitas 
Laetis canamus mentibus! 

Дары Христовы вечные, 
Святых страдальцев подвиги 
Хвалой величим должною 
В победном ликовании. 

Церквей вожди высокие, 
Полков святых начальники, 
Небесной рати воины, 
Благие мира светочи!.. 
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Этот «амвросианский диметр» сразу приобрел большую попу-
лярность, и мы еще увидим, какова была потом его судьба в средневе-
ковой латинской литературе (§ 29). Но в классической античности 
ямбический диметр оставался размером второстепенным. 

§ 24. Происхождение квантитативных размеров. Описывая раз-
меры классической античной метрики, мы намеренно откладывали воп-
рос о том, из каких общеиндоевропейских размеров они получили свое 
развитие. Дело в том, что вопрос этот до сих пор дискуссионный: ионий-
ские размеры появляются у Гомера и Архилоха сразу в устоявшихся 
отработанных формах, стадии их становления остаются скрытыми, и 
здесь возможны лишь гипотезы. Основных направлений у этих гипо-
тез два: одно считает, что, например, длинные строки гексаметра и три-
метра с самого начала существовали как целое, а цезура в них была 
вторичным, вспомогательным явлением; другое считает, что вначале 
были в употреблении короткие ритмические отрезки, созвучные полу-
стишиям, а потом из них сочленились длинные строки. 

Насчет трохаического тетраметра споров, пожалуй, меньше все-
го. Он так четко расчленяется междустопной диэрезой на две части, 
полномерную и усеченную, что никто, кажется, не сомневается, что 
раньше эти две части были самостоятельными стихами, 8-сложным 
трохаическим диметром и 7-сложным усеченным трохаическим ди-
метром, и чередовались, как в эподах, более длинная строка с более 
укороченной. А 8-сложный трохаический метр, понятным образом, 
восходит к общеиндоевропейскому короткому стиху, к 8-сложнику с 
женским окончанием — тому самому, из которого развился анакреон-
тов стих (§ 16): 

X х X X Х и — X Индоевр. 8-сложник 
— и — X — и — X Трохаический диметр 
u и — X Х и — X Анакреонтов стих 

Не забудем, что в ведических аналогах 8-сложник с женским окон-
чанием употреблялся редко, поэтому нет уверенности, что такая хо-
реическая женская концовка унаследована от общеиндоевропейского 
стиха: может быть, хореический ритм в 8-сложнике развился уже на 
греческой почве. 

Насчет гексаметра гипотез уже две. Первая, «комбинаторная», 
рассуждает так: если гексаметр разбит цезурой на две части, то каж-
дая часть, вероятно, раньше была самостоятельным стихом. В пол-
носложном гексаметре, где нет замен кратких пар долгими слогами, 
первая часть будет 7-сложная («Пой, о богиня, про гнев...») — такой 
7-сложный стих мог быть родствен кельтскому и сатурнийскому 
7-сложию 4 + 3 и вместе с ними восходить к индоевропейскому ко-
роткому 8-сложному стиху. Вторая часть полносложного гексаметра—• 
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lO-сложная («...Ахиллеса, Пелеева сына»); такой 10-сложный стих с 
венским окончанием изредка встречается в греческих пословицах 
(«паремиак»,«пословичный стих»,схема u и — u u — u u — х ); он 
мог быть родствен праславянскому 10-сложию 4 + 6 и вместе с ними 
восходить к индоевропейскому длинному стиху. 

Другая, «экспансионная» гипотеза считает, что гексаметр созда-
ется, так сказать, не сложением двух, а раздуванием одного короткого 
стиха. Мы помним, как из 8-сложного гликонея («Всеблагим небожи-
телям...») вставками хориямбов получились малый и большой аскле-
пиадовы стихи (§ 15). Точно таким же образом мог быть раздвинут 
хориямбами и 7-сложный ферекратей: 

Всеблагим олимпийцам... 
Всеблагим принося / честь олимпийцам... 
Всеблагим принося / с чистой душой / честь олимпийцам... 
X X — и и — I —UU — I UU —X 

В таких раздвижках очень резко звучали стыки долгих слогов; но их 
можно было сгладить, чтобы между парами кратких слогов стояло не 
по два, а по одному долгому слогу, т. е. чтобы хориямбы превраща-
лись в дактили: 

X X — и и — UU — UU — X 
Всеблагим приносящие честь олимпийцам... 

Такой стих мог быть раздвинут еще на стопу; в этом виде он встреча-
ется у эолийских поэтов: 

XX — и и — и и — и и — и и — X 
Всеблагим от души приносящие честь олимпийцам... 

А дальше легко было начальное х х.. . канонизировать в ..., а по-
том приравнять его к последующим — ии.. . и так прийти к класси-
ческому гексаметру: 

— и и — и и — и и — и и — и и — X 
Всем благим от души приносящие честь олимпийцам... 

Эта гипотеза считается в целом более красивой, аргументированной и 
убедительной; но и она есть только гипотеза. Так что происхождение 
гексаметра, самого знаменитого из античных размеров, остается спор-
ным, и некоторые исследователи (начиная с Мейе) даже считают, что в 
основе его — субстрат какого-то размера, оставшегося от догреческого 
населения Эгеиды или пришедшего с Востока, через Малую Азию. 

Насчет триметра гипотез уже не две, а три. Первая, «комбина-
торная» — по знакомому уже нам рассуждению: первая половина три-
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метра, х —и—х, должна была когда-то быть самостоятельным сти-
хом; вторая половина, —и—х—и х — также (тем более что она тож-
дественна второму полустишию трохаического тетраметра, «...пусть 
любивший любит вновь»: такой размер иногда встречается в составе 
сложных строф и называется «лекифий», «сосудик», по одной шутке 
Аристофана); из их соединения и возник, таким образом, триметр. 

Вторая гипотеза, «экспансионная», выводит ямбический триметр 
из ямбического диметра, а его — из индоевропейского 8-сложника. 
Мы знаем, что в ведах индоевропейский чисто-силлабический 8-слож-
ник дал ануштубх, в котором вторая половина стиха превратилась в 
ямбическую (не-женскую) концовку; при переходе в классический сан-
скрит стала ямбизироваться не только вторая, но и первая половина 8-
сложника; и уже в ведах были сложные строфы «ушних» (и др.), в 
которые наряду с 8-сложниками входили 12-сложники, расширенные 
из 8-сложника путем удвоения ямбической концовки: 

х х х х и - и х 
х — х — и — и х 
X — X — и — и — и — и х 

Такой же путь, как предполагается, прошел и греческий триметр: из 
силлабического 8-сложника метризовался до ямба и расширился на 
третью диподию — до 12-сложника. 

Наконец, третья, «целостная» гипотеза выводит триметр прямо 
из индоевропейского долгого стиха: индийский джагати, метризуясь, 
тяготеет (при цезуре после 5-го слога) к ритмическому варианту, на-
чалом и концом похожему на триметр: 

джагати X — X — X | u u — и — и х 
триметр X — и — X I — и — X — и х 

Это сходство заметил еще Мейе и предположил здесь истоком обще-
индоевропейский 12-сложный размер. Единомыслия между теоретика-
ми еще не достигнуто, но кажется, что наиболее привлекательной выгля-
дит вторая гипотеза — о том, что триметр — это раздвинувшийся ди-
метр, а диметр — это метризовавшийся индоевропейский 8-сложник. 

§ 25. Долготы и ударения в квантитативных размерах. Во всех 
рассмотренных размерах, силлабо-метрических и чисто-метрических, 
мы обращали внимание только на расположение долгот и краткостей в 
стихе и не обращали внимания на расположение музыкальных и сило-
вых ударений —точь-в-точь, как не обращали на них внимания и антич-
ные теоретики стиха. Музыкальные ударения (с повышением и пониже-
нием тона), какие были в греческом языке, как кажется, действительно 
не играли никакой роли в ритме античного стиха. О силовых ударениях 
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этого сказать нельзя. Дело в том, что место ударения в греческих и ла-
тинских словах само зависит от расположения долгот и краткостей. В 
греческом языке, если последний слог слова долог, ударение может па-
дать на последний или предпоследний слог; если последний слог краток— 
то на последний, предпоследний или предпредпоследний слог. В латин-
ском языке, если предпоследний слог слова долог, то ударение падает на 
него, а если он краток — то на предшествующий ему. Поэтому в стихе 
перед обязательными словоразделами (на границе стихов и на цезуре) 
положение силовых ударений было не вполне свободно, а зависело от 
расположения предсловораздельных долгот и краткостей. В греческом 
стихе (как видно из определений) эта зависимость была слабее, в латин-
ском — сильнее. Например, в латинском гексаметре 

— и и — U U — I и и — U U — и и — X 

в конце стиха сильное место с его долготой приходится на предпос-
ледний слог и поэтому всегда совпадает с ударением последнего сло-
ва; а в конце предцезурного полустишия сильное место приходится 
на последний слог и поэтому никогда не может совпасть с ударением 
последнего предцезурного слова. Римские поэты чувствовали эту за-
кономерность и нарочно выбирали для стиха такие расположения сло-
воразделов, которые подчеркивали бы совпадения языковых ударе-
ний с метрическими в конце стиха и несовпадения их в конце предце-
зурного полустишия. 

Еще нагляднее обнаруживается ритм ударений, производный от 
ритма долгот, в более коротких размерах, например в сапфической 
строфе. Здесь как тот, так и другой ритм настолько четок, что оба могут 
быть воспроизведены в переводе. Вот уже цитированная выше (§ 16) 
строфа сапфической оды Горация; надчеркиваниями обозначены дол-
готы, полужирным — силовые словесные ударений: 

Integer vitae / scelerisque purus 
N5n eget mSuris / iaculls, neque Srcu, 
Nec venenatis / gravida sagittis, 

FOsce, pharetra—... 

Перевод, процитированный выше (А. Семенова-Тянь-Шанского), пе-
редавал расположение метрических сильных долгот в этом тексте: 

Кто душою чист / и незлобен в жизни, 
Не нужны тому / ни копье злых мавров, 
Ни упругий лук, / ни колчан с запасом 

Стрел ядовитых... 

Другой перевод, сделанный на сто лет раньше (А. Мерзлякова), пере-
давал, наоборот, расположение языковых ударений в тексте; легко 
Расслышать, что они имеют отчетливый ритм: 
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Правому в жизни, / чуждому порока, 
Фускус, не нужны / лук, железо мавров; 
Полные тулы / стрел, преднапоенных 

Ядом, не нужны... 

Античные читатели произносили свои стихи, следуя естествен-
ному ритму языковых ударений, но слухом следили не за ним, а за 
возникающим при этом ритмом долгот и краткостей. Когда долготы и 
краткости в латинском языке перестали ощущаться на слух (§ 26), то 
ритм ударений остался и вышел на первый план. Читатели эпохи сред-
них веков, Возрождения, классицизма продолжали читать по языко-
вым ударениям, а ритм долгот и краткостей в лучшем случае допол-
няли воображением (к этой традиции и относится перевод Мерзляко-
ва). В романских странах такое чтение латинских стихов живо до сих 
пор. В Германии в XVIII в. филологам показалось, что этого недоста-
точно для ощущения подлинного античного ритма, и была выработа-
на другая методика декламации латинских стихов — на местах мет-
рически сильных долгот делались искусственные ударения, а есте-
ственные словесные ударения затушевывались. (Это совпало с бур-
ными дискуссиями вокруг немецких имитаций гексаметра — § 48; 
здесь сложилась та традиция перевода античных стихов, к которой 
относится перевод Семенова-Тянь-Шанского.) Такая практика искус-
ственного чтения, введенная в гимназиях для лучшего усвоения ан-
тичной метрики, сохранилась в Германии и распространилась в Рос-
сии: здесь до сих пор при изучении латинского языка прозу читают с 
одними ударениями, а стихи с другими. 

Привычка подчеркивать ударениями сильные места стиха пове-
ла даже, так сказать, к стиховедческому мифу: немецким стиховедам 
стало казаться, что и для античных читателей долготы на сильных 
местах стиха должны были звучать как-то иначе, чем на слабых мес-
тах. В строке Arma virQmque сапб, / Тгоіаё qui primus ab 5ris в слове 
Тгоіае «прозаическое» ударение приходится на первый слог, метри-
ческое сильное место — на второй; в таком случае, казалось, и на 
втором слоге должно было присутствовать какое-то усиление голоса, 
«метрическое ударение», чтобы перебить звучание прозаического уда-
рения; и ученые долго и серьезно спорили о том, в чем оно выража-
лось. На самом деле никакого такого усиления не было, античные сти-
ховеды об этом молчат, и античные читатели, вероятно, голосом и 
слухом ощущали здесь совершенно обычную долготу, но умом по-
мнили, что долгота Тгоі- приходится на позицию, где долгий слог мо-
жет разлагаться на два кратких, и поэтому она слаба, несмотря на про-
заическое ударение, а долгота -ае приходится на позицию, где долгий 
слог неразложим, и поэтому она сильна, несмотря на безударность. 



VII 

ГРЕЧЕСКАЯ И ЛАТИНСКАЯ 
СРЕДНЕВЕКОВАЯ СИЛЛАБИКА 

§ 26. Средневековая метрика и ритмика. Около III в. н. э. в гре-
ческом и латинском языках происходят фонологические изменения 
исключительной важности. Утрачивается различение и противопос-
тавление долгих и кратких слогов, все слоги воспринимаются на слух 
квантитативно одинаковыми. Вся сложная система античных разме-
ров, опиравшаяся именно на это различение, превращается для слуха в 
хаос однородных слогов. Становится необходимо этот хаос реоргани-
зовать на какой-то новой основе. Для однородных слогов самой 
естественной упорядочивающей системой казалась силлабическая: 
прежде всего хотелось позаботиться хотя бы о слоговом равенстве строк, 
а остальное, казалось, придет само собой. Так на развалинах греко-
латинской античной квантитативной метрики возникает греко-латинс-
кая средневековая силлабика. Как когда-то античная метрика 
выкристаллизовалась из индоевропейской силлабики, зафиксировав 
долготы и краткости на определенных слоговых позициях, так и те-
перь, утратив долготы и краткости, метрика опять растворяется в силла-
бике. Происходит Великая Ресиллабизация южноевропейского стиха. 

Здесь нужна оговорка. Мы нарочно сказали, что с падением долгот 
все слоги на слух стали восприниматься квантитативно одинаковыми. 
На слух — да, а на память — нет. Тех, кто учился в школе, продолжали 
учить: «Вот здесь А долгое, а здесь А краткое, хотя ты этого и не слы-
шишь». И с этой выучкой люди могли прекрасно воспринимать класси-
ческие квантитативные стихи и даже сочинять по тем же правилам но-
вые. Больше того: чтобы ученики, не слыша, лучше запомнили, в каком 
слове А долгое и в каком краткое, им стали давать для заучивания стихи с 
этими словами: какое А на сильной позиции, то долгое, какое на слабой, 
то краткое. Первый такой латинский «метрический словарь» (Милона 
Сент-Амандского) появляется в IX в., и затем эта педагогическая тради-
ция не прекращается тысячу лет: еще в XIX в. такие учебные пособия 
(под стандартным заглавием Gradus ad Parnassum) издавались массовы-
ми тиражами. А для проверки усвоения учеников заставляли самих со-
чинять латинские стихи с правильным употреблением долгот и краткос-
тей, и они их сочиняли: не только в средние века и Возрождение, но еще 
в начале XX в. сочинение латинских стихов входило в обязательную 
программу европейских лицеев и колледжей. Поэтому не нужно думать, 
что с падением долгот классическая квантитативная метрика сразу умер-
Ла- Она продолжала жить, хотя стихи слагались уже не на слух, а по 
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выучке; в средние века и Возрождение по безукоризненным прави-
лам античной метрики было написано больше стихов, чем дошло до 
нас от настоящей античности, и среди них немало прекрасных. Еще и 
сейчас есть любители, умеющие переводить на латынь Пушкина и 
Байрона отличными элегическими дистихами и алкеевыми строфа-
ми; выглядит это странно, но интересно. В упрощенных пособиях 
можно прочитать, что система стихосложения не может существовать 
в языке, если нет для нее фонологической базы. Это не так: в средне-
вековом латинском языке не было фонологического про-
тивопоставления долгих и кратких гласных, а квантитативное стихос-
ложение продолжало существовать по инерции. Это значит, что куль-
турные традиции и влияния бывают сильнее, чем даже данные языка. 

Но совершенно ясно, что такая поэзия могла существовать лишь 
для ученого меньшинства; народ на слух ее не воспринимал. Между 
тем поэзия для народа была нужна: в этом была заинтересована толь-
ко что утвердившаяся христианская церковь. Поэтому именно здесь, 
в христианской поэзии поздней античности и раннего средневековья, 
где сочинялись гимны, которые могли бы слушать, понимать и петь 
неученые верующие, и происходит рождение средневековой силла-
бики. Об этом прямо говорит автор первого известного нам латинско-
го силлабического гимна знаменитый Августин. Ему пришлось бо-
роться в римской Африке с ересью донатистов, донатисты пропаганди-
ровали свое учение, излагая его в стихах и песнях, и тогда Августин 
сам сочинил большой «псалом против донатистов» (в 393 г. н. э.), на-
рочно «не соблюдая никакой стихотворной формы, чтобы не вводить 
ради метра слов, незнакомых народу». Августин сказал: «не соблю-
дая никакой стихотворной формы», имея в виду: «метрической фор-
мы»; на самом же деле стихотворная форма в его псалме есть, и она — 
силлабическая. Его большое стихотворение написано цезурованны-
ми 16-сложниками 8+8 с женскими окончаниями в каждом полусти-
шии и рифмой в конце каждого стиха, внутри же полустиший долго-
ты и ударения располагаются произвольно. Вот пример этого звуча-
ния (рифмы в переводе не переданы, о них — дальше, § 28): 

Honores vanos qui quaerit, / non vult cum Christo regnare, 
Sicut princeps huius mali, / de cuius vocantur parte; 
Nam Donatus tunc volebat / Africam totam-obtinere; 
Tunc iudices transmarinos / petirt ab imperatore... 

Почетов тщетных кто ищет — / не хочет с Господом править, 
Как зачинщик этих бедствий, / которому он союзник,— 
Ибо сей Донат замыслил / Африку взять под начало 
И судей себе заморских / выпросил у государя... 

При Августине же появилось и слово для обозначения этой новой 
стихотворной формы: старые стихи стали называть «метрическими», 
новые — «ритмическими». Учебник Мария Викторина (ок. 353 г.; Ав-

78 



рустин был с ним знаком) определял: метр — это «наука стихотвор-
ства, соблюдающая в стопах известное соотношение слогов и дол-
гот», а ритм — «складное сложение стихов без метрических от-
н0ціений, а со скандовкой по счету, улавливаемой на слух, как в пес-
н Ях простонародных сочинителей». У слова «ритм» была путаная судь-
ба. По-гречески оно значило приблизительно то же, что и для нас; 
применительно к стиху оно означало форму, более расплывчатую и 
неопределенную, чем правильные метрические стихи, однако все же 
ощутимую. На латинский язык оно было сперва неумело переведено 
словом numerus, «счет», и лишь потом усвоено в греческом облике 
rhythmus. Но к этому времени ассоциации, связанные со значением 
«счет», так утвердились, что в слове «ритм» тоже стало ощущаться 
значение «счет» и стихи, основанные на счете слогов, стали естествен-
но называться «ритмическими». В Санкт-Галленском монастыре (со-
вр.Швейцария) в X в. было положено, чтобы младшие ученики 
монастырской школы по праздникам поздравляли начальство ла-
тинской прозой, средние ученики — стихами ритмическими, слагае-
мыми на слух, а старшие ученики — стихами метрическими, слагае-
мыми по книжной выучке. Такова была иерархия сложности. 

Поэты расставались со старой строгой метрикой не без сожале-
ния и делали все, что можно, чтобы замедлить утрату долгот и крат-
костей. Здесь была даже предпринята любопытная полумера: так на-
зываемая Scheinprosodie, «долготность для глаз». Это означало вот что. 
Долгими слогами в античной метрике считались, во-первых, все зак-
рытые слоги, а во-вторых, открытые слоги с долгими гласными. От-
личить долгий гласный от краткого было уже трудно, но отличить зак-
рытый слог от открытого было легко. Так вот, латинские стихотворцы 
раннего средневековья попробовали писать стихи по правилам дол-
готной, стопной метрики, но считали долгими только закрытые сло-
ги, а открытые считали произвольными — где нужно, долгими, а где 
нужно, краткими. 

Примером такого «кажущегося» гексаметра может служить на-
чало поэмы Коммодиана «Наставление» (V в н.э.); конечно, перевод 
расшатанного гексаметра может быть лишь еще более условен, чем 
перевод настоящего. Акростих (Paenitentibus, «кающимся») и одно-
сложная рифма на -е (ср. § 28) в переводе не переданы. 

— и— и/— и —и и и 
Paenitens es factus: / noctibus diebusque precare, 
— UU —и и/— uuu 
Attamen a matre / noli discedere longe, 
— UU uuu — /ии и ии —и 
Et tibi misericors / poterit Altissimus esse / 
— — и и — / — — и и и — и 
Non fiet in vacuum / confusio culpae proinde 
— и — — и — / и и — и и 
In reatu tuo / sorde manifesta deflere. 
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UU — / UU —UU —u 

Tu si vulnus habes / altum, medicumque require, 
— UU— /uu — UU —u u 
Et tamen in poenis / poteris tua damma lenire... 

Ныне ты кающийся: / молись же денно и нощно, 
Ни на шаг не отступай / от нашей матери Церкви, 
И снизойдет к тебе / милосердьем своим Всевышний. 
Да не будет праздным / признание прегрешений: 
Свидетельствуя о них, / пролей о явленных слезы. 
Если рана глубока, / то нужен тебе врачеватель, 
И в самом наказанье / обретешь ты смягченье несчастью... 

В латинской поэзии эта полумера не удержалась, оказалось слиш-
ком много произвольных слогов. А в греческой средневековой удер-
жалась: здесь и в открытых слогах можно было на бумаге отчасти 
отличать долгие от кратких, потому что для О долгого и О краткого, 
Е долгого и Е краткого в греческом алфавите были разные буквы, так 
что произвольными оставались только А, І и Y. Таким образом, в 
византийском стихосложении между квантитативной «метрикой», сти-
хами для ученых, и силлабической «ритмикой», стихами для неуче-
ных, вдвинулась еще «мнимая метрика», Scheinprosodie, стихи для 
полуученых. Для нас это небезразлично, потому что потом, когда в 
XVII в. Мелетий Смотрицкий пытался (безуспешно) внедрить 
квантитативную метрику в славянский стих (§ 48), то он действовал 
именно так, приписывая славянским буквам, происшедшим из гре-
ческих букв, долготу или краткость их греческих образцов (поэтому 
И, «ита», у него была долгая, а /, «йота»,— краткая). 

§ 27. От квантитативной метрики к силлабике и силлабото-
нике. Перестраиваясь из квантитативной метрики в общедоступную 
силлабику, поэзия должна была выработать новые размеры, от кото-
рых требовалась, во-первых, равносложность и, во-вторых, фиксиро-
ванная концовка стиха. Образцом для этого, понятным образом, слу-
жили старые квантитативные размеры: гексаметр, тетраметр, триметр 
и диметр. Но из-за распущений долгих слогов и стяжений кратких 
число слогов в строках этих размеров было колеблющееся: нужно было 
его выровнять. И тут вдруг оказалось, что разные античные размеры 
поддаются этому в различной степени. 

Дактилический гексаметр отказался выравниваться: весь его ху-
дожественный эффект держался на игре 3-сложных дактилей и 2-слож-
ных спондеев. Конечно, делались попытки упростить гексаметричес-
кий ритм и/или передать его не точно-, а приблизительно-равнослож-
ным стихом. Так, позднегреческий гексаметр упростился и стал од-
нообразнее раннего: цезура на 3-й стопе сделалась исключительно 
женской, а стяжения (замены дактиля спондеем) сосредоточились на 
2-й и 4-й стопах. Это позволяло воспринимать такой стих как прибли-
зительно-силлабический — из 7-8-сложного и 8-9-сложного полусти-
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ціий; второе полустишие имело почти постоянное женское оконча-
ние (об этом ниже), первое — чаще всего дактилическое: 

— U U — u и — I u|u — U U — и и —X 
— и и — и и — u | u — U U —UU — X 
X X X х ( х ) ' u u ' x х х ( х ) X X X ' u 

Вот пример такого позднего гексаметра (из поэмы Нонна о Дионисе, 
II 456—458: описание битвы Зевса с Тифоном): 

Cheiri de dineenta / lophon nesaion araxas 
Eis enopen polydinos / aneioreto Typhoeus 
Kai Dios arrhectoio / catecontize prosopou... 

Если прочесть его по долготам, то ритм его будет таков: 

Дерзкой отринув дланью / округлый острова берег 
И закружив его взмахом, / Тифон воздвигся на приступ 
И устремил ту глыбу / в чело властителя Зевса... 

Если же прочесть его по естественным ударениям, то ритм таков: 

Рукою отринувши / острова мыс округленный, 
Тифон воздвигся к приступу, / закружив его кругом 
И в непобедимое / устремив чело Зевеса... 

В некоторых латинских стихотворениях раннего средневековья 
силлабическое отвердение гексаметра пошло еще дальше — не 
(7—8) д + (8—9)ж, как у Нонна, а 6ж + 8ж. Но и в таком виде гекса-
метру не удалось закрепиться в средневековой силлабике: для кван-
титативного стиха он звучал слишком бедно, а для силлабического — 
слишком расплывчато. В средние века гексаметром писали или по-
старому, по квантитативной метрике, или совсем не писали. 

Это имело для всего новоевропейского стихосложения очень важ-
ные последствия. Дело в том, что из четырех ведущих размеров ан-
тичной поэзии только гексаметр имел в основе трехсложную стопу — 
Дактиль; остальные имели в основе двухсложные стопы, хорей и ямб. 
Оттого, что дактилический гексаметр не перешел в средневековую 
поэзию, эта поэзия лишилась стимула к разработке трехсложных стоп — 
Дактиля, амфибрахия, анапеста; а вслед за нею — и новоевропейская 
поэзия. И действительно, даже сейчас и в русской, и в любой евро-
пейской поэзии господствуют двухсложные размеры, ямбы и хореи, 
® трехсложники занимают скромное место (в русской поэзии конца 
ЛІХ в .— около 1/4 всех стихов, в западноевропейских и того меньше) 
и ощущаются как некоторая экзотика со специфической эмоциональ-
н°й окраской (подробнее об этом — ниже, § 58). Это оттого, что дак-
тИлический гексаметр когда-то не сумел перестроиться из квантита-
ТИвной метрики в силлабику. 
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Остальные три размера перестроились: здесь сохранялось ощу. 
щение, что исходная, образцовая, «высокая» форма трохаического тет-
раметра и ямбического триметра и диметра — это чистые ямбы и хо-
реи со спондеями, но без трехсложных комедийных распущений; и 
поэты охотно вернулись к ней. Им даже не приходилось сознательно 
задумываться над новым силлабическим принципом: они старались о 
том же, о чем их предшественники, пользовавшиеся квантитативным 
стихом,— о том, чтобы все строки звучали одинаково долго; а так как 
теперь все слоги, бывшие долгие и бывшие краткие, звучали одинако-
во долго, то для равнодлительных строк они стали брать равносчет-
ное число слогов. Трохаический тетраметр с его обычной цезурой стал 
силлабическим 15-сложником 8 + 7, ямбический триметр— 12-слож-
ником 5 + 7, ямбический диметр — 8-сложником (§ 29—30). 

Параллельно выравниванию числа слогов в стихе идет и отвер-
дение концовки. Здесь в латинском и греческом стихах дело обстояло 
по-разному. Мы видели, что в латинском языке место ударения в сло-
ве теснее связано с расположением долгот в его конце. Поэтому, 
например, в латинском стихе все женские метрические окончания 
(с долготой на предпоследнем слоге) перешли в столь же единообраз-
ные женские тонические окончания (с ударением на том же слоге). С 
не-женскими метрическими окончаниями, с предпоследним кратким, 
было труднее: здесь, если последнее слово было 3—4-сложное, в нем 
получалось дактилическое тоническое окончание (как в диметре: 
Aeterne rerum conditor...), если же последнее слово было двусложное, 
в нем получалось женское окончание (как в диметре: Noctem diemque 
qui regis...) — это создавало неудобную пестроту. Эта пестрота устра-
няется на пороге раннего средневековья: в латинских стихах IV—VI вв. 
(ямбических диметрах и триметрах) эти дактилические и женские окон-
чания еще идут вперемешку, а в стихах VI—VII вв. женские окончания 
сходят на нет и остаются только дактилические. Что касается греческо-
го стиха, то в нем расположение долгот не столь твердо задавало место 
ударения в словах. Однако, несмотря на это, тенденция к единообра-
зию намечается и здесь: начиная еще с поздней античности во всех ос-
новных размерах греческой поэзии (гексаметре, пентаметре, триметре, 
анакреонтовом стихе) последнее ударение все постояннее приходится 
на предпоследний слог — стих получает женское тоническое оконча-
ние. Какими сложными языковыми опосредованностями порождена эта 
тенденция — до сих пор удовлетворительно не объяснено. 

Это отвердение концовки происходило стихийно, но, происшед-
ши, было осознано: латинские средневековые учебники описывают 
«ритмические» размеры как «стих в столько-то слогов с таким-то окон-
чанием». При этом женское окончание они называли «спондеическим» 
(... — х ) , а дактилическое — «ямбическим» (,..и>Г). 

Так образовалась на рубеже античности и средневековья визан-
тийская и латинская силлабика — результат ресиллабизации антич-
ной метрики. А дальше любопытнейшим образом повторяется все то, 
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чТо мы видели в самом начале нашего обзора, в истории общеиндоев-
попейской силлабики. Отвердение концовки (концовки стиха и кон-
ц о в к и полустишия) начинает распространяться от концовки влево на 
весь или почти весь стих, ударения стремятся располагаться через 
о д Ин слог друг от друга, и в итоге как из индоевропейской силлабики 
выросла античная силлабометрика, так теперь из средневековой сил-
лабики вырастает новоевропейская силлаботоника. 

Насколько осознанно происходила эта силлаботонизация сред-
невековых силлабических размеров? О византийском ритмическом 
стихе сказать что-нибудь вряд ли возможно: никаких теоретических 
сочинений о нем или практических пособий к его сочинению не со-
хранилось, византийская ученая публика смотрела на него свысока. 
О латинском стихе несколько учебных пособий сохранилось, и они 
показывают, что теория здесь могла подкреплять практику. Учебник 
Беды (VIII в.), самый авторитетный в средние века, прямо говорит, 
что ритмы строятся «по подобию» ямбических и хореических мет-
ров, и приводит тому примеры. Античная память о том, что стих дол-
жен измеряться не слогами, а группами слогов, сохранялась в созна-
нии: еще в IX в. в одном стихотворении говорится: «Написалась эта 
песня стопами двусложными...» Когда за женскими окончаниями стиха 
закрепилось условное название «спондеические», а за дактилически-
ми — «ямбические», то короткие 4-сложные стихи, половину кото-
рых занимало «спондеическое» окончание (О Maria, / vitae via, / per 
hoc mare / singulare / lumen, ave, / ceptis fave...), естественно было 
назвать «диспондеическими», а по аналогии — 6-сложные «триспон-
деическими» и 8-сложные «квадриспондеическими». Именно так на-
зывает их наиболее разработанный учебник («Новая поэтика» Иоан-
на Гарландского, XIII в.) и даже добавляет: «[квадри] спондеический 
стих содержит четыре ударения, приходящиеся на четыре слова или 
части слов» — т. е. речь идет явно не о языковых ударениях, а о силь-
ных позициях силлабо-тонического стиха, на которых ударение мо-
жет стоять (как «на слове») или не стоять (как «на части слова»). Ха-
рактерно, однако, что (1) называть получающиеся стопы не «спонде-
ями», а «хореями» автор не решается, хорей для него — только кван-
титативная стопа (— и), и что (2) для стихов с женскими окончания-
ми он не предлагает терминов «диямбический», «триямбический» и 
т. д.— отчасти по той же причине, отчасти, вероятно, потому, что здесь 
чаще приходилось сталкиваться со сдвигами ударения. «Спондей» для 
Него самый удобный термин, потому что он подчеркивает квантита-
тивное равноправие слогов в стопе (х х как ), а стиховое «ударе-
ние», отмечающее тоническое неравноправие слогов в стопе ( х х как 

а х х как и —), — для него термин новый и требующий ос-
торожности. Следующий учебник (Николая Тибинского, XIV в.) пы-
тается пойти дальше («Ритм есть созвучие слов, расположенных с 
Должной мерой, расчленением и ударением», «под ударением имеет-
Ся в виду не что иное, как удлиннение и сокращение слогов: ударное 
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и краткое их произношение».) Но уже приближалось Возрождение, 
неся с собой культ античной метрики и презрение к «варварской» рит-
мике, определения Иоанна и Николая были забыты, первое становле-
ние силлаботоники в европейском стихе осталось незавершенным, а 
когда наступило второе — уже не в латинском, а в германских языках, 
то оно, как мы увидим, ничем не воспользовалось из этого средне-
векового наследия и вынуждено было начинать заново (гл. VIII). 

§ 28. Появление рифмы. Переход от античной стопной метрики 
к менее упорядоченной средневековой силлабической ритмике требо-
вал какой-то дополнительной компенсации для укрепления единства 
стиха. Такой компенсацией стала рифма. Античный стих обходился без 
рифмы, без аллитераций и тому подобных звуковых скреплений; те-
перь, в средние века, латинский стих (а за ним в меньшей степени и 
греческий) становится рифмованным. И, как мы уже видели на приме-
ре славянского говорного стиха (§ 8), рифма приходит в стих из прозы. 

Читателю, воспитанному на классической русской и европейс-
кой литературе нового времени, обычно кажется, что проза отличает-
ся от стиха именно отсутствием ритма и рифмы. Это не так. Главное 
отличие, как мы уже видели (§ 1), в ином: в том, что стих членится на 
сопоставимые и соизмеримые отрезки независимо от синтаксиса, а про-
за — только в соответствии с синтаксисом. Но это не мешает прозе, 
притязающей на выразительность и запоминаемость, подчеркивать 
свое членение теми же средствами: ритмом и рифмой. Это начинает-
ся уже в народном творчестве (§ 8); тем более это становится возмож-
ным в литературной художественной прозе — риторической. Так как 
четкость прозаической речи может опираться только на синтаксис, то 
синтаксис ее предпочитает самые четкие конструкции — параллелиз-
мы; а в параллелизме слова часто оканчиваются одинаковыми флек-
сиями, и эти флексии образуют рифму. Сперва такие рифмы возника-
ют сами собой, а затем начинают разрабатываться сознательно. Ан-
тичная риторика уже при самом своем возникновении (софист Гор-
гий, V в. до н. э. ) выделила как основное стилистическое «украше-
ние» параллелизм (исоколон), со смысловой стороны подчеркнутый 
противопоставлением (антитезой), а со звуковой — подобием окон-
чаний (гомеотелевтон); и риторы эпохи империи охотно щеголяли та-
кими приемами. Пример — описание театра у Апулея («Флориды», 18): 

Praeterea in auditorio hoc genus spectari debet, / non pavimenti marmoratio, 
nec proscenii contabulatio, nec scaenae columnatio; / sed nec culminum eminentia, 
nec lacunarium refulgentia, nec sedilium circumferentia; / nec quod hie alias mimus 
hallucinatur, comoedus sermocinatuir, tragoedus vociferatur, funerepus periclitatur, 
praestigiator furatur, histrio gesticulatur... 

Здесь посмотрения достоин не пол многоузорный, не помост многоступеН-
ный, не сцена многоколонная; не кровли вознесенность, не потолка распестреН-
ность, не сидений рядоокруженноегь; не то, как в иные дни здесь мим дурака валЯ-
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ет комик болтает, трагик завывает, канатобежец взбегает и сбегает, фокусник пыль 
е глаза пускает... и все прочие лицедеи показывают себя кто как умеет,— нет, вни-
мания здесь достойны более всего слушателей ум и речи оратора сладостный шум... 

Вот этот опыт созвучий и был теперь перенесен из прозы в поэзию. 
Само слово «рифма» как в русском, так и в других европейских 

языках родственно слову «ритм» (rhyme, rime, Reim, rym): это как раз 
потому, что в латинском средневековье приметами стихов нового типа 
были и счет слогов, и концевое созвучие, поэтому название счета сло-
гов, «ритм», легко перенеслось и на концевое созвучие, «рифму». Ха-
рактер этого концевого созвучия был не совсем.такой, к какому мы 
привыкли. В силлаботонической и тонической системе различаются 
рифмы мужские («идет — бредет»), женские («ходит — бродит»), 
дактилические («хождение — брожение»): созвучен ударный слог и 
те 0, 1 или 2 слога, которые за ним. А в силлабической системе риф-
мы различаются 1-сложные, 2-сложные и 3-сложные, без всякого вни-
мания к ударению: 1 -сложными рифмами будут «многоузорный — мно-
гоступенный», «взбегает — умеет»; 2-сложными «вознесенность — 
распестренность», «взбегает — завывает». Это важно не только для 
западноевропейского стиха, но и для русского: Симеон Полоцкий 
рифмовал «тебе — на небе», «кому — иному», и исследователи спо-
рили, с каким ударением произносились эти рифмы; а Симеону было 
неважно их ударение и важно только совпадение последних двух сло-
гов: так он мог рифмовать, а, например, «ходит — бродят» не мог, 
потому что здесь совпадение было неточное. 

Массовая мода на рифму начинается в латинской средневековой 
словесности с IX в. (может быть, под влиянием ирландских латинис-
тов, которые переносили в латынь свои кельтские рифменные при-
вычки и которые как раз в это время во множестве эмигрировали из 
Ирландии от норманнов на континент). Новые силлабические разме-
ры были почти сплошь рифмованными. Более того, рифма не ограни-
чивалась силлабической «ритмической» поэзией, а захлестывала и 
традиционный «метрический» стих, и даже прозу. 

Рифмованной прозой писались и жития, и письма, притязавшие 
на изящество, ею написана такая любопытная вещь, как латинские 
Драмы Хротсвиты (X в.). Этой монахине-писательнице очень нрави-
лись комедии Теренция, и она захотела переложить в такую же диа-
логическую форму несколько житий святых; но, читая Теренция, ко-
ТоРый писал расшатанным неравносложным комедийным триметром, 
°На не угадывала в этой разносложности стиха и думала, что читает 
Прозу; и свои драмы она написала прозой, только украсив ее по моде 
времени рифмами, обычно параллелистичными, то 1-сложными, то 
•сложными. Вот пространное заглавие одной из ее драм: Lapsus et 

^ojiversio Магіае, neptis Abrahae heremicolae, quae ubi X X annos 
°'4ariam vitam egit, corrupta virginitate saeculum repetiit et contubernio 

eretricum admisceri non metuit... («Падение и обращение Марии де-
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вицы, Авраама отшельника племянницы, которая двадцать лет в пу-
стыне спасалась, но утративши девство, вновь в суету мирскую 
вмешалась и даже блудной жизни не убоялась; но по миновении двух 
лет, вняв увещаниям Авраама отшельника, явившегося к ней под об-
личием любовника, к прежней жизни воротилась и многими слеза-
ми, долгими постами, двадцатью годами молений и бдений смыла с 
души своей пятно прегрешений»). 

Что же касается метрического стиха, то здесь излюбленными мес-
тами рифм стали цезура и конец стиха в гексаметре и пентаметре; такой 
стих получил название «леонинского» («Леонова», «львиного» — смысл 
названия неясен). Строки такого рода многочисленны уже у классиче-
ских латинских поэтов, где они (особенно в пентаметрах) получались 
сами собой; но только средневековье стало писать так целые поэмы. 
Пример ранней, односложной рифмы (поэма «Руодлиб», ок. 1050): 

Quidam prosapia / vir progenitus generosa 
Motibus ingenitam / decorabat nobilitatem, 
Qui dominos plures / habuisse datur locupletes... 

Жил-был некогда встарь / именитый доблестный рыцарь, 
Знатность своих отцов / умноживший честностью нравов, 
Между сеньоров своих / он числил больших и богатых... 

Пример зрелой, двусложной рифмы (Марбод Реннский, ок. 1080. пер. 
Ф. Петровского): 

Moribus esse feris / prohibet me gratia veris, 
Et formam mentis / mihi mutuor ex elementis, 
Ipse naturae / congratulor, ut pote, iure... 

Нрав мой смягчает весна: / она мне мила и чудесна. 
Не позволяя уму / погружаться во мрачную думу. 
Я за природой иду / и рад ее светлому виду... 

Но были и другие расположения рифм: «хвостатые», концевые, как у 
нас (пример — Петр Пиктор, ок. ИЗО, поэма о Понтии Пилате, пер. 
М. Е. Грабарь-Пассек): 

Вестник спросил короля, как назвать он младенца желает. 
«Имя,— сказал он,— я дам, какое ему подобает: 
Мать его Пилой зовут, наречен я именем Ата,— 
Пусть же рожденный наш сын получит прозванье Пилата...»; 

«трехчленные» (молитва Богоматери из учебника поэтики XIII в.): 

Дева благая, владычица рая, с небесного трона 
Слух преклоняя, моленьям внимая, о, будь благосклонна! 
Сумраки черные, ужасы скорбные ты отрицаешь, 
Нерукотворную, всеблаготворную сень отверзаешь...; 

«цепные» (оттуда же): 
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О, миров госпожа, дрожа пред волею девы, 
Гневы смертных царей скорей бушевать перестанут. 
Станут меньше страшны войны разверстые гробы, 
Злобы ее торжество,— оттого, что отвеет угрозы 
Розы нетленнейший цвет, всех бед избавленье для бедных. 

Такими звучными рифмовками метрических стихов средневеко-
вье увлекалось (не всегда, но часто) до тех пор, пока не приблизилось 
Возрождение и не вернулось к более строгому подражанию антич-
ным образцам; цениться стал лишь классический чистый гексаметр, 
а рифмы в нем вызывали у гуманистов лишь насмешки. 

Таковы бесспорные факты появления рифмы и распространения ее 
в латинском средневековом стихе. Но за ними лежит много гораздо более 
спорных проблем. Было бы неудивительно, если бы такая рифма утвер-
ждалась в раннесредневековом стихе постепенно, от редкого появления 
к частому, от односложных созвучий к двусложным и т. д. Начиная с 
VIII—IX вв. так оно и происходит. Но за 400 лет до этого, на исходе ГѴ в., 
в том самом силлабическом псалме Августина против донатистов, о ко-
тором уже говорилось (§ 26), мы вдруг сразу находим строжайше вы-
держанную односложную рифму: все 282 строки гимна кончаются на Е. 
Случайно это получиться не могло; напрашивается предположение, что, 
кроме опыта прозаических гомеотелевтонов, здесь был и какой-то тол-
чок извне, какой-то образец для подражания. Но какой? Были выдвину-
ты две гипотезы, одна другой фантастичнее: «восточная» и «западная». 

Первая гипотеза говорила: образец был сирийский, Августин 
направлял свою песню против песен донатистов, а донатисты держа-
ли связь с сирийскими еретиками и могли перенять их стиховые фор-
мы. Однако оказалось, что у сирийцев в это время рифмы в стихах 
еще не было, а были в лучшем случае такие же параллелизмы, как и у 
самих латинян. Тогда стали предполагать источник в североарабской 
христианской поэзии; действительно, классическую арабскую поэзию 
мы застаем во всеоружии рифмы (которую она, по-видимому, тоже 
переняла из прозы — рифмованной риторической прозы, которая по-
арабски называется «садж»), — но застаем лишь двести лет спустя, в 
VI в.; более раннее ее существование лишь предположительно, а ее 
влияние на латинскую поэзию (минуя греческую!) — сомнительно. 
Последний, наиболее правдоподобный вариант «восточной гипоте-
зы» возводит рифму к малоизвестному лидийскому стихосложению 
(в Малой Азии): действительно, от IV в. до н. э. сохранилось довольно 
Длинное стихотворение, прорифмованное, как у Августина, от начала 
До конца. Но лидийский язык вымер к началу нашей эры, и какими 
Путями его поэтические приемы дошли до Августина, непонятно. 

Вторая, «западная» гипотеза говорила: образец был кельтский, 
3накомая нам рифма ирландских кельтов VI в. (появляющаяся одно-
временно в их стихах и на латинском и на родном языке) должна была 
оьітовать еще у галльских кельтов начала нашей эры, а от них этот 
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прием мог передаться и к Августину в северную Африку; какими пу-
тями — об этом предпочитают даже не гадать, настолько это мало-
убедительно. (Заметим, что есть и противоположное мнение, что и у 
самих-то ирландцев рифма появилась только в IV в. под влиянием 
христианизации и завозных латинских гимнов: как видим, одна гипо-
теза стоит другой.) Вопрос остается открытым: несомненно, что ис-
точником рифмы в стихах была риторическая рифма в прозе, несо-
мненно, что толчков к ее становлению было два, второй (в VIII—IX в.) 
дали ирландские эмигранты, а первый (в IV в.) дал неизвестно кто. 

§ 29. Судьба диметра и триметра. Античный ямбический ди-
метр при переходе в средневековую латинскую силлабику дал 8-слож-
ный стих. Предпоследний слог ямба был краток, поэтому в получив-
шемся 8-сложнике окончание отвердело дактилическое. В предшеству-
ющей части строки ударения, стремясь располагаться через слог друг 
от друга, сложились в ритм, похожий на силлабо-тонический 3-ст. ямб: 
на 1-й стопе с очень частыми перебоями, на 2-й с более редкими, на 3-й 
почти без перебоев — по общему правилу: чем ближе к концовке, тем 
тверже. В немногочисленных русских переводах эти перебои ямбичес-
кого ритма обычно сглаживаются. 

х — и — х — и х 
х х х х и'ии 
х х х х и 'ии 

Пример — из гимна Амвросия на пение петуха (ранний, еще с пере-
боем дактилического окончания женским во 2-й строке подлинника): 

Aeteme rerum conditor, 
Noctem diemque qui regis 
Et temporum das tempora, 
Ut alleves fastidium... 

Создатель мироздания, Вот вестник утра песнь пропел, 
Над днем и ночью правящий, Ночи глубокой бодрственник, 
Время сменяя временем Светоч ночному путнику, 
Для облегченья нашего, Ночь с ночью разделяющий... 

В греческой поэзии ямбический диметр не был употребителен и 
в византийскую поэзию не перешел. Вместо него роль короткого сти-
ха здесь отчасти играл анакреонтов стих, превратившийся в 8-слож-
ник с общевизантийским женским окончанием и соответственно с 
хореическим ритмом: 

U U — X X U — X 
х х х х х и ' и 
х х х ' х х и ' и 
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Теперь он употреблялся не только для застольных и любовных. 
н о и для самых возвышенных тем. Иоанн Дамаскин написал анакре-
оНтическим стихом огромную молитву; вот ее начало: 

Аро rhyparon cheileon, 
Аро bdelyras cardias, 
Аро acathartou glottes... 
Dexai deesin, Christe, mou. 

Ради уст моих нечистых, 
Ради мерзостного сердца, 
Языка, в котором скверна, 
И души, в грехе погрязшей, 
Возносимую молитву 
Не отвергни, Иисусе... 

Античный ямбический триметр дал в силлабике 12-сложный 
стих. В античном триметре, как мы помним, была цезура, разрезав-
шая 3-ю или 4-ю стопу, т. е. после 5-го или 7-го слога. В латинском 
стихе при переходе в силлабику цезура унифицировалась — стала сто-
ять только после 5-го слога; в окончании строки предпоследний слог 
был краток, поэтому окончание отвердело дактилическое; в предце-
зурном полустишии наоборот, предпоследний слог был долог, поэто-
му предцезурное окончание отвердело женское. Ритмизация предкон-
цовочных частей шла уже знакомым нам образом: ударения стреми-
лись располагаться через один слог, от этого получался ритм, похо-
жий на силлабо-тонический 5-ст. ямб с дактилическим окончанием. 
Перебои этого ритма (сдвиги ударений) приходились преимуществен-
но на начальные слоги обоих полустиший; в немногочисленных рус-
ских переводах они обычно сглаживаются. 

х — и — х | — и — X — и х 
x x u ' u j x x x и 'ии 
X х и ' u j x x x и ' и и 

Пример этого латинского 12-сложника 5ж + 7д — анонимное сти-
хотворение IX в. из итальянской Модены, обращение к сторожу на 
стене, чтобы он хорошо сторожил; в тексте выдержана сквозная од-
носложная рифма на -а (пер. Б. Ярхо *): 

О tu, qui servas / armis ista moenia. 
Noli dormire, / moneo, sed vigila. 
Dum Hector vigil / extitit in Troia, 
Non earn cepit/ fraudulenta Graecia... 

О ты, хранящий / эти укрепления, 
Бодрствуй с оружьем / и не спи, молю тебя! 
Покуда Гектор / Троей правил, бодрствуя, 
Ее обманом / не рушила Греция. 
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Чуть задремала / ночью Троя сонная, 
Лживым Синоном / вскрыта дверь обманная: 
Вниз но канату / дружина сокрытая 
Стремится в город, / стогны жжет пергамския... 

В византийском 12-сложнике при переходе в силлабику ритм ус-
тановился более расплывчатый. Во-первых, в нем наряду с цезурой 
после 5-го слога сохранилась и цезура после 7-го слога; во-вторых, 
окончания стиха по большей части были женские, но допускались и 
дактилические; в-третьих, тенденция к уподоблению окончаний 
полустишия и стиха боролась с тенденцией к их расподоблению, и в 
результате этого предцезурные окончания часто обнаруживали почти 
естественную языковую пестроту. В стихах с переменной цезурой 
преобладала тенденция к расподоблению: в них свободно сочетались 
варианты 5м + 7ж, 7д + 5ж, 5ж + 7д, 7ж + 5д. В стихах с постоянной 
цезурой преобладала тенденция к уподоблению: господствовал тип 
5ж + 7ж, но в первом полустишии встречались и 5м, и 5д. Вот пример 
таких стихов — переложение басен Эзопа; ритмическая аморфность 
здесь ощутима гораздо сильнее, чем в латинском 12-сложнике. 

Onos de pote / emacarizen hippon 
Dia ten trophen / autou cai therapeian, 
Hautou de tychen / onos catemycterei, 
Hos achthophorou / cai polla copiontos, 
Oude achyron / lambanontos eis coron... 

Позавидовал / осел лошади быстрой, 
Что кормят ее / и холят и лелеют, 
И горько проклял / жалкую свою долю, 
Что, вечно трудясь / и томясь под поклажей, 
И мякиной-то / не наестся он вволю... 

Русских переводов этого размера не существует. 

§ 30. Судьба тетраметра. Античный трохаический тетраметр при 
переходе в средневековую силлабику дал 15-Сложный стих 8 + 7. Рит-
мический облик его в латинском и греческом языках оказался очень 
различен. Предпоследний слог стиха был краток, а предпоследний 
слог предцезурного полустишия — долог; поэтому в латинском стихе 
окончание стиха отвердело в дактилическое, а окончание предцезур-
ного полустишия — в женское. Затем ударения, стремясь распола-
гаться от концовок влево через один слог, образовали хореический 
ритм: 15-сложник 8ж + 7д стал напоминать звучанием 7-ст. хорей с 
цезурой после 4-й стопы: 

— и — X — и — х | — U — х — и х 
х х х х х и ' и | х х х и ' и и 
х х х х х и ' и | х ' х х и ' и и 

90 



В греческом стихе, наоборот, в конце строки утвердилось обще-
византийское женское окончание, а в конце предцезурного полусти-
шия, по контрасту,— не-женское, мужское или дактилическое. Затем 
ударения, стремясь располагаться от этих концовок влево через один 
сЛог, образовали ямбический ритм: 15-сложник 8л1 + 7ж стал на-
поминать звучанием 6-ст. ямб с дактилическим наращением в цезуре 
и произвольным ударением на втором слоге этого наращения: 

— и—х — и— х| — U — X — и х 
х х х х х х ^ х | х х х х и ' и 
Х Х Х Х X X U X | X X X X и ' и 

Вот пример византийского 15-сложника 8д+7ж с ямбическим рит-
мом — из народной поэмы о Дигенисе Акрите (ок. XI в., древнейшая 
рукопись — XIV в.): 

Eiche gar ho neoteros / eunoston helician, 
Comen xanthen, episgouron, / ommatia megala, 
Prosopon aspron, rodinon, / catamauron ophrydin, 
Cai stethos hosper crystallon, / orgyian eiche to platos... 
Teuton horon egalleto / ho pater autou lian... 

В полном цвету был юноша, / в лучшем расцвете силы, 
Русые кудри волнами, / широко смотрят очи, 
Розовый цвет в его лице, / черного цвета брови, 
Грудь шириной была в сажень, / кристаллов горных тверже. 
Видя его таким, отец / веселился душою 
И с превеликой радостью, / оборотившись к сыну, 
Молвил ему, что тяжек зной, / что наступает полдень, 
Что даже звери в этот час / хоронятся в болотах... 

Этот размер получил в Византии название «политический стих» 
(т. е. «гражданский», «общедоступный»). Войдя в широкое употребле-
ние около 1000 г., он стал массовым размером популярной поэзии, им 
написаны и дигенисовский эпос, и византийские рыцарские романы, а 
потом он остался основным размером новогреческих народных песен 
(«Победу клефты празднуют, пируют капитаны...»). Рифм в раннем поли-
тическом стихе не было, в позднем (с XIII—XIV в.) они появляются, види-
мо, под западным влиянием. В русских переводах политический стих обыч-
но передается ровным ямбом, ритмические перебои сглаживаются. 

Вот пример латинского 15-сложника 8ж + 7д с хореическим рит-
мом — гимн Венанция Фортуната (конец VI в.), ранний, еще без рифм: 

Pange, lingua, gloriosi / proelium certaminis 
Et super crucis tropaeo / die triumphum nobilem, 
Qualiter Redemptor orbis / immolatus vicerit... 

Утверди, язык, боренье / подвига преславного 
И креста, победы знака, / торжество великое: 
Как закланный Искупитель / достиг одоления... 

91 



Стих Фортуната— правильный метрический септенарий, но уда-
рения в нем гораздо более упорядочены, чем в античных образцах: 
перебои в начале полустиший встречаются часто, в середине редко, в 
конце никогда. Ритм «Pange, lingua, gloriosi» преобладает, «Qualiter 
Redemptor orbis» встречается, «Et super crucis tropaeo» очень редок. 
Довольно рано в 8-сложном полустишии начинает развиваться допол-
нительная цезура, 4ж + 4ж, и в таком виде стих звучит еще хореичнее. 

Два полустишия этого размера легко начинали ощущаться как 
отдельные самостоятельные стихи, обрастать рифмами и употреблять-
ся самостоятельно или вступать в иные сочетания. Так, удвоение 
8-сложия давало очень популярную строфу 8ж + 8ж + 7д; пример — 
знаменитый гимн Якопоне да Тоди, XIII в. (с двусложными рифмами 
dolorosa — lacrimosa, filius — gladius), пер. С. Аверинцева: 

Stabat Mater dolorosa 
luxta crucem lacrimosa 

Dum pendebat filius, 
Cuius animam gementem, 
Contristantem et dolentem 

Pertransivit gladius... 

Матерь Скорбная стояла 
У креста и воздыхала, 

Видя предреченное, 
И в груди ее облилось 
Кровью сердце и стеснилось, 

Злым мечом пронзенное... 

Так, сплошными 8-сложниками написан другой знаменитый гимн ХПІ в., 
Фомы Челанского (цезура 4 + 4, двусложные рифмы, трехстишия): 

Dies irae, dies ilia 
Solvet saeclum in favilla, 
Teste David et Sibylla. 

Quantus tremor est futurus, 
Quando iudex est venturus, 
Cuncta stride discussurus!.. 

День Господней гневной силы 
Выжжет все, что есть, что было: 
Рек Давид, рекла Сивилла. 

О, какою дрогнет дрожью 
Мир, почуяв близость Божью, 
Что рассудит правду с ложью!... 

Для нас это важно, потому что в стихосложение романских и славян-
ских языков этот размер будет чаще переходить не целиком, а полу-
стишиями, не 15-сложником, а 8(7)-сложником. 
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Если в этом 15-сложном размере 8ж + 7д каждое полустишие уко-
ротить на один слог, то получится 13-сложный размер 7д + 6ж, тоже хо-
реический и тоже из двух полустиший. Прямого прообраза в античной 
метрике он не имел и возник, по-видимому, даже не из усечения 15-слож-
ника, а совсем иначе: при строфах гимнов часто пелись прозаические 
рефрены, один из самых простых и частых был «Miserere, Domine, 
miserere, Christe», «Господи помилуй, Исусе помилуй». Он сам собой 
случайно звучал хореическим ритмом 7 + 6, на эту мелодию стали сочи-
нять новые слова уже как стихи и т. д.; а сходство с 15-сложником было 
при этом сильным облегчением. До XII в. этот размер еще довольно ре-
док, но в XII в. за него берутся поэты-ваганты, и-у них он становится 
одним из самых популярных — преимущественно в 4-стишиях со сквоз-
ной рифмовкой («вагантская строфа»). Пример — из «Исповеди» Архипи-
иты, XII в., самое знаменитое из вагантских 4-стиший (пер. О. Румера *): 

Meum est propositum / in taberna mori, 
Ut sit vinum proximum / morientis ori; 
Tunc cantabunt laetius / angelorum chori; 
Sit Deus propitius / huic potatori: 

Умереть в застолице / я хотел бы лежа, 
Быть к вину поблизости / мне всего дороже, 
Чтобы пелось ангелам / веселее тоже: 
«Над усопшим пьяницей / смилостивись, Боже!» 

Иногда ваганты доходили до такого щегольства, что совмещали в од-
ной строфе стихи двух систем стихосложения, новую силлабику и 
старую квантитативную метрику: три строки писались вагантским 
13-сложником, а четвертая пририфмовывалась гексаметром, причем 
гексаметр этот извлекался из какого-нибудь классика, у которого он, 
разумеется, ни на какую рифму рассчитан не был. Такие стихи назы-
вались «стихи с цитатами», versus cum auctoritate. Пример — из Валь-
тера Шатильонского, XII в. («Стихи о небрежении наукой»): 

Missus sum in vineam / circa horam nonam, 
suam quisque nititur / vendere personam; 
ergo quia cursitant / omnes ad coronam, — 
semper ego auditor tantum, numquamque reponam? 

Поздним я работником вышел на работу; 
Вижу, в винограднике батраки без счету 
Суетятся, бегают до седьмого поту — 

Что ж, ужель мне молчать, пока разглагольствует кто-то? 
(Ювенсш, 1, 1) 

...Да, порой стихи мои выглядят убого, 
Да, порой изящного не хватает слога,— 
Пусть лишь будут внятными! — не судите строго: 

Ежели много пройти не могу — пройду хоть немного! 
(Гораций, «Послания», /, 1, 32) 
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Таковы были основные размеры средневековой латинской и гре-
ческой «ритмической» поэзии — силлабики, постепенно переходя-
щей в силлаботонику. Были и другие, более редкие, происходящие от 
античных лирических размеров, но на них здесь останавливаться нет 
возможности. 

§ 31. Греческая антифонная силлабика. Но, кроме метричес-
кого стихосложения, квантитативного, и ритмического стихосложе-
ния, изосиллабического, в средние века возник еще и третий тип сти-
хосложения, называвшийся в Германии «секвенция», а во Франции 
(как это ни странно) — «проза». Это было тоже силлабическое сти-
хосложение, но не изосиллабическое, не равносложное, как в рассмот-
ренных выше 8-, 12-, 15- и 13-сложнике. Здесь текст был строфичес-
кий, а строфы состояли из силлабических строчек разной длины, но в 
одной и той же последовательности — скажем, 8 ,9 ,9 , 11, 13, 7 и опять 
8, 9, 9, 11, 13, 7 слогов. При этом в аналогичных строчках каждой 
строфы ударения и словоразделы стремились располагаться сходным 
образом. Это напоминало античные хорические строфы и антистро-
фы (§ 17), только не на квантитативной, а на силлабической (с эле-
ментами силлаботонизма) основе. Уследить за этой сложной после-
довательностью, как и в античности, помогал напев: изосиллабичес-
кая силлабика была стихом как речитативным, так и песенным, 
строфическая силлабика — только песенным. Она получила раз-
работку в церковной, литургической лирике, и этому были свои исто-
рико-культурные причины. 

Мы прослеживали историю европейских стихотворных разме-
ров и видели: их исток, общеиндоевропейский стих, был, по-видимо-
му, стихом силлабическим, соизмеримость строк определялась чис-
лом слогов. Но рядом, параллельно с этим индоевропейским стихос-
ложением, развивались стихосложения соседней языковой группы, 
семитской, и здесь их исток, общесемитический стих, был, по-види-
мому, наоборот, стихом тоническим, соизмеримость строк определя-
лась в нем счетом слов. Конечно, в разных семитских языках эволю-
ция стихосложения расходилась в очень разные стороны: в сирийском, 
например, к IV в. н. э. утвердилась силлабика, а в арабском к VI в .— 
квантитативная метрика, «аруд», не менее сложная и тонкая, чем антич-
ная. Но древнейший известный нам семитский стих, аккадский — 
чисто-тонический: 2 полустишия по 2 слова (как в древнегерманс-
ком), без аллитераций, но с очень подчеркнутым параллелизмом, об-
разным и синтаксическим. Пример из «Хождения Иштар в преиспод-
нюю» (пер. И. М. Дьяконова): 

Amahha? dalta / sikkura asabbir 
Amahha? sippa-ma / usabalkat dalati 
Usella mltuti / ikkalu baltuti 
Eli baltuti / ima'adu mltuti... 
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Ударю я в дверь, / засов разломаю, 
Ударю в косяк, / повышибу створки, 
Подниму я мертвых, / живых съедят, 
Больше живых / умножатся мертвые. 

Аккадский стих, конечно, к истории европейского стиха прямо-
го отношения не имел; но очень сходно был построен и стих древне-
еврейский, которым написаны стихотворные части Библии, а это уже 
было гораздо ближе христианской Европе. Пример — из книги Иова, 
14, ] 8—22 (пер. С. Аверинцева): 

w"'ulam har-пбрёі yibbol 
w'sur ye'taq т і т т ^ б т б 

"banlm s'ahaqu mayim 
tistop-s'plheha '"gar-'ares 

Wiiqwa! "nos he'ebadta 
thq'pehu lane$ahwayyahal5k 

m'sanneh pan aw watfsall'hehu 

Но рушится, изничтожается гора, 
и скала сходит с места своего; 

Камни подтачивает ток струи, 
землю смывает разлив воды,— 
так надежду человека ничтожишь Ты! 

Теснишь его до конца, и он уйдет; 
исказишь его лик и отошлешь прочь. 

В чести ль его дети, не знает он; 
обижают ли их, не приметит он; 

Лишь о себе тело его болит 
и о себе плачет его душа! 

Библия была переведена на греческий и латинский языки с боль-
шим старанием; о стихотворной форме переводчики, разумеется, и 
не думали и переводили все как прозу, но параллелизм в благоговей-
но-дословном переводе сохранялся, а с ним и некоторая уравнове-
шенность и ритмичность. В этом прозаическом виде части библейс-
кого текста включались в христианские богослужения и пелись: пе-
ние прозы — вещь вполне возможная и довольно обычная. Преиму-
щественно это были псалмы, но не только: в греческую литургию 
входили 9 лирических текстов из разных книг Библии, начиная с 
песни на переход Чермного моря (Исх. 15), их совокупность называ-
лась «канон». По образцу этих библейских песнопений стали со-
чиняться и новые. В этом сочинительстве сменилось три периода: эпоха 
тРопарей (IV—V вв.), кондакиев (VI—• VII вв.) и канонов (VIII—IX вв). 

Тропарь (по-гречески «оборотец») был произведением малой 
Формы: он представлял собой прозу, положенную на пение, но без 
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всяких ритмических повторов: для них не было простора. Такая про-
за. в которую напев вносил общеобязательное членение на отрезки-
строки, и только, становилась от этого тем, что сейчас мы называем 
«свободным стихом» (ср. § 69). Пример — один из известнейших тро-
парей (не позже IV в.): 

Phos hilaron hagias doxes, elthontes epi ten heliou dysin, 
athanatou patros ouraniou, idontes phos hesperinon, 

Свете радостный святой славы, 
сын несмертного небесного родителя, 
святого, блаженного, 
Иисусе Христе,— 
мы, пришедши на запад солнца 
и узревши вечерний свет, 
воспеваем Отца и Сына 
и Святого Духа яко Господа: 
достоин ты во все сроки 
воспеваться голосами умиленными, 
Сыне Божий, податель жизни, 
и за то весь мир тебя величает. 

Но такая свободная форма со следами семитской тоники была 
непривычна греческому уху; и вот эта тоника начинает силлабически 
упорядочиваться, приводиться к симметрии. В результате является 
новая форма — кондакий (этимология сомнительна): длинное стро-
фическое песнопение, строфы которого («икосы», буквально «здания») 
состоят из строк разной силлабической длины, но в одном и том же 
порядке; так как все строфы исполняются на один напев, то является 
тенденция во всех аналогичных строках аналогично располагать и 
ударения и словоразделы; рифмы не обязательны, но в силу паралле-
лизма часто возникают сами собой. Все строфы кончаются рефреном; 
строфам предшествует короткий зачин (кукулий, «наголовник») на 
самостоятельный мотив. Кондакии переживают недолгий, но бурный 
расцвет в VI—VII вв., в творчестве Романа Сладкопевца и его подра-
жателей. В богослужении им отводились особые места между песнями 
канона; по их образцу сочинялись строфические «стихиры», певшие-
ся в определенных промежутках между стихами псалмов. Особенную 
популярность получили величальные кондакии, называвшиеся «ака-
фисты» («неседален», песнь для пения стоя): здесь в каждой строфе 
первая часть имеет произвольное содержание, а вторая — фиксиро-
ванное: хайретизм, «радование», ряд возгласов «радуйся» с перифра-
стическим именованием при каждом. В позднейшем словоупотребле-
нии, когда жанр большого кондакия вышел из моды, значение этого 

hagiou, macaros, 
lesou Christe, 

hymnoumen Patera, hyion 
Cai agion pneuma theon... 
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cJ l0Ba переосмыслилось: акафист стал восприниматься как состоящий 
и 3 зачина-кукулия и затем чередования более коротких строф-«кондаки-
еВ>), заканчивающихся возгласами «аллилуйя», и более длинных строф-
«цкосов», заканчивающихся вереницей 12 «радований»-хайретизмов. Вот 
к а К выглядел такой икос в первом и самом знаменитом акафисте VII в., 
Избранной воеводе победительная» (пер. С. Аверинцева): 

Ангел достославный, с небес нисшедший, 
Молвит Богородице «Радуйся», 
Созерцая Господа воплощение, гласом своим бесплотным 
Возопиял и возглаголал и провещал в изумлении: 
Радуйся, чрез тебя радость сияет. 
Радуйся, чрез тебя горесть истает, 
Радуйся, Адамова горя утешение, 
Радуйся, Евина плача прекращение, 
Радуйся, высота неизъяснимая человеческим умам, 
Радуйся, глубина неисследимая и ангельским очам... 

и т. д., со строгими параллелизмами в каждой паре строк и с финаль-
ным рефреном «Радуйся, невеста неневестная»; и эта последователь-
ность стихов повторяется в следующих икосах слог в слог и ударение 
в ударение. 

К концу VII в. большие кондакии выходят из употребления; но-
вые песнопения уже не вставляются между девятью песнями канона, 
а примыкают к самим этим песням: начальная строфа, подхватываю-
щая заключение канонической песни, называется «ирмос», «связка», 
а затем следуют еще несколько строф на напев ирмоса, все с той же 
строгостью воспроизводящих его слоговую и акцентную структуру. 
Расцвет такого развитого канона — VIII—IX вв. Вот пример этой ви-
зантийской антифонной силлабики — начало «Великого канона», 
Андрея Критского (начало VIII в.): в качестве ирмоса здесь взят про-
заический текст из Библии (Исх. 15, 2). По этому же образцу — толь-
ко более пространными и сложными — следует представлять и стро-
фы больших кондакиев предыдущей эпохи. 

«Boethos cai scepastEs Pothen arxomai threnein, 
egeneto moi 
eis soterian. 

tas tou athliou 

Theos tou patros mou, 
cai hypsOsd auton: 

Houtos mou Theos, 
cai doxaso auton; 

mou biou praxeis? 
Poian aparchen 

epitheso, Christe, 
tei nyn thrgnoidiai? 

endoxos gar dedoxastai». 
All'hos eusplanchnos moi dos 

paraptomaton aphesin... 

«Господь крепость моя Каким словом начать 
стенанье мое 
о жизни плачевнейшей? 

Откуда 

и слава моя, 
Он был мне спасение, 

Он Бог мой, 
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и прославлю его, поведу я зачин, 
Бог отца моего, Иисусе, скорбям? 

и превознесу его, Дай же по всемилости 
ибо славен он во славе своей», отпущение проступкам моим... 

Такова была техника песенной строфической силлабики, развив-
шаяся в Византии из тонического свободного стиха псалмов и других 
лирических частей Библии. Отсюда, из Византии, она распространилась 
в двух направлениях: на славянский север и на латинский запад. О цер-
ковнославянских имитациях византийской антифонной силлабики речь 
будет дальше (§ 53); мы увидим, как там они быстро переродились об-
ратно в аморфный свободный стих. Латинские же имитации на западе, 
наоборот, постепенно переродились в гораздо более строгий силла-
бический стих с силлабо-тоническими тенденциями, нам уже знакомый. 

§ 32. Латинская антифонная силлабика. Латинский средневе-
ковый молитвословный стих прошел три стадии в своем развитии. 
Первая стадия аналогична древнейшим византийским тропарям: это 
свободный стих, т. е. положенная на музыку проза библейского образ-
ца. Пример — из классического гимна IV в. (?) (пер. С. Аверинцева): 

Те Deum laudamus, Tibi omnes angeli tibi caeli 
Те Domine, confitemur, et universae Potestates 
Те aeternum patrem Tibi Cherubin et Seraphin 
omnis terra veneratur... incessabili voce proclamant... 

Тебя Бога хвалим, 
Тебя Господа исповедуем, 
Тебя Отца вечного 
вся земля величает; 
Тебе все ангелы, 
Тебе небеса и все силы, 
Тебе херувимы и серафимы 
непрестанными взывают гласами: 

свят, свят, свят 
Господь Бог Саваоф, 
полны суть небеса и земля 
величием славы твоей!.. 

Песнопения такой свободной формы сочинялись в течение всего ла-
тинского средневековья, но по большей части ощущались уже как 
нечто архаическое. 

Вторая стадия аналогична классической византийской строфи-
ческой силлабике, и здесь возможно влияние византийских образцов, 
хотя пути его трудноуследимы. Однако сходство здесь неполное: в ви-
зантийской строфике все строфы одного произведения строились 
тождественно, на один и тот же мотив и ритм, а в латинской попеременно— 
пара строф на один ритм, пара на другой, пара на третий и т. д. Если вИ-
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^цтийская строфическая силлабика напоминает древнегреческую хоро-
вую строфику, то латинская строфическая силлабика — древнегреческую 
драматическую строфику (§ 17). Такая попарность объясняется мес-
том этих песнопений в структуре западной литургии. Здесь между чте-
нцем апостольского послания и чтением евангелия пелись стихи псал-
мов, завершаемые возгласом «аллилуйа». Последнее «а» в этом «алли-
луйа» протягивалось в очень долгую и сложную колоратуру, «юбилус». 
Для удобства запоминания к этим колоратурам с VIII в. стали сочинять-
ся подтекстовки из расчета «на одну ноту один слог» -— в прозе, но с 
таким расчетом, чтобы расположение ударений и словоразделов по воз-
можности соответствовали течению мелодии. Пение аллилуйи было 
антифонным, в нем участвовали полухорие взрослых-теноров и полу-
хорие мальчиков-дискантов, поэтому на колоратуру каждой аллилуйи 
сочинялось по два силлабически тождественных и ритмически схожих 
текста. Они и образовывали «пару строф», а так как следующая алли-
луйя имела уже другую колорату ру, то следующая пара строф имела 
уже другую силлабику и ритмику и т. д. Зачин и (иногда) концовка пе-
лись обоими полухориями вместе, на особый мотив. Такая форма пес-
нопения в антифонных силлабических строфах была разработана в LX в. в 
северной Франции и доведена до совершенства на рубеже IX—X вв. в 
южной Германии (Санкт-Галлен) поэтом-монахом Ноткером Заикой. Во 
Франции они обычно назывались «проза» (так как в этом стихе не выдер-
живалась ни стопная, ни слоговая постоянная «мера»), в Германии чаще 
назывались «секвенция» («последование»). Пример—секвенция Ноткера 
на праздник Пятидесятницы и схождения Духа святого на апостолов. 

(Зачин) Sancti Spiritus // assit nobis gratia, 
la) quae corda / nostra / sibi / faciat // habitaculum 
6) expulsis / inde / cunctis / vitiis // spiritalibus. 
2a) Spiritus / alme, // illustrator / hominum, 
6) horridas / nostras // mentis purga / tenebras... 

Духа Святого 
благодать да пребудет с нами, 

' ) наши души / своим / избравшая 
обиталищем 

и пороки / из них / исторгшая 
душепагубные. 

Дух благой, 
человеков просветляющий! 

3) 
изгони из сердца нашего! 

черный мрак 

Друг святой 
всякого разумного помышления, 

твой елей 
милостиво излей на наши чувствия! 
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4) Ты, очиститель 
всех постыдных дел рода смертного, 

наши очисти 
очи внутренние, душевные, 

5) да узрим мы / пред собою 
всевышнего / нашего Родителя, 

ибо только / чистым сердцем 
узреть его / могут земнородные... 

Рифма в секвенциях была необязательна, но иногда подбиралась 
нарочно на -а, чтобы вторить последнему звуку слова «аллилуйа», а 
иногда появлялась просто в угоду общей западной моде на рифму. 
Пример — Випон (XI в.), пасхальная секвенция с диалогом: Die nobis, 
Maria, / quid vidisti in via ... — исток будущей средневековой драма-
тургии (пер. С. Аверинцева): 

2) Промолви, Мария, / слова такие: 
что зрела ты на Гробе / и земли в утробе? 

«Был там плат лежавший, / ангел вещавший, 
воскресшего могила / и Святого сила. 

3) Воскресла Христова / сила святая, 
ныне в Галилее / братии сретая». 

4) Примем реченье / Марии, развеяв 
злые словеса / иудеев: 

Христос воскресе / воистину ныне — 
поверим святой / благостыне... 

Такова была вторая стадия латинской строфической силлабики: 
напев порождал максимально приближенный к нему текст. А затем 
наступила третья стадия, повернувшая в противоположную сторону: 
напев, развиваясь и стараясь показать себя во всем блеске, стал 
предпочитать не гибкий и близкий к нему текст, а, наоборот, простой, 
четкий и единообразный, на фоне которого изощренная сложность 
напева выступала особенно выпукло. Для такой цели стал преимуще-
ственно использоваться хореизированный 15-сложник 8 + 7 (как «Ут-
верди, язык, боренье / Подвига преславного...») и его разновидность, 
строфа 8 + 8 + 7 («Матерь Божия стояла / У креста и обмирала, / Видя 
совершенное...»). Переход от парно-строфических неравносложных 
секвенций к однородно-строфическим равносложным секвенциям 
произошел в XII в.; главную роль здесь сыграла французская Сен-
Викторская школа во главе с Адамом Сен-Викторским; и с этих пор ан-
тифонная неравносложная строфика в латинской поэзии сходит на нет. 

Итак, средневековая латинская поэзия знала три типа стиха: тра-
диционную квантитативную «метрику», новоразвившуюся равнослож-
ную силлабику — «ритмику» и молитвословную парнострофическуЮ 
силлабику — «секвенцию». Для рождающегося стихосложения но-
вых романских языков важнее всего было влияние «ритмики». К это-
му процессу мы и переходим. 



VII 

РОМАНСКАЯ СИЛЛАБИКА 

§ 33. Начало романского стихосложения. Из романских сти-
хосложений мы здесь остановимся только на трех основных — ита-
льянском, французском и испанском. Из них раньше всех сформиро-
валось французское в двух его языковых вариантах, северофранцузс-
ком и южнофранцузском (провансальском),— памятники его известны с 
X в.; затем испанское — памятники его с XII в.; затем итальянское — 
памятники его с XII—XIII вв. 

Все эти стихосложения прошли приблизительно одинаковый путь 
развития из трех этапов. Первый этап, почти ускользающий от нас,— 
это колебания между силлабикой и тоникой и становление силлаби-
ки. Второй этап — средневековая силлабика, стихийно развившаяся 
из средневековых латинских размеров. Третий этап — силлабика 
Ренессанса, сознательно пересматривающая набор старых размеров и 
добавляющая к ним новые, уже с оглядкой не только на средневековье, 
но и на античность. 

Для первого этапа характерно употребление ассонанса — со-
звучия последних ударных гласных в строке (типа «плоть — гроб», 
«горе — стоны», «Господи — почести»): он развился из перенесения 
в романский стих односложных простейших рифм латинской поэзии 
IX—XI вв. (типа «ходит — видит», «отцов — нравов»), И то и другое 
служило усилению предсказуемости конца стиха, которая, как мы зна-
ем, важна для всякой силлабики; в латинском стихе акцентно пред-
сказуемое место (константное ударение) и фонетически предсказуе-
мое место (созвучие) приходились на разные слоги, в романском они 
совместились на одном — последнем ударном слоге. Для второго эта-
па характерно употребление полной рифмы — созвучия не только пос-
леднего ударного гласного, но и всех следующих за ним звуков (типа 
«плоть — бороть», «горе — море»): такая рифма вытеснила в роман-
ском стихе ассонанс точно так же, как одновременно в латинском сти-
хе двухсложная рифма вытеснила односложную. Наконец, для тре-
тьего этапа по-прежнему характерно употребление полной рифмы, 
Н о наряду с нею — и нерифмованного «белого» стиха, вводимого 
°пять-таки с оглядкой на любезную Ренессансу античность. 

На первом этапе, при становлении средневековой романской сил-
лабики, еще бросаются в глаза колебания между силлабическим прин-
ципом измерения стиха числом слогов и тоническим принципом из-
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мерения стиха числом слов. К силлабике толкали образцы равностроч-
ного латинского речитативного стиха; к тонике — образцы неравнос-
трочного антифонного литургического стиха (а может быть, также и 
воспоминания о тоническом германском стихе, еще не совсем выдох-
шиеся после переселения народов). В результате среди древнейших 
памятников романского стиха мы находим произведения «досилла-
бические» (или «приблизительно-силлабические») — с колеблющимся 
слоговым объемом полустиший и стихов. Во французском стихе та-
ково, например, древнейшее известное нам стихотворение «Кантиле-
на о св. Евлалии» (X в.), в итальянском — некоторые религиозные и 
дидактические «ритмы» XII—XIII вв. Вот примеры их звучания (ас-
сонанс в конце строки во французском стихе выдержан, в итальянс-
ком спорадичен). «Кантилена о св. Евлалии» (пер. С. Пинуса): 

Добрая девушка / была Евлалиа, 
душой и телом / прекрасна была, 

Божьи враги / хотят ее победить, 
хотят заставить / диаволу служить. 

А она не внемлет / советам их злым, 
отречься от Бога, / что в небе царит... 

Франциск Ассизский, «Хвала творениям божьим», XIII в.: 

Altissimu, onnipotente, bon Signore, 
tue so le laude, la gloria e l'onore et onne benedictione. 

Ad te solo, Altissimo, se confano, 
et nullu homo ene dignu te mentovare... 

Всевышний, всемощный, всеблагий Господи, 
тебе единому благодарение, слава, хвала и почести, 

тебе единому, всевышнему, их возносим, 
и никто из смертных именовать тебя недостоин. 

Хвала тебе, Господи, за все твои творенья, 
особливо же за брата нашего Солнце, 
оно же есть день, и светом своим нас просвещает. 
И он светел и лучист великим сияньем, 
твое, Господи, величие возвещая... 

И во французском, и в итальянском стихе такая приблизительная 
силлабика сравнительно быстро уступила место строгой. В испанс-
ком стихе она удержалась дольше, и об этом придется говорить под-
робнее (§ 37—38). 

На втором этапе романская силлабика складывается в строгом 
равносложном виде: основные ее размеры называются по числу сло-

Buona pulcella / fut Eulalia, 
bel auret corps, / bellezour anima... 

Elle non escoltet / les mals conselliers, 
q'elle deo reneiet / chi maent sus en ciel... 

5 + 5 
4 + 6 
6 + 5 
7 + 5 
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0в- «10-сложник», «12-сложник» и т. д. Следует заметить, что терми-
н о л о г и я эта в разных языках не совпадает. Французы, у которых муж-
с К Ие и женские окончания слов одинаково часты, ощущают «нормаль-
ным» стиховым окончание мужское; итальянцы и испанцы, у кото-
пьіх преобладают женские окончания слов, ощущают таковым женс-
кое. Поэтому французы мерят длину стиха до последнего ударения, а 
н а л и ч и е послеударного окончания в счет слогов не включают (10м и 
] іж одинаково называются «10-сложник», 8м и 9ж — «8-сложник»), 
Итальянцы и испанцы мерят длину стиха до последнего слога, а от-
сутствие послеударного окончания не отмечают (11 ж и 1 Ом одинако-
во называются «11-сложник», 8ж и 7м — «8-сложник»). 

Источником основных размеров этой романской силлабики были 
все три главных размера средневековой латинской силлабики: 8-слож-
ный, 12-сложный и 15-сложный. Но при этом они порой деформиро-
вались в двух направлениях. Как известно, латинские слова при пере-
ходе в романские языки, во-первых, часто укорачиваются, редуцируя 
безударное окончание (лат. facere -» ит. fare, фрТаіге), и, во-вторых, 
переакцентуируются (лат. facere исп. hacer). Это сказывается и на 
строе стихов. Из-за укорачивающей редукции меняется слоговой объем 
строки, она сокращается с конца: мы увидим, как латинский 12-слож-
ник превращается в итальянский 11-сложник и французский 10-слож-
ник. Из-за переакцентуации меняется внутренний ритм строки: мы 
увидим, насколько непохоже звучит латинский 8-сложннк и возник-
ший из него французский 8-сложник. 

§ 34. Итальянская силлабика: 11-сложник. Из трех крупней-
ших романских литератур проще и нагляднее всего усвоила наследие 
латинского стиха итальянская поэзия. Здесь основным усвоенным 
размером стал 12-сложник (5ж + 7д), превратившийся на итальянской 
почве в 11 -сложник с передвижной цезурой (4м + 7ж, 5ж + 6ж; 6м + 5ж, 
7ж + 4ж). Этот 11-сложник стал абсолютно господствующим разме-
ром всей итальянской поэзии с XIII до X I X в., все остальные размеры 
Рядом с ним отошли на третий план. В начале XIII в. он под прован-
сальским влиянием утверждается в сицилийской школе, от нее перехо-
дит к тосканской школе, и от «нежного нового стиля» и Данте усваива-
лся поэтами Возрождения как основной размер и лирики и эпоса. 

Для ритма итальянского 11-сложника определяющими являются 
Два опорных места ударений — предконечное и предцезурное. (1) По-
веянным в 11 -сложнике является предконечное ударение на 10-м сло-
Г е ' Унаследованное от латинского 12-сложника; но так как в итальян-
Ск°м языке большинство слов (в изолированном звучании) имеет уда-
Рение на предпоследнем слоге, то окончание такого стиха оказывает-
Ся не дактилическим (как в латинском образце), а женским, и весь 
Стих укорачивается из 12-сложного в 11 -сложный. 12-сложные стро-
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ки с дактилическим окончанием и 10-сложные строки с мужским 
редкие исключения. (2) Далее, обязательным в 11-сложнике является 
ударение на 4-м и/или на 6-м слоге. Эта двухвариантность — насле-
дие даже не латинского средневекового 12-сложника, а его предше-
ственника — античного ямбического триметра. Мы помним, что в 
триметре серединная цезура должна была разрезать или 3-ю, или 4-ю 
стопу, т. е. приходиться после 5-й или после 7-й слабой позиции. В 
средневековом латинском 12-сложнике канонизировалась только це-
зура после 5-го слога, 5ж + 7д. Но в итальянской поэзии, по-видимо-
му, сохранилась память и о более богатом, двухвариантном дробле-
нии античного стиха (такое двухвариантное дробление сохранил и ви-
зантийский 12-сложник: § 29; возможно, что византийское влияние, 
сильное в Сицилии, повлияло и на формирование итальянского 
11 -сложника). Античный ритм 5ж + 7" стал образцом для итальянско-
го 11-сложника с ударением на 4-м и 10-м слогах (4м + 7ж, 5ж + 6ж), а 
античный ритм 7 ж + 5д стал образцом для итальянского 11 -сложника с 
ударением на 6-м и 10-м слогах (6м + 5ж, 7ж + 4ж); и оба ритмических 
типа свободно сочетаются в одном тексте, как свободно сочетались они 
и в античном стихе. В итальянской терминологии тип с ударениями на 
4-м и 10-м слогах называется а шіпоге («от малого [полустишия к боль-
шому]»), а тип с ударениями на 6-м и 10-м слогах — a maiore («от боль-
шого [к малому]»); если в стихе ударны и 4-й и 6-й слоги, то критерии 
спутываются и граница полустиший определяется на слух. 

X — и — х І " т U L — х — и Х антич. триметр 
X х и ' и | X X X и ' и и средневек. лат. 12-сл. 
X X и ' u - u x и ' и итал. 11-сл. 

Вот пример звучания итальянского 11-сложника, в котором два 
опорных ударения устойчивы, остальные свободны. В русских пере-
водах этот свободный ритм силлабического стиха почти никогда не 
воспроизводится и 11 -сложник условно переводится силлабо-тони-
ческим 5-ст. ямбом. Лишь в одном из первых и в самом последнем из 
переводов «Божественной комедии» (С. Шевырева и А. Илюшина) 
сделана попытка передать ритмическое разнообразие подлинника. 
Начало II песни «Ада», надпись на вратах преисподней (рифмовка — 
«терцины», АБА, БВБ, ВГВ... ; об этой «цепной строфике» будет ска-
зано ниже, § 40): 

Per me si va / nella cittsk dolente, 
Per me si va / nell' eterno dolore, 
Per me si va / tra la perduta gente 

4 + 7 
4 + 7 
4 + 7 
5 + 6 
7 + 4 
6 + 5 

Giustizia mosse- / il mio~alto Fattore 
Fecemi la divina/ Potestate 
La somma Sapienza_/ e i 1 Primo Amore... 
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Мною входят / в град скорбей безутешных, 
Мною входят / в мученья без конца. 
Мною входят / в обитель падших грешных; 

Правда подвигла / моего Творца 
Властию Бога, / вышней мощью Знанья 
И Первою Любовию Отца... 

(С. Шевырев); 

Мною вступают / в скорбный град мучений, 
Мною вступают / слиться с вечной болью, 
Мною вступают / к сонмам падших теней. 

Прав мой создатель, / движимый судьбою. 
Я сотворен был / Силой всемогущей. 
Мудростью высшей / и первой Любовью... 

(А. Илюшин). 

Наличие обязательного ударения на четном слоге (4-м или 6-м) в 
середине стиха могло послужить началом к дальнейшему упорядочи-
ванию стихотворного ритма (как это случалось когда-то при станов-
лении эолийской и индийской силлабометрики). Действительно, в раз-
витии итальянского стиха намечается склонность к силлабо-тоничес-
кому ямбическому ритму. А именно: с XVI в. на разнообразие ритми-
ческих вариантов 11-сложника накладывается важное ограничение. 
В стихе a minore (а он почти всегда употреблялся чаще, чем a таіоге, 
и задавал тон) возможны два разных ритма длинного 2-го полусти-
шия: ямбический, с безударным 7-м слогом («Правдой подвигнут / 
мой высокий Зодчий»), и неямбический, с ударным 7-м слогом («Прав-
дой подвигнут высокий мой Зодчий»),— из них стихи второго типа с 
XVI в. (у Тассо и после него) перестают употребляться, вторая поло-
вина стиха делается устойчиво ямбической. Но дальше этого силла-
ботонизация итальянского 11-сложника не пошла: первая половина 
стиха сохранила ритмическую свободу («Высокий мой Творец / 
подвигнут Правдой» и «Мой высокий Творец / подвигнут Правдой» — 
равно допустимые варианты). Более строгое чередование ударных и бе-
зударных слогов казалось носителям итальянского стиха монотонным. 

11-сложник в итальянской поэзии играл роль «длинного стиха» 
в серьезной лирике, эпосе, драме. Оттеняющую роль короткого стиха 
при нем играл 7-сложник (с отчетливой тенденцией к ямбическому 
ритму — см. § 66), представлявший собой не что иное, как отколов-
шееся длинное полустишие 11-сложника; поэтому 11-сложник и 
7-сложник хорошо сочетались, например, в неравнострочных стро-
фах канцон (§ 41). В испанской поэзии такие оттеняющие короткие 
стихи назывались verso quebrado, «обломанный стих», в других лите-
ратурах подобных обозначений не было. Употреблялся также и 8-слож-
Ник (с отчетливой тенденцией к хореическому ритму), развившийся из 
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полустиший латинского 15-сложника 8ж + 7л (ср. § 37); он ассоцииро-
вался с плясовыми песенными ритмами, и поэтому употребительность 
его осталась ограниченной. Пример из Руджьери Апульезе, XIII в.: 

Я — убогий и спесивый, 
Отважный и боязливый, 
И тупой и прозорливый, 

Бодрый и тоскливый... 

Наконец, следует упомянуть, что на роль долгого стиха у 11-сложни-
ка поначалу (в XIII в.) был кратковременный соперник — «итальянс-
кий александрийский стих», о котором будет сказано далее, в связи с 
французским александрийским стихом (§ 36, ср. § 66). 

§ 35. Французская средневековая силлабика: 10-сложник и 
8-сложник. История французской силлабики была несколько слож-
нее. Здесь из силлабических размеров в качестве долгого стиха спер-
ва развивается 10-сложник, аналогичный итальянскому 11-сложнику, 
но на правах короткого стиха параллельно разрабатывается другой 
размер, 8-сложник ямбического (а не хореического) происхождения, 
в итальянском стихе почти не употребительный; наконец, в эпоху Воз-
рождения 10-сложник в роли длинного стиха вытесняется 12-слож-
ником, французским александрийским стихом. 

Французский 10-сложник развился из того же латинского 
12-сложника, что и итальянский 11-сложник; и тот и другой сохра-
нили обязательное ударение на 10-м слоге, в конце стиха. Отличие 
французского 10-сложника от итальянского 11-сложникабыловтом, 
что в итальянском строки a maiore и a minore с длинным вторым и с 
длинным первым полустишием смешивались, а во французском они 
были строго раздельны: стихи с цезурой 4 + 6 (и обязательным уда-
рением на 4-м слоге) были самым употребительным размером, а сти-
хом с цезурой 6 + 4 (с обязательным ударением на 6-м слоге) написа-
ны лишь немногочисленные поэмы, стихотворения и отрывки. 

Другое отличие французского 10-сложника от итальянского 
11-сложникабыло следствием первого. Твердое, устойчивое место це-
зуры в строке сближало ощущение цезуры с ощущением стихоразде-
ла и позволяло допускать цезурные наращения — когда после обяза-
тельного ударения на 4-м слоге появляется лишний безударный слог, 
не учитываемый в общем счете слогов стиха и как бы теряющийся в 
цезурной паузе (точно так же, как в конце стиха после обязательного 
ударения на 10-м слоге безударный слог женского окончания не учи-
тывается в общем счете слогов стиха и как бы теряется в стихораз-
дельной паузе). Такая цезура со слоговым наращением условно на-
зывается «эпической цезурой» и очень часто встречается в раннем 
10-сложнике. 

106 



триметр 
средневек. лат. 
фр. 10-сл. 

х — и^— х I — и I — х — и х 
X X х ' U I хих и'и и 
х х х ' ( и ) | х х х х и'(и) 
X X X 

Первый памятник французского эпического 10-сложника — ду-
ховный стих о св. Алексии (XI в); из книжной тематики он очень бы-
стро перешел в мирскую и стал основным размером старофранцузс-
кого эпоса, начиная с «Песни о Роланде» (тоже XI в.). Концы стихов 
скреплялись ассонансом — созвучием ударных гласных, образуя длин-
ные абонированные тирады, laisse. Вот пример звучания типичного 
Ю-сложника из «Песни о Роланде» (пер. Б. Ярхо) — членение 4 + 6, 
цезурные наращения, ассонанс: 

Li empereres / se fait e balz e liez: 
Cordies ad prise / e les murs peceiez, 
Od ses cadables / les turs en abatied; 
Mult grant eschech / en unt si chevaler 
D'or et d'argent / e de guarnemenz chers... 

Был император / и весел и доволен, 
Взял город Кордр, / разбил он стены в крохи, 
И все он башни / стрелометами сбросил. 
Его бойцы / добычи взяли вволю, 
Злата, сребра, / дорогих узорочий, 
В городе нет / язычника такого, 
Что не убит / и не крещен водою... 

Вот для сравнения образец нетипичного 10-сложника 6 + 4 из «Дей-
ства о св. Николае» Ж. Боделя (XIII в.): здесь тоже допускаются эпи-
ческие наращения в цезуре, но ассонанс уже заменился рифмой: 

S'aies Saint Nicolas / en remembranche, 
Ne te convient avoir / nule doutanche, 
Saint Nicolas pourcache / ta delivranche... 

Верь, святой Николай / тебе спасенье, 
Не ведай никакого / о том сомненья, 
Святой Николай даст / воспоможенье, 
Если будешь ему / верна в служенье... 

В русских переводах 10-сложника это разнообразие ритмов, как 
правило, не передается, и стих выравнивается в силлабо-тоничес-
кий 5-ст. ямб. 

10-сложник в старофранцузской поэзии играл роль длинного сти-
роль короткого стиха принял на себя 8-сложник, бесцезурный стих 

с обязательным ударением на 8-м слоге. Этот размер произошел от 
латинского 8-сложника амвросианских гимнов 8д. В латинском об-
разце этот стих имел, как правило, дактилические окончания (Aeterne 
rerum conditor, «Создатель мироздания...»). При переходе во француз-
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ский язык это дактилическое окончание могло подвергнуться редук-
ции и сократиться до женского и даже до мужского с константой на 6-м 
слоге (мы увидим, что так и случилось в другом размере — в алексан-
дрийском стихе, § 36). Но при более бережном произношении это дак-
тилическое окончание могло подвергнуться переакцентуации и при-
нять обычное для французского языка ударение на конце слова, т. е. 
превратиться в мужское, с константой на 8-м слоге. Действительно, 
из нотной разметки некоторых латинских рукописей мы видим, что в 
полносложном произошении латинские слова ударялись на француз-
ский лад (не Aeterne rerum conditor, a Aeterne rerum conditor); а из 
латинской цитаты в древнейшем французском стихотворении, напи-
санном 8-сложником («Страсти Христовы», вторая половина X в.), 
мы видим, что «распни его, распни его!» произносилось не «Crucifige, 
crucifige», a «Crucifige, crucifige! — Crident Pilat trestuit ensems» с 
ассонансом на ударное Е. По образцу этого ритма латинского 8-слож-
ника, читаемого на французский лад, Aeterne rerum conditor, и сло-
жился ритм французского 8-сложника: 8 слогов без цезуры, обязательное 
ударение на 8-м слоге, остальные произвольны. Пример — начало «Рома-
на о Розе», ХПІ в. (подлинник рифмованный, что не передано в переводе): 

Maintes gens dient que en songes 
N'a se fables non et meninges: 
Mes Ten puet tex songes songier 
Qui ne sont mie mencongier, 
Ains sont apres apparissant 
Si en puis bien traire.a garant 
Un actor qui ot non Marcobes, 
Qui ne tint pas songes a lobes 
Ainfois escrist la vision 
Qui avint an roi Cypion... 

Многие люди говорят, 
Что сны — это обман и ложь; 
Но бывают такие сны, 
В которых нет ни капли лжи. 
Что это несомненно так, 
Лучше любого подтвердит 
Писатель именем Макроб: 
Он не почитал сны за вздор 
И сам описал один сон, 
Который видел Сципион... 

В обычных русских переводах этот размер условно передается 
силлабо-тоническим 4-ст. ямбом. 

8-сложник впервые появляется в памятниках, как сказано, даже 
раньше, чем 10-сложник: в X в., в «Страстях Христовых» (еще с ассо-
нансом) и «Житии св. Леже» (уже с рифмой). В XII в., когда на смену 
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старофранцузскому воинскому зпосу приходит куртуазный рыцарс-
кИй роман, он подчеркивает свою жанровую новизну тем, что обра-
щается не к традиционному эпическому 10-сложннку, а именно к это-
му 8-сложнику. ХІІ-ХІІІ века становятся временем массового распро-
странения 8-сложника с парными рифмами — в романах, повестях 
(«лэ»), новеллах («фаблио»), пасторалях, песнях, религиозных дра-
мах, фарсах. Потом единовластие 8-сложника умеряется, он посте-
пенно вытесняется из больших жанров, но остается одним из основ-
ных размеров в лирике(в оде XVI—XVII вв., в легкой поэзии XVII— 
XVIII вв., в романтической лирике Гюго и Готье) и сохраняет свою 
роль ведущего «короткого размера» до конца XIX в .— до конца клас-
сической французской силлабики. 

Когда 8-сложник вытеснил старый «роландов» 10-сложник с по-
зиций эпического стиха, тому пришлось отступить в лирический стих. 
Здесь он постепенно осваивается сперва южнофранцузскими труба-
дурами (с 1140-х годов, у Бернарта Вентадорнского и др.; от них, как 
мы видим, в XIII в. он перешел в Италию и породил итальянский 
11 -сложник), затем северофранцузскими труверами (с 1180-х годов, у 
Конона Бетюнского и др.). На время устанавливается, таким образом, 
не совсем обычное положение: короткий стих обслуживает эпос, длин-
ный стих (наряду с коротким) — лирику; чаще, как мы видели и уви-
дим, тяготение бывает обратным. 

При переходе в лирику эпический 10-сложник заметно изменил-
ся. Во-первых, от ассонанса он перешел к точной рифме. Во-вторых 
(и это важнее), он сохранил цезурное членение 4+6 , но изменил ха-
рактер допускаемых при цезуре вольностей. В эпическом 10-сложни-
ке постоянный признак цезуры был тонический, наличие обязатель-
ного ударения на 4-м слоге; а дозволенной вольностью была силлаби-
ческая, допущение лишнего, неучитываемого слога после цезуры. В 
лирическом 10-сложнике, наоборот, постоянным признаком цезуры 
становится силлабический, обязательный словораздел стоит строго 
после 4-го слога, никакие лишние слоги не допускаются; зато дозво-
ленной вольностью становится тоническая — предцезурное ударение 
может смещаться с 4-го слога на 3-й. Это дает приблизительно такой 
ритм (пример из Ж. Мескино, «Баллада о безумной любви», XV в.): 

Amour porte / haute chiere^a plains yeux, 
Amour punit / qui d'orgueil n'est farci, 
Amour chasse / les bonnes gens et vieux, 
Amour requiert / avoir esbats aussi... 

Любовь светит / красой превыше слов, 
Любовь грозит / казнию гордецам, 
Любовь мучит / юнцов и стариков, 
Любовь велит/ ликовать всем сердцам... 
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Причины такой перестройки стиха неясны: скорее всего, дело 
было в том, что напев речитативного эпического стиха был более про-
стым, а напев песенного лирического стиха — более сложным, в нем 
строже учитывалась высота и долгота каждого слога, и поэтому доба-
вочные слоги оказывались неприемлемы, а сдвиг ударения легко за-
тушевывался выступающей на первый план игрой высот и долгот. Как 
бы то ни было, такие цезуры со сдвигом ударения (условно называе-
мые «лирическими цезурами») явно ощущались как отступления от 
нормы, встречались гораздо реже, чем «эпические цезуры» в эпосе, а 
к XVI в. (у К. Маро) они совсем исчезают из употребления. 

§ 36. Французская ренессансная силлабика: александрийс-
кий стих. С наступлением эпохи Возрождения 10-сложник начинает 
из лирики вновь распространяться на большие жанры: им пишутся 
поэмы («Франсиада» Ронсара), драмы (еще у Арди), сатиры (еще у 
д'Обинье). Но новые ренессансные жанры, ориентированные на ан-
тичность и старавшиеся отмежеваться от средневековых традиций, 
хотели подчеркнуть это и выбором стиха. Поэтому после недолгого 
расцвета 10-сложник в качестве «длинного стиха» начинает вытеснять-
ся 12-сложником (6 + 6), французским «александрийским стихом». 

Это размер если не новый, то хорошо забытый и имеющий инте-
ресную историю. Он встречался в раннем воинском эпосе — в XII в. 
редко, в XIII в. чаще; свое условное название получил (в XV в.) от 
поэмы XII в. Ламберта ле Торт об Александре Македонском; в X I V — 
XV вв. вышел из употребления почти совершенно; а в XVI в. был 
воскрешен поэтами «Плеяды», чтобы напоминать в эпосе об антич-
ном гексаметре, а в драме об античном триметре. В трагедии он появ-
ляется у Жоделя, в эпосе у дю Бартаса (1550-1560-е годы). Первое 
время он делит роль длинного стиха с 10-сложником (причем 12-слож-
ник гордо называется «героический стих», а 10-сложник пренебре-
жительно «общедоступный стих», «vers heroique» и «vers commun»). 
Но в X V I I в. он торжествует над своим соперником окончательно: 
10-сложник начинает ощущаться как размер архаичный, смешной и 
грубоватый и употребляется мало, преимущественно в комических 
жанрах (сказки Лафонтена, «Девственница» Вольтера). С тех пор и 
до конца XIX в. 12-сложник («героический александриец» с парной 
рифмовкой и «элегический александриец» с перекрестной и иной риф-
мовкой) твердо остается ведущим «длинным размером» французской 
поэзии: 12-сложником и 8-сложником написано подавляющее боль-
шинство всех французских стихов этих трех столетий. 

Происхождение французского 12-сложника из латинского стиха 
несколько неожиданно. Он развился из того же амвросианского 8-слож-
ника «Aeterne rerum conditor», что и рассмотренный выше французс-
кий 8-сложник, но развитие их шло разными путями. Французский 
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8-сложник, как мы видели, получился в результате переакцентуации 
латинского образца (в Aeterne rerum conditor). Французский же 
12-сложник получился в результате редукции и укорочения латинского 
образца с 8 до 7, а потом до 6 слогов (как бы в Aeterne rerum condi... 
и в Aeterne rerum con...); эти 6-сложия и стали полустишиями алек-
сандрийского 12-сложника (6 + 6). 

диметр X—и — X — и х 
средневек. лат. 8-сл. х х х х и ' и и 

ит. и исп. алекс. стих х х х х X ' и (и) I X X X X х "(и) 
фр. алекс. стих Х Х Х Х х ' - | х х х х х ' ( и ) 

Ступени этой эволюции становятся виднее, если привлечь для 
сравнения также и итальянский стих. В итальянском александрийс-
ком стихе (употребительном в XIII в., а потом редком и комичном — в 
XVIII в. его называли «мартеллианский стих», § 66) первое из полу-
стиший 6 + 6 имеет дополнительное дактилическое или женское окон-
чание; во французском средневековом александрийском стихе — жен-
ское или мужское (женское здесь ощущается как слоговое наращение 
в эпической цезуре); во французском александрийском стихе нового 
времени — только мужское. Укорачивание строки происходит почти 
на глазах. 

Вот пример итальянского александрийского стиха («Прение» 
Чьело д'Алькамо, XIII в.): 

Rosa fresca_aulentissima / ch'appar inver' la state, 
Le donne ti disiano, / pulzelle_e maritate; 
Tragemi d'este focora, / se t'este^a bolontate... 

Роза благоуханная, / являешься ты летом, 
Жены и девы чистые / встают к тебе с приветом, 
Вызволь меня из пламени, / будь твоя воля в этом... 

Вот пример французского средневекового александрийского стиха 
(«Четыре сына Эмона», XII в., с ассонансами; пер. О. Мандельштама *): 

Or sunt li IV frere / sus el palais plenier: 
Tant furent nu et povre, / n'ont fil de drap entier. 
Si sunt lais et hydeus, / bien semblent aversier. 
Quant la dame les voit, / n'i ot k'esmerveillier... 

Пришли четыре брата, / несхожие лицом, 
В большой княжий дворец / с высоким потолком, 
Так сухи и поджары / телом со всех сторон, 
Что сильно удивясь, / подняла дама бровь... 

Вот пример французского классического александрийского сти-
ха (начало «Федры» Расина, XVII в.): 
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Le dessein en est pris: / je pars, cher Theramene 
Et quitte le sejour / de I'aimable Тгёгёпе. 
Dans le doute mortel / dont je suis agite, 
Je commence_a rougir / de mon oisivete... 

Решено, Ферамен: / покинув эти стены, 
Уйду я от ворот / пленительной Трезены; 
Я тревогой томлюсь, / начиная краснеть, 
Что в праздности досель / предпочитал коснеть. 
Разлуки долгий срок / не в силах перенесть я, 
О любезном отце / не имея известья, 
Не зная даже мест, / где пропал его след... 

В русских переводах, как правило, гибкий ритм этого 12-слож-
ника передается строгим силлабо-тоническим 6-ст. ямбом; изредка, в 
экспериментальных пробах,— 4-ст. анапестом. Ямбический перевод 
как бы канонизирует ритмы типа «...покинув эти стены», анапести-
ческий перевод — ритмы «Решено, Ферамен...», но ни тот ни другой не 
передают характерного сочетания тех и других ритмов в подлиннике. 

В классическом французском александрийском стихе X V I — 
XVIII вв. эта цезура 6м + 6ж соблюдалась строго и без всяких вольно-
стей. А так как синтаксическое строение стиха обычно стремится со-
впадать с ритмическим (концы фраз тяготеют к стихоразделам, концы 
колонов — к цезурам, самые веские слова ложатся на конец полусти-
ший и стихов), то от этого александрийские двустишия начинали стра-
дать синтаксическим и интонационным однообразием: полустишие 
строилось параллельно полустишию, стих стиху, параллелизмы укра-
шались антитезами, и этим выразительные средства исчерпывались. Во 
избежание этой опасности в XIX в. французские романтики, а за ними 
символисты стали бороться с интонационным засильем цезуры — стали 
стараться, чтобы синтаксически стих делился не двухчленно на 6 + 6 
слогов, а трехчленно на 4 + 4 + 4 слога (alexandrin temaire). Словораздел 
на цезурном месте после 4-го слога сохранялся, но стушевывался тем, 
что через него перекидывалась тесная синтаксическая связь, не допус-
кавшая сильной паузы. Строки такого ритма у романтиков и построман-
тиков составляли не больше 25% текста, но и это уже ощущалось слухом 
и осознавалось как обновление. У символистов начинает расшатываться 
и трехчленный ритм, а изредка исчезает даже словораздел после 6-го слога, 
так что стих стоит на пороге бесцезурности; пример из Верлена: 

Je suis 1 'Empire_a la / fin de la decadence, 
Qui regarde passer / les grands Barbares blancs 
En composant des ac / rostiches indolents 
D'un style d'or oil la / Iangueur du soleil danse... 

Я словно Рим на ру / беже его паденья, 
Глядя на варваров / белесых и больших, 
Золотым грифелем / чертящий акростих. 
Где пляшут блики пред / закатного томленья... 
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Если бы переход от двухчленного ритма 6 + 6 к трехчленному 
итму 4 + 4 + 4 осуществился во французском «александрийце» пол-

ностью, то мы присутствовали бы при становлении силлабо-тоничес-
кого стиха из силлабического: 12-сложный стих с тремя обязательны-
ми ударениями на четных слогах (4, 8, 12) звучит гораздо «ямбич-
нее». чем 12-сложный стих с только двумя обязательными ударе-
ниями (6, 12) и даже чем итальянский 11-сложник с его двумя обяза-
тельными ударениями (4/6, 10). Но этого не произошло: такое упоря-
доченное чередование ударных и безударных слогов казалось фран-
цузскому слуху монотонным и утомительным (как и итальянскому). 

Любопытно, что аналогичный случай отвергнутого «силлабо-
тонического соблазна» уже был в истории французского стиха. Вто-
рой употребительнейший французский размер, 8-сложник, при самом 
своем возникновении в IX—X вв. тоже имел отчетливый двухчленный 
ритм 4 + 4, звучавший ямбом (80% ударений приходилось на четные 
слоги),— именно таковы были упоминавшиеся «Страсти Христовы»: 

Cum le matins / fud esclarez, 
Davant Pilat / 1'en ant menet, 
Fortment lo vant / il acusand, 
La soa mort / mult demandant... 

Но уже в XI в. этот ямбический ритм слабеет, а в XII в. исчезает 
(только 60% ударений приходятся на четные слоги) — пример был 
приведен выше, из «Романа о Розе». Так и в самом начале и в самом 
конце своего пути французский классический стих отказался идти по 
силлабо-тоническому пути и остался чисто-силлабическим. 

По сравнению с 12-сложником, 8-сложником и 10-сложником все 
остальные размеры французской поэзии мало употребительны: и 
6-сложник, звучащий как полустишие 12-сложного «александрийца», 
и 7-сложник, развившийся из полустишия латинского 15-сложника 
(8ж + 7д) с его хореической традицией, и подавно сверхкороткие и 
сверхдлинные размеры. Короткие строчки употреблялись в легкой пе-
сенной лирике, а длинные — только в экспериментах. 

§ 37. Испанское народное стихосложение. Испанское стихос-
ложение, как было сказано выше (§ 33), выделяется долгой своей за-
держкой на первой стадии формирования силлабического стиха — в 
Досиллабике и приблизительной силлабике. В итальянской и фран-
цузской средневековой поэзии ранняя приблизительная силлабика ос-
тавила лишь немногочисленные и не очень значительные памятники; 
в испанской же поэзии она создала в народной словесности такой мо-
нумент, как «Песнь о моем Сиде» XII в., а в книжной словесности — 
Т а к называемый стих «арте майор», которым писали в XV в. В этом, 
Видимо, сказался традиционализм, склонность к сбережению архаи-
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ческих форм, ощущаемая в испанской культуре на протяжении столе-
тий в самых разных областях. 

Стих «Песни о моем Сиде» представляет собой до сих пор окон-
чательно не разрешенную проблему. Эта поэма сложена длинными 
стихами из двух полустиший, преобладающий объем каждого полу-
стишия — 2-3 ударных слова, 7—8—6 слогов, преобладающей объем 
стиха— 14—15—13 слогов (но колебания возможны от 10 до 20 сло-
гов); второе полустишие чаще бывает длиннее первого, чем наобо-
рот; стихи объединены ассонансами в тирады-лессы такого же типа, 
как в «Песни о Роланде». Пример звучания этого стиха (начало по-
эмы, Сид удаляется в изгнание) (пер. Б. Ярхо): 

De los sos ojos / tan fuerte mientre llorando 5 + 8 
Tornava la cabefa / y_estavalos catando. 7 + 7 
Vio puertas abiertas / e 1190s sin canados, 6 + 6 
Alcandaras vazi'as / sin pielles e sin mantos 6 + 7 
E sin falcones / e sin adtores mudados. 5 + 8 
Sospiro mio Cid / ca mucho аѵіё grandes cuidados... 5 + 9 

Жгучими слезами / так горестно плача, 
Назад он обернулся, / взглянул на палаты: 
Видит, двери без запоров / и ворота все настежь, 
И пустые нашести / без шуб и без платьев 
И без соколов / и ястребов слинявших. 
Вздохнул мой Сид / от великой печали... 

Трудность определения размера «Песни о Сиде» в том, что здесь 
неясно, какой из двух принципов организации стиха является опреде-
ляющим и какой определяемым: то ли стих стремится быть равнослож-
ным, а приблизительная равноударность получается невольно, оттого 
что в 7—8 слогов естественно укладываются именно 2—3 слова; то ли 
стих стремится быть равноударным, а приблизительная равносложность 
получается невольно, оттого что 2 ударных слова в среднем дают есте-
ственную длину в 7—8 слогов. В целом тенденция к равноударности 
выражена в тексте «Сида» отчетливее, чем тенденция к равносложнос-
ти, однако не настолько, чтобы положить конец разнотолкованиям. 

Если ведущим принципом была равносложность, то в ней мож-
но видеть романскую традицию, опиравшуюся на привычку к силла-
бическим латинским гимнам; если ведущим принципом была равно-
ударность, то в ней можно видеть германскую традицию, опиравшу-
юся на привычку к древнегерманскому тоническому стиху 2 + 2. Ис-
панская культура складывалась в результате взаимодействия именно 
этих двух традиций — латинской, хранимой местным населением Пи-
ренейского полуострова с римских времен, и германской, принесен-
ной сюда вестготами в V в. при переселении народов. Перед нами — 
первая встреча и попытка взаимодействия романской силлабики и 
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германской тоники; в дальнейшем такие встречи будут иметь очень 
равные последствия для истории стиха (гл. VIII). Но на этот первый 
раз взаимодействие оказалось неудачным; две системы стихосложе-
ния не сумели согласоваться, получившийся эпический стих оказался 
неустойчивым и, давши «Сида» и немногие другие тексты, выходит 
изупотребления. 

Дальше в испанском стихосложении приходится прослеживать 
раздельно традицию народного стиха и книжного стиха (mester de 
juglaria и mester de clerecia): в консервативной испанской культу ре на-
родный стих держался крепче и влиял на книжную поэзию больше. 
чем в итальянской и французской культуре. 

Народным стихом после стиха «Сида» стал 8-сложный стих ис-
панских романсов (8ж, 7м). Его происхождение не вызывает никаких 
сомнений: он возник из полустиший латинского гимнического 15-слож-
ника (8 + 7) «Pange, lingua, gloriosi proelium certaminis», в свою оче-
редь возникшего, как мы помним, из трохаического тетраметра и со-
хранившего склонность к хореическому ритму. Память об этом про-
исхождении сохранилась в том, что романсный стих (как и эпичес-
кий) был абонированным, но ассонирующая концовка повторялась 
не в каждом 8-сложии, а через одно, т. е. стиховой единицей счита-
лись не две короткие строки, а одна длинная. 

тетраметр — и — X — и — X | — и — X — и X 
средневек. 15-сл. х х х х х X ' и | X X X X и и 
исп. романсн. ст. х х х х х х ' и | х х х х х х ' (и ) 

Пример из романса о Ронсевальской битве (пер. Б. Ярхо): 

Domingo era de Ramos, / la Pasion quieren decir, 
Cuando moros у cristianos / todos entran en la lid. 
Ya desmayan Ios franceses, / ya comienzan de huir. 
Oh, cuan bien los esforzaba / ese Roldan paladin!.. 

На вербное воскресенье, / только начали служить, 
Как мавры и христиане / на поле битвы сошлись. 
Вот уж дрогнули французы, / вот спасаются они. 
О как смело ободрял их / этот Ролдан-паладин: 
«Эй, назад, назад, французы! / Ударимте, как один: 
Лучше с честью быть убитым, / чем обесчещенным быть!..» 

8-сложия этого романсного стиха имеют чисто-силлабическое 
Строение, фиксированы только места конечных ударений. Здесь рав-
Н о возможны и хореический ритм («Только начали служить»), и доль-
Никовый ритм («На поле битвы сошлись»), и, немного реже, дактили-
Ческий («Этот Ролдан-паладин»), В старых русских переводах испан-
С К о г ° 8-сложника обычно выдерживался хорей, в новейших — доль-

но характерное их смешение не передается почти никогда. 
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Если источник происхождения испанского народного 8-сложника 
не вызывает сомнений, то обстоятельства его становления, напротив, 
очень темны: существующие тексты лирических и эпических роман-
сов, сложенных 8-сложником, не старше XIV в., а какие лежали проме-
жуточные звенья между ними и исходным латинским 8 + 7-сложным 
стихом, о том есть по меньшей мере три гипотезы. Первая — кастиль-
ская, или эпическая: романсный стих происходит от эпического стиха 
«Сида», как бы преодолевшего германский тонизм и утвердившегося в 
романской равносложности (действительно, в отрывках послесидовс-
ких поэм «Инфанты Лары» и «Юность Родриго» (XIII в.), эпический 
стих несколько выравнивается и в нем преобладают строки 8 + 8 сло-
гов). Вторая— арабская, или народно-лирическая: в испано-арабской 
поэзии есть жанр «мувашшах»— несколько строф на арабском языке, 
развивающих тему «харджа», заключительной строфы, сложенной на 
романском или смешанном арабо-романском языке; такие «харджи» явно 
древнее предшествующих им строф (может быть, восходят к X в.), и не-
которые из них сложены 7- и 8-сложным стихом; это и может быть про-
межуточное звено между стихом латинского гимна и стихом народного 
романса. Третья гипотеза — провансальская, или придворно-лиричес-
кая: 8-сложный (по испанскому счету; а по французскому и по прован-
сальскому счету — 7-сложный) стих, заведомо по тому же латинскому 
образцу, существовал уже в лирике трубадуров конца XII в., которая 
была школой поэтических форм для всей романской Европы; отсюда 
этот размер перешел в галисийско-португальскую придворную поэзию, 
а отсюда опустился в устное творчество пиренейских народов. 

Обсуждать здесь эти спорные вопросы нет возможности. Доста-
точно того, что в X I V — X V вв. романсный 8-сложник появляется в ис-
панской поэзии в совершенно зрелом и сложившемся виде, получает 
широчайшее распространение и в эпических и в лирических романсах 
(и других песенных формах), из устной поэзии переходит в письмен-
ную, наряду с ассонансами разрабатывает точные рифмы и продолжает 
оставаться основным «коротким размером» испаноязычной поэзии, на-
родной и литературной, вплоть до X X в., до Мачадо, Лорки и Альберти. 

§ 38. Испанское книжное стихосложение. Книжный стих ис-
панской поэзии претерпевает за эти века больше перемен. В отличие 
от народной поэзии здесь предметом разработки были не короткие, а 
длинные размеры. 

Первые образцы ученой поэзии XIII—XIV вв. (конечно, клери-
кальной, дидактической) брали размером уже знакомый нам общеро-
манский «александрийский стих», 12-сложник (6 + 6) с цезурными 
наращениями (т. е. ближе к итальянскому, чем к французскому «алек-
сандрийцу») и зарифмованный обычно 4-стишиями на одну рифмУ 
(cuaderna via), как у вагантов. Пример — из первого известного ис-
панского автора, Гонсало Берсео (XIII в.): 
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De la soror de Lazaro / era much envidiosa 
Que sedia_a los piedes / de Christo_espoziosa, 
Oyendo que dicia / la su boca pre?iosa, 
Ond Martha su hermana / andava querellosa... 

У той из сестер Лазаря / была достойней доля, 
Которая сидела / пред сыном Божьим доле, 
Внимая святым истинам / в драгоценном глаголе, 
А сестра ее Марта / пеклась о хлебе-соли... 

В конце XIV — начале XV в. ученая мода меняется: на смену алек-
сандрийскому стиху приходит «стих арте майор» — стих переменного 
слогового объема из двух полустиший, каждое в 6—5—4 слогов с про-
извольным окончанием (6д, 6ж, 5ж, 5м, 4м). В каждом полустишии — 
обычно по 2 ударения с 2-сложным (реже 1- или 3-сложным) интерва-
лом между ними. Таким образом, по сравнению с александрийским 
стихом это шаг назад, от более урегулированной силлабики к более 
расшатанной. Аналоги этому стиху встречались в итальянской и фран-
цузской силлабике XIII в., но редко. Предполагается (хотя без большой 
уверенности), что этот размер развился из знакомого нам романского 
«усыхания» (§33) малоупотребительного латинского лирического «ма-
лого асклепиадова стиха» § 16): полустишия типа «Possit diruere» в сред-
невековом произношении давали 6д и укорачивались в 5ж и 4м, а полу-
стишия типа «Regalique situ» давали 6ж и укорачивались в 5м. По неко-
торым свидетельствам, этот стих раньше выработался в галисийско-
португальской поэзии и уже оттуда пришел в собственно Испанию. 
Обычной рифмовкой была охватная АББААВВА (так называемая «соріа 
de arte mayor», «строфа Большого искусства»; та же строфа, написан-
ная коротким 8-сложником, называлась «соріа de arte тепог», «строфа 
Малого искусства»). Этот стих переживает расцвет в XV в., а к началу 
XVI в. начинает затвердевать в форме 6ж + 6ж (с преобладающим ам-
фибрахическим ритмом) и затем постепенно сходит на нет. Вот обра-
зец его звучания (Хуан де Мена, «Лабиринт Фортуны», XV в.): 

Tus casas falaces, / Fortuna, cantamos, 6ж + 6ж 
Estabos de gentes, / que giras у trocas 6ж + 6ж 
Tus grandes discordias, / tus firmezas pocas 7д + 6ж 
E los que_en tu rueda / quexosos fallamos 6ж + 6ж 
Fasta que- al tiempo / de_agora vengamos... 5ж + 6ж 

Твои прославляю, / Фортуна деянья, 
Как людскому роду / ты шлешь перемены; 
Пред твоими бранями / все твердыни бренны, 
Твое колесо / множит им терзанья, 
Если мы смеем / творить предсказанья. 
Былых времен / взяв вести на веру 
И времен нынешних / собрав примеры, 
С помощью Фебовой / начну вествованье... 
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В редчайших русских переводах этот размер упрощался в праі 
вильный 4-ст. амфибрахий. . 

В XVI в., с наступлением эпохи Возрождения, испанские поэты 
нового направления, как и французские, почувствовали потребность 
отмежеваться от старых поэтических форм выбором нового, не скован-
ного традициями размера. Этот новый тип длинного размера, быстро 
вытеснивший стих арте майор, был заимствован из поэзии, задававшей 
тон всему европейскому Возрождению,— итальянской. В 1520-х годах 
Боскан и Гарсиласо де ла Вега перенесли в испанскую поэзию италь-
янский 11 -сложник со всеми его ритмическими особенностями — обя-
зательным ударением на 4-м и/или 6-м слоге и избеганием ударения на 
7-м слоге. Термины a maiore и a minore в испанском 11 -сложнике приви-
лись меньше: вместо этого в нем иногда различали 11-сложник «герои-
ческий» (с ударениями 2—6—(8)—10), «эмфатический» (1—6—(8)—10), 
«мелодический» ((1)—3—6—(8)—10), «сапфический» ((1)—4—(8)—10). 
Благодаря близкому сходству ритмического словаря двух языков 11 -слож-
ник быстро привился в испанской поэзии и стал в ней основным разме-
ром эпоса и непесенной лирики. Почти одновременно (у Са де Миран-
да) 11 -сложник такого же рода утверждается и в соседней романской: 
поэзии — португальской. Вот пример звучания испанского 11-слож-
ника (Гарсиласо де ла Вега, из «Эклоги I», пер. С. Протасьева *; стро-
ки 1 и 3 «мелодические», строка 5 «эмфатическая»): 

Oh mas dura que marmol a mis quejas, 
Y_al encendido fuego.en que me quemo, 
Mas helada quo nieve, Galatea! 
Estoy muriendo, y.aun la vida temo; 
Temola con razon, pues tu me dejas, 
Que no-hai sin ti_el vivir para que sea... 

Ты как мрамор тверда и неприступна 
К моей мольбе и к мукам жгучей страсти, 
Ты студенее льда, о Галатея! 
Я гибну! Жизнь моя полна напасти! 
Бросишь ли ты меня? Я неотступно 
Терзаюсь этой мыслью, холодея... 

В русских переводах испанский силлабический 11-сложник, как И 
итальянский, неизменно выравнивался в силлабо-тонический 5-ст. ямб-

В таком виде определился метрический состав испанской п о э з и и 

на все новое время, с XVI по XIX в.: 11-сложник — как длинный сти* 
с книжными ассоциациями, 8-сложник — как короткий стих с нароД' 
но-песенными ассоциациями. Заметим, что 11 -сложник здесь, как И в 
итальянском стихе, обнаруживал зачаточную тенденцию к силлабо* 
тоническому ямбическому ритму, а 8-сложник близко держался еств' 
ственного языкового расположения ударений, т. е. ч и с т о - с и л л а б и ч е С ' 

11.8 



кого ритма: таким образом, они дополняли друг друга и в этом отно-
шении. Этими двумя размерами написано подавляющее большинство 
цспаноязычных стихотворений за четыре столетия, остальные разме-
ры составляют как бы метрическую периферию. 

§ 39. Общие черты романской силлабики. Оглядываясь на эво-
люцию основных романских стихосложений, мы видим: все они в 
ритмике главных своих размеров решительно остались в рамках сил-
л а б и к и . Даже те зачатки силлаботоники, которые наметились в об-
щем их истоке, средневековом латинском стихе, здесь не получили 
развития: чередование сильных и слабых (ударных и безударных) 
п о з и ц и й от константных концовочных ударений влево обнаруживает-
ся в романских стихосложениях гораздо слабее. 

Наиболее благоприятные для силлабо-тонической ритмизации ко-
роткие 4-сложные полустишия вообще не перешли в романский стих: 
оба латинских 8-сложника (и «ямбический» Et temporum / das tempora... и 
«хореический» Stabat Mater / dolorosa...), переходя в романские языки, 
не сохранили цезуру и поэтому из самых ритмичных стали самыми арит-
мичными размерами. Менее благоприятные, но все же доступные для 
упорядочивания ритма 6-сложные полустишия не обнаружили к такому 
упорядочению никакой склонности: в них свободно сосуществовал «ям-
бический» ритм (2)—(4)—6 и «анапестический» ритм (1)—3—6 (Je pars, 
cher Theramene и Le dessein en est pris); а когда в итальянском и затем 
испанском 11-сложнике a minore анапестический ритм был запрещен, 
то это тотчас компенсировалось общим убыванием формы a minore и 
нарастанием формы а ітіаіоге — стих как бы боялся сделаться слишком 
ямбичным. Каким образом французский 8-сложник X—XI вв. уклонялся 
от упорядоченного ритма 4 + 4 (как в «Страстях Господних»), а фран-
цузский 12-сложник XIX в .— от упорядоченного ритма 4 + 4 + 4 (как в 
трехчленном александрийском стихе романтиков), мы уже видели. 

Иногда можно встретить утверждение, будто причина этого в том, 
что в романских языках слова имеют постоянное место ударения и 
поэтому силлаботоника для них неудобна; например, во французском 
языке, где ударения (будто бы) всегда приходятся на последний слог, 
Для ямбических стихов пришлось бы подбирать только 2- и 4-слож-
ные слова, для анапестических — только 3-сложные и т. д. Это совер-
шенно несправедливо. В современном французском разговорном язы-
Ке> действительно, все слова звучат только с ударениями на после-
Днем слоге; но во французском силлабическом стихе даже у самых 
с°временных поэтов (например, у Арагона) искусственно сохраняет-
° я архаическое «немое в» в конце слов женского рода, и поэтому уда-
рение оказывается как на последних, так и на предпоследних слогах: 
Так, с немыми е стих всегда воспринимается про себя, а часто и дек-
ламируется. А об итальянском и испанском языках не приходится и 
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говорить: здесь хотя большинство слов и имеет женские окончания, 
однако мужских и дактилических окончаний тоже очень много; а в 
потоке речи, где при стыке гласных на стыке слов последний гласный 
первого слова в произношении теряется, «элидируется» (знак _ в на-
ших примерах), мужских из-за этого становится еще больше. 

Таким образом, сопротивление языка здесь ни при чем: даже по-
французски силлабо-тонические ямбы и хореи могут писаться с лег-
костью, и писались не раз англичанином Дж. Гоуером в ХГѴ в., фламан-
дцем А. ван Хасселтом в XIX в., полурусским А. Боске — в X X в.), но 
французская поэтическая традиция их не принимала. Вот пример: два 
перевода пушкинской песни из «Пира во время чумы» — М. Цветаева 
перевела ее на французский язык таким же силлабо-тоническим ям-
бом, как в подлиннике, a J1. Арагон традиционным французским 8-
сложником, и первый перевод лучше воспринимается русскими, а вто-
рой — французами: 

Когда могущая зима, 
Как бодрый вождь, ведет сама 
На нас косматые дружины 
Своих морозов и снегов,— 
Навстречу ей трещат камины 
И весел зимний жар пиров. 

Lorsque le tout-puissant Hiver, 
Tel un guerrier au poing de fer, 
Nous tombe sus avec ses troupes 
De loups, de vents et de grelons,— 
Nous emplissons nos larges coupes 
Et pres du rouge feu — buvons. 

(M. Цветаеваj 

Quand e'en est temps, l'hiver puissant, 
Chef courageux, s'en vient versant 
Sur nous la соhorte en broussaille 
De ses лс/ges et ses verglas,— 
Les cheminees vers lui tressaillent, 
Les festins prennent leur eclat. 

(77. Арагон) 

Таким образом, главная причина — не в языке, а в поэтической 
традиции. Силлаботоника не развилась в романских стихосложениях 
оттого, что в прошлом романские народы не знали тонического сти-
хосложения и не привыкли в стихе обращать внимания на ударение 
как на меру счета. Конечно, особенности языков играли роль: так, во 
французском языке словесное ударение почти не звучит, а звучит лишь 
фразовое, синтагматическое (особенно для самих носителей языка), ® 
испанском же и итальянском достаточно звучит и ударение отдель-
ных слов, поэтому во французской поэзии силлаботоника не развИ-
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л а с ь совершенно, а в испанской и итальянской хоть сколько то сказа-
л а с ь на строении ведущих размеров и на экспериментах в перифе-
рийных. Но на общем фоне это лишь мелкая подробность. 

При этом никак нельзя сказать, чтобы романские поэты совсем не 
стремились внести какую-либо дополнительную упорядоченность в 
с Вою силлабику. Скорее наоборот: европейское силлабическое стихос-
ложение всегда страдало как бы некоторым комплексом неполноцен-
ности оттого, что не имело дополнительной организации стиха, какая 
была у древних,— членения на стопы. Поэтому все слабые пережитки 
«стопного» происхождения силлабических размеров бережно учиты-
вались. Так, во французской терминологии иногда стих измерялся не 
слогами, а парами слогов, 12-сложник именовался «6-стопником», а 
8-сложник — «4-стопником»; при сочетании стихов разных размеров 
(в сложных строфах или в «вольном стихе» басен и пр.) строго следи-
лось, чтобы «четносложные» сочетались только с «четносложными» 
(12-сложник с 8-сложником, но не с 7-сложником). Можно сказать: как 
тиканье часов в действительности звучит однородно, «тик-тик-тик-
тик...», но в силу психологической иллюзии большинством людей вос-
принимается с альтернированием, «тик-так-тик-так...», так и ранние 
французские теоретики старались создать у себя такую же психологи-
ческую иллюзию в восприятии своего силлабического стиха. Удалось 
ли им это, сказать трудно. Немецкие (а отчасти и русские) слушатели и 
исследователи французского стиха, привыкшие к родной силлабо-то-
нике. воспринимают этот иллюзорный альтернанс очень серьезно и 
уверяют, что французский ритм — скрытый силлабо-тонический, в ко-
тором чередуются слабые и сильные позиции (с и С) и только разре-
шен свободный сдвиг ударений с сильных позиций на слабые: в стихе 

с С с С с С / с С с С с С 
Et quitte le sejour / de I'aimable Trezene 

первое полустишие ощущается-де как нормальное, с совпадением 
Ударений и сильных мест, а второе полустишие — как аномальное, со 
сдвигом ударения. (Отсюда — и практика немецких и русских пере-
водов, превращающих силлабический ритм в правильные ямбы и хо-
реи.) Напротив, французские слушатели (и французские теоретики 
последних полутора столетий) настаивают на том, что этот альтер-
нанс — мнимый и что второе полустишие здесь звучит ничуть не ано-
мальнее (и может быть, даже естественнее) первого. Видимо, в этом 
споре ритмоощущение французов, носителей собственного языка и 
собственной поэтической культуры, заслуживает большего доверия. 
Объективный же исследователь может только подтвердить: ударения 
В о французском стихе не обнаруживают никакого тяготения к сильным 
Позициям (к «так...», а не «тик-...») — все вариации расположения ударе-
ний в стихах и полустишиях встречаются здесь с той частотой, которая 
Диктуется естественным ритмическим словарем языка, и более ничем. 
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Об интересных, но неудачных попытках эпохи Возрождения вве-
сти в романские и другие стихосложения стопное строение в его са-
мом чистом, античном квантитативном виде речь будет дальше (§ 48). 

§ 40. Романская строфика. Прежде чем переходить от романс-
ких стихосложений, сохранивших силлабику, к германским стихос-
ложениям, выработавшим силлаботонику, следует остановиться еще 
на одном аспекте романского стиха — на строфике. Дело в том, что 
здесь было начало некоторых стихотворных форм, распространивших-
ся потом по всей Европе, и что становление этих форм представляет 
любопытные аналогии становлению древнегреческих хоровых строф, о 
которых говорилось выше (§ 17). Речь пойдет о таких стихотворных фор-
мах, как триолет, рондель, рондо, баллада, канцона, секстина и сонет. 

Античные строфы строились из упорядоченного расположения 
стихов разного ритма, и это расположение повторялось из строфы в 
строфу. Рифма в построении строфы не участвовала — рифмы в ан-
тичном стихе не было. С открытием рифмы явилась возможность стро-
ить строфу и из однородных стихов с чередованием различных рифм, 
повторяемых из строфы в строфу. Чередования рифм были возможны 
самые разнообразные; особенной сложности достигали они в поэзии 
провансальских трубадуров. Только во французской поэзии и только 
с XVI в. это разнообразие рифмовок было ограничено двумя правила-
ми. Первым было «правило альтернанса»: нерифмующие строки оди-
накового — мужского или женского — окончания не могут стоять 
рядом, поэтому, например, невозможна рифмовка АбВАбВ, но возмож-
на АбАбВВ. Вторым было «правило охватывающих рифмических це-
пей»: между двумя стихами на одну рифму могут находиться стихи не 
более чем на одну иную рифму, поэтому, например, невозможна риф-
мовка АбВВбА, хотя и возможна АббббА. Потом эти правила перешли 
из французского в немецкое и оттуда в русское стихосложение. 

Рыцарские романы, как мы видели, обходились без чередования 
рифм — парной рифмовкой (АА). Перекрестная рифмовка (АБАБ) 
развилась из парной: если строки парной рифмовки были очень длин-
ные, то цезура в середине их могла тоже подкрепляться рифмой. Так, 
мы видели, как из нерифмованного стиха 8 + 7 «Утверди, язык, боре-
нье / подвига преславного...» получился рифмованный стих 8 + 8 + 7 
«Матерь божия стояла / у креста и обмирала, / видя совершенное...»: 
АА -» (В)А(В)А -» ВАВА. Наконец, более сложная охватная рифмов-
ка (АББА) возникла в народной плясовой песне, где последователь-
ность строк и созвучий АБ + БА соответствовала прямому и обратно-
му движению хоровода. 

Из простейших народных рифмовок следует упомянуть две ита-
льянские формы, послужившие основой для двух эпических строф, 
получивших всеевропейскую известность. Это, во-первых, двустишия 
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«страмботто» («косые»?) АБАБАБ... и «риспетто» («соответственные») 
дБАБ ВВ — впрочем, эти два названия часто смешивались — и, 
во-вторых, трехстишия «сторнелло» («спорящие», от диалогического 
пения) АХА, БХБ... с нерифмующим средним стихом и с укорочен-
ным начальным стихом (в народных песнях этот укороченный началь-
ный стих часто содержит название цветка, к которому пририфмовы-
ваегся сентенция любовного содержания). 

Из двустиший «страмботто» и «риспегго» сложилась (в конце 
XIII в.) 8-стишная строфа «октава» (ottava rima «восьмерка», или про-
сто stanza «строфа») в двух ее разновидностях: «сицилианская окта-
ва» (сицилиана) АБАБАБАБ и «тосканская октава» (или просто окта-
ва) АБАБАБВВ. Из них выжила только вторая: с XIV в. она утвержда-
ется в итальянской эпической поэзии, в эпоху Возрождения перехо-
дит в испанскую и португальскую, в эпоху романтизма — в германс-
кие и славянские. Русский читатель знает ее по «Домику в Коломне» 
Пушкина, образцом для которого были «Беппо» и «Дон Жуан» Байрона. 

Из трехстиший «сторнелло», в которых каждое следующее подхва-
тывает рифму предыдущего (такие подхваты назывались в итальянской 
поэзии serventese «услужающие» и употреблялись не только в 3-стиш-
ных строфах), сложилась (тоже в конце XIII в.) 3-стишная строфа «тер-
цина» (terza rima, «тройка») АБА БВБ ВГВ... ЮЯЮ Я. Ее канонизировал 
Данте в «Божественной комедии», и с тех пор она употреблялась по-
чти исключительно с установкой на стилизацию этого произведения. 

И в октавах, и в терцинах обычным размером был итальянский 
11 -сложник; при переходе этих форм из романского стиха в германс-
кий и славянский он с обычной условностью заменялся 5-ст. (или, 
под французским влиянием, 6-ст.) ямбом. 

Вот пример октав — начало «Неистового Роланда» Ариосто (пер. 
Ю. Верховского): 

Дам, рыцарей, оружие, влюбленность 
И подвиги и доблесть я пою 
Времен, когда, презревши отдаленность, 
Стремили мавры за ладьей ладью 
На Францию: вела их разъяренность 
Владыки Аграманта, чтоб в бою 
Смять Карла императора и рьяно 
Отмстить ему за смерть отца-Трояна. 

И о Роланде в песне расскажу я 
Безвестное и прозе и стихам: 
Как от любви безумствовал, бушуя, 
Герой, недавно равный мудрецам. 
Все это я исполню, торжествуя, 
Коль бедный разум сохраню я сам, 
Уже едва ль оставленный мне тою, 
Что не Роландом завладела — мною... 
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Вот пример терцин — начало «Ада» Данте (пер. М. Лозинского): 

Земную жизнь пройдя до половины, 
Я очутился в сумрачном лесу, 
Утратив правый путь во тьме долины. 

Каков он был, о, как произнесу, 
Тот дикий лес. дремучий и грозящий, 
Чей давний ужас в памяти несу! 

Так горек он, что смерть едва ль не слаще. 
Но, благо в нем обретши навсегда, 
Скажу про всё, что видел в этой чаще. 

Не помню сам, как я вошел туда, 
Настолько сон меня опутал ложью, 
Когда я сбился с верного следа. 

Но, к холмному приблизившись подножью, 
Которым замыкался этот дол, 
Мне сжавший сердце ужасом и дрожью, 

Я увидал, едва глаза возвел... 

§ 41. Романские твердые формы. Некоторые строфы, применя-
ясь в стихотворениях небольшого объема, давали начало твердым 
формам — стихотворениям, в которых (с различной степенью строго-
сти) канонизировано не только строение строф, но и объем. Между 
строфами и твердыми формами есть ряд переходных ступеней: (а) ни 
объем, ни строфы не канонизированы вполне: канцона, глосса; (б) 
объем канонизирован, строфы — не вполне: баллада; (в) объем не 
вполне канонизирован, строфы — вполне: виланель; (г) и объем и 
строфы вполне канонизированы: сонет, рондо, триолет, секстина. Твер-
дые формы подобны строфам в том отношении, что как восприятие 
структуры каждой читаемой строфы соотносится с памятью о всех 
предыдущих прочитанных строфах, так и восприятие структуры каж-
дого читаемого сонета (и пр.) соотносится с памятью о всех предыду-
щих читанных сонетах. И там и тут ощущается повторяемость, только 
в строфах — внутритекстовая, а в твердых формах — межтекстовая. 

Почти все твердые формы романской поэзии развились из трех-
частных плясовых народных песен. Для них характерна строфа, чле-
нящаяся натри части: восходящую (нем. Aufgesang, ит. fronte «лоб»), 
состоящую из двух коротких «шагов» (нем. Stollen, ит. piedi) тожде-
ственного строения, и нисходящую (нем. Abgesang, ит. cauda «хвост», 
или volta «поворот», или sirima), более длинную и несколько иного 
строения. Песни были рифмованные, рифмы часто проходили через 
песню одни и те же; если нет, то во всяком случае последняя рифма 
«восхождения» должна была быть тождественна первой рифме «нис-
хождения», чтобы строфа сохраняла цельность. Поэтому, например, в 
10-стишиях АБАБ.БЕВГВГ (французская большая балладная строфа) 
или АББА.АЕВГГВ (испанская «десима Эспинеля») смысловая пауза 
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рекомендовалась на месте знака • (после двух двустишных шагов) и 
не рекомендовалась на месте знака _ (где она могла бы расколоть 10-
стишие на два 5-стишия). Такие рубежные строки, по рифме примы-
каюшие к восходящей, а по синтаксису к нисходящей части строфы, 
иногда назывались «ключевыми» (исп. Have). 

Эти три части средневековой лирической строфы напоминают нам 
строфу, антистрофу и эпод античной триады. Действительно, как и ан-
тичная триада, романская трехчастная строфа развилась из песни, со-
провождаемой пляской; но развитие это шло несколько иным путем. 

Общим источником перечисленных стихотворных форм была 
народная хороводная песня. Движения такого хоровода следует пред-
ставлять себе приблизительно так. Сперва хор совершает полный кру-
говой оборот в одну сторону и при этом поет припев (ит. ripresa, фр. 
refrain). Затем он совершает обратный оборот, чтобы вернуться в ис-
ходное положение, и при этом поет строфу (ит. stanza, пров. соЫа, фр. 
соріе и потом couplet). Но это обратное движение совершается не сра-
зу, а в три приема: сперва хор поворачивается только на полкруга и 
поет первый «шаг», потом возвращается назад на те же полкруга и 
поет второй «шаг» и лишь после этого поворачивается на полный круг 
и поет «хвост» строфы. Понятно, что при этом ритм полукругового 
первого «шага» оказывается тождествен с ритмом полукругового же 
второго «шага», а ритм кругового «нисхождения» оказывается тожде-
ствен с ритмом кругового же припева; понятно также, что по объему два 
«шага» в сумме оказывались приблизительно равны «нисхождению». 

Хороводная песня такого строения была, по-видимому, общей у 
всех романских народов; оторвалась от танца и превратилась из на-
родной в литературную (из danza в canso) она у провансальских тру-
бадуров в XII в.; а отсюда разошлась по всей романской, а потом и 
германской Европе. Ступени последовательного отдаления от плясо-
вого истока были следующие: сперва полное повторение начального 
припева после каждой строфы (так в вирелэ); потом лишь частичное 
повторение начальных строк песни в конце каждой строфы (так в три-
олете, ронделе, рондо); потом отпадает и эта перекличка с началом, 
остается только повторение последней строки во всех строфах (так в 
балладе); наконец, отпадает и эта перекличка концов строф, строфы 
продолжают друг друга без повторов и не обязаны больше тематичес-
ки кружить на одном месте (так в канцоне). Более архаические фор-
мы, с припевами и рефренами, разрабатывались преимущественно на 
севере, во Франции; более новые, бесповоротные,— на юге, в Италии. 

Наиболее архаической формой было вирелэ (название звукопод-
ражательное; оно называлось также chanson-ballade, под влиянием про-
вансальской danza-balada; а перейдя в XV—XVI в. в Испанию, оно 
Получило там название «вильянсико»). Сложилось оно в северной 
Франции в XIII в.. было популярно в XIV—XV вв., а затем полностью 
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вышло из употребления. Оно в точности соответствовало вышеопи-
санному строению плясовой песни: например, припев АБАБАБ, по-
том восходящая часть строфы ввг + ввг, потом нисходящая абабаб, 
потом опять припев АБАБАБ (одинаковыми буквами здесь обозна-
чаются строки одинакового ритма, одинаковыми прописными буквами —-
строки, точно повторяющиеся). Такое вирелэ называлось «простым» 
(или «пастушьим», bergerette), а если за этим следовали вторая и тре-
тья строфы с припевами, то «двойным» и «тройным». Как не успел 
канонизироваться объем стихотворения, так не успело канонизиро-
ваться и строение строфы: размер строк был произвольным (обычно 
коротким, часто с чередованием строк разного размера), порядок рифм 
тоже. Вот пример двойного вирелэ (Ж. Фруассар, XIV в.): 

Пусть я в черное одет — 
Я сам не рад: 

Сердце бьется невпопад 
На белый свет, 

И лежит на мне запрет 
Земных отрад. 

Пойте песню тем, кто жив, Кто печален, молчалив, 
Тем, кто молод и красив, Тот нимало не счастлив — 

И кто влюблен; Как страждет он! 
А кто грустен и тосклив, Я из тех, кто, приуныв, 
К тем веселый ваш призыв О весельях позабыв, 

Не донесен. Выходит вон,— 

Удержите ваш привет Ибо мне надежды нет 
И пылкий взгляд: На светлый сад. 

Кто угрюмы, те глядят Долгих дней докучен ряд, 
На черный цвет,— Я стар и сед; 

Мне другой напев пропет Ах, на ком печали след, 
На грустный лад. Тем жизнь — как ад. 

Пусть я в черное одет — Пусть я в черное одет — 
Я сам не рад... и т. д. Я сам не рад... и т. д. 

Далее начинается перерождение этой формы. Повторение боль-
шого припева, естественное при пляске, становится громоздким в 
книжной поэзии; поэтому уже в XV в. припев сокращается до одной-
двух строк, такие вирелэ получают название carole. Такие одностиш-
ные припевы (рефрены) уже не могут быть аналогом, второй, нисхо-
дящей половины строфы; зато они легко могут быть вставлены про-
кладками внутрь строфы, между восходящей и нисходящей частью. 
Так явились три типа однострофных стихотворений с тройным по-
втором начального стиха (или двустишия, или полустишия): в начале, 
в середине и в конце стихотворения. Это 8-строчный триолет. 12-строч-
ный рондель и 15-строчное рондо. В триолете повторялось начальное 
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д0устишие, в ронделе — начальный стих, в рондо — начальное полу-
стишие (rentrement вместо рефрена: сокращенный до предела намек 
и а бывший припев). Промежутки между 1 и II и между II и 111 повтора-
ми в триолете составляют 1 и 2 неповторяющиеся строки, в ронделе 
4 и 4, в рондо 7 и 5. Размером коротких триолета и ронделя был обыч-
но короткий 8-сложник, длинного рондо — длинный 10-сложник. Че-
редование рифм канонизировалось такое (прописные буквы — повто-
ряющиеся строки: без скобок — рефрены, в скобках — рентременты): 

триолет: АБ + аА + абАБ 
рондель: АБба + абАБ + аббаА 
рондо: Аабба + ааб(А) + аабба (А) 

Такие трехповторные стихотворения вошли в употребление в 
северной Франции в начале XIV в. и поначалу без разбора называ-
лись «рондо» («круглые», т. е. замкнутые повтором). Канонизация трех 
типов произошла к концу XV в.: тогда за более новым типом, с укоро-
ченными повторами, закрепилось обозначение «рондо», а за более 
старым, с полнострочными повторами,— «рондель» (это — более 
новая и более архаическая форма одного и того же слова); тогда же 
отдельное название получил триолет («тройной»), В эпоху Ренессан-
са эти средневековые формы вышли из употребления; потом триолет 
и рондо возрождаются в легкой салонной поэзии барокко и рококо 
XVII—XVIII вв., а рондель — у романтиков и модернистов XIX в., но 
широкого распространения уже не имеют. 

Вот пример триолета Ж. де Раншена, XVII в.; «королем триоле-
тов» называл это стихотворение Менаж (пер. М. Муравьева, 1778 — 
это был первый триолет на русском языке): 

Майя первого числа 
Был мой лучший день на свете 
Что за мысль мне в ум вошла 
Майя первого числа? 
Ты мне сделалась мила, 
И коль ты склонна в ответе — 
Майя первого числа 
Был мой лучший день на свете. 

Вот пример ронделя (концовка «Большого завещания)) Ф. Вийо-
на, XV в.; пер. И. Эренбурга): 

Того ты упокой навек, 
Поит и покой и вечный свет, 
Кто супа не имел в обед, 
Охапки сена на ночлег, 
Безбровый, лысый человек, 
Как репа гол, разут, раздет,— 
Того ты упокой навек, 
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Пошли покой и вечный свет! 
Он в жизни не изведал нег, 
Судьба дала по шее — нет: 
Еще дает так тридцать лет. 
Чья жизнь похуже всех калек — 
Того ты упокой навек! 

Вот пример рондо («рондо о рондо» Вуатюра, XVII в.): 

Конец! мне приказала Изабо 
Любой ценою сочинить рондо: 
Нелегкое задание, признаться,— 
Чтоб восемь строк на -о и пять на -атьсяі 
Но делать нечего — сажусь в седло. 

И вот уж пять покинули гнездо: 
Дотянем восемь, помянув Бордо; 
И скажем (не впервые исхитряться!): 

Конец! 

Что ж, хорошо! Еще добавим до 
Пяти, покуда я еще трудо-
способен; уж одиннадцать мне снятся, 
И ежели осилю я двенадцать, 
То на тринадцатой воскликну: «О! 

Конец!» 

От этой основной линии эволюции рефренных форм были и от-
ветвления. В триолете, ронделе и рондо повторению подлежали на-
чальные строки (или полустрочия) первых строф. В балладе (о кото-
рой речь будет ниже) повторению подлежала последняя строка пер-
вой строфы: абаббвбВ, абаббвбВ... В виланели («сельская песенка»; 
первоначально — в Италии и Франции XV в .— в произвольных стро-
фах с повтором последних строк), которая приобрела каноническую 
форму лишь в поэзии французского Возрождения XVI в., повторению 
подлежали попеременно то начальная, то последняя строки первой стро-
фы-трехстишия А16А2, абАі, абА;... абА|А2. Наконец, в глоссе («ком-
ментарий»), которая была популярна в Испании в XV—XVII вв., по-
вторению подлежали по очереди все до одной строки начальной стро-
фы: обычно начальной строфой («текстом») служило четверостишие 
из народной песни или известного стихотворения (например, А1Б1А2Б2), 
а затем следовали четыре десимы — 10-стишия, кончающиеся по очере-
ди каждой из этих строк (например, вггввааддАі, ежжееббззБі и 
т. д.). Художественный эффект всех этих рефренных форм был один И 
тот же: одна и та же строка, несколько раз повторяясь в новых и новых 
контекстах, всякий раз получала некоторое новое переосмысление. 

Более передовой формой по сравнению с вирелэ была к а н ц о н а 

(прованс. canso, ит. canzona) — стихотворение из трехчленных строф» 
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уже не только без припевов, а и без рефренов. Ни объем стихотво-
рения, ни размер стихов, ни порядок рифм не был канонизирован и 
з д е с ь . В Провансе идеалом даже считалась совершенная новизна стро-
фики каждой песни — и действительно, три четверти всех типов про-
вансальских строф были употреблены только по одному разу. Объем 
стихотворения предпочитался в 5 — 6 — 7 строф (и тогда в нем часто 
т0же ощущалась трехчленность: 2 + 2 + /1. 2, 3/ строфы), к которым 
Обьічно присоединялась заключительная полустрофа (пров. tornata 
«поворот», ит. commiato «отпуск»), повторявшая ритм и рифмовку 
нисходящей части предыдущих строф,— последнее напоминание о 
бывшем припеве; в ней часто содержалось обращение к адресату сти-
хотворения, отсюда позднейшее название «посылка» (фр. envoi, нем. 
Geleit). Провансальцы предпочитали канцоны из строк одного и того 
же размера (две трети всех канцон), итальянцы — из сложно череду-
ющихся строк разных размеров. У провансальцев употреблялись тер-
мины для тематических разновидностей канцоны (сирвента — поли-
тического содержания, тенсона и партимен —диалогического и т. д.), 
по формальных особенностей эти песни не имели. 

Северофранцузская поэзия усвоила из этого провансальского на-
следия только один тип — самый архаичный, еще сохраняющий реф-
рен если не в начале, то в конце каждой строфы и посылки: балладу 
(фр. ballade, пров. balada, ит. ballata; у провансальцев и итальянцев это 
еще неканонизированная танцевальная песня с припевом впереди и реф-
ренами в концах строф). Французская баллада состояла из трех строф и 
полустрофы-посылки; если размером был 8-сложник, то строфы были 
8-стишные с рифмовкой аб + аб + бвбВ, если размером был 10-слож-
ник, то строфы были 10-стишные с рифмовкой аб + аб + бввгвГ. Пос-
ледние строки строф повторялись как рефрены. Баллада из 10-слож-
ных 10-стиший, удлинненная до 5 строф с посылкой и посвященная 
(обычно) более серьезным и высоким темам, носила особое название 
chant royale («королевская песнь»). Такая французская баллада (не пу-
тать с германской балладой—лиро-эпическим жанром народной и лите-
ратурной романтической поэзии!) переживала расцвет в XIV — начале 
XVI в., в эпоху Ренессанса вышла из моды вместе с рондо и прочим на-
следием средневековья, а затем употреблялась лишь в стилизациях. 

Пример — знаменитая баллада Ф. Вийона из «Большого завеща-
ния» (пер. В. Брюсова): 

Скажите, где, в стране ль теней 
Дочь Рима, Флора, перл бесценный? 
Архилла где? Таида с ней, 
Сестра-подруга незабвенной? 
Где Эхо, чей ответ мгновенный 
Живил когда-то тихий брег, 
С ее красою несравненной? 
Увы, где прошлогодний снег! 
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Где Элоиза, всех мудрей, 
Та, за кого был дерзновенный 
Пьер Абеляр лишен страстей 
И сам ушел в приют священный? 
Где та царица, кем, надменной. 
Был Буридан под злобный смех 
В мешке опущен в холод пенный? 
Увы, где прошлогодний снег! 

Где Бланка, лилии белей, 
Чей всех пленял напев сиренный? 
Алиса? Биче? Берта? — чей 
Призыв был крепче клятвы ленной? 
Где Жанна, что познала пленной 
Костер и смерть за славный грех? 
Где все, Владычица вселенной? 
Увы, где проииіогодний снег! 

О государь! с тоской смиренной 
Недель и лет мы встретим бег; 
Припев пребудет неизменный: 
Увы, где прошлогодний снег! 

Итальянская поэзия усвоила провансальское наследие шире и 
разрабатывала канцоны самых разнообразных форм. Среди них осо-
бую судьбу имели две, одна — предельно усложненная, другая — пре-
дельно упрощенная. 

Предельно усложненной формой канцоны была секстина (впер-
вые — в Провансе в XII в., каноническую форму получила у Данте и 
Петрарки). Это стихотворение из 6 строф по 6 строк (11-сложников), 
последние слова которых повторяются из строфы в строфу (так на-
зываемая «тавтологическая рифма», parola-rima), каждый раз в новом 
порядке (6, 1, 5 ,2 , 4 ,3 строки каждой предыдущей строфы): АБВГДЕ, 
ЕАДБГВ, ВЕГАБД, ДВБЕАГ, ГДАВЕБ, БГЕДВА; в конце добавляет-
ся полустрофа-торната, в которой по шести полустишиям проходят 
все те же шесть слов-рифм. Художественный принцип рефренных 
форм доведен здесь до предела: уже не тождественные строки пере-
осмысляются в контексте новых строф, а тождественные слова в кон-
тексте новых строк. Пример — начало и конец секстины Петрарки 
(стих 30; пер. Е. Солоновича): 

Она предстала мне под сенью лавра, 
Бела, как снег, но холоднее снега, 
Что солнца многие не видел лета, 
И предо мной лицо ее и кудри — 
Везде, куда б ни обратились очи, 
Какой бы домом ни избрал я берег. 

Моим мечтам сужден не раньше берег, 
Чем облетит убор зеленый лавра; 
Когда слезами оскудеют очи — 
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Льдом станет пламя, вспыхнут толщи снега; 
Не так обильны волосами кудри, 
Как долго чуда ждать из лета в лето... 

Достойны лавра, свет живого снега, 
И кудри, и пленительные очи 
В такие лета мне готовит берег. 

Предельно упрощенной формой канцоны был сонет. 14-стишный 
с о н е т вошел в употребление в Сицилии в середине XIII в. как случай 
однострофной канцоны (4 + 4 + 6 стихов) с простейшей рифмов-
кой. подсказанной итальянскими народными песнями (страмботто: 
ДБАБАБ...) : АБАБ + АБАБ + В Г В Г В Г . В конце ХИІ-ХІѴ в. сонет пере-
шел в Тоскану и был переработан стильновистами, Данте и Петрар-
кой: предпочтительной рифмовкой 4-стиший у них стала охватная 
АББА + АББА, а 6-стишие распалось на два 3-стишия, рифмующие чаще 
всего ВГВ + ГВГ или ВГД + ВГД, но также и любыми другими спосо-
бами. В таком виде сонет стал популярнейшей стихотворной формой ита-
льянской поэзии вплоть до XIX в. В XVI в. сонет перешел из итальянс-
кой поэзии во французскую и здесь был нормализован немного строже — 
соответственно правилу альтернанса женских и мужских рифм. Пер-
вые две строки трехстиший должны были в противоположность ита-
льянским привычкам рифмовать между собой — это давало два вари-
анта рифмовки, «закрытый» ВВГ + ДДГ и «открытый» В В Г + ДГД. 
Аналогичным образом и в четверостишиях различались два вариан-
та, «закрытый» (предпочитаемый) А Б Б А + АББА и «открытый» (из-
бегаемый) АБАБ + АБАБ. Некоторые теоретики рекомендовали со-
единять «закрытые» четверостишия только с «открытыми» трехсти-
шиями и наоборот, но правилом это не стало. Из итальянской и фран-
цузской поэзии сонет распространился по всей Европе, эпохами наи-
большей его славы были Ренессанс и барокко, романтизм и модернизм; 
при этом, конечно, то и дело он подвергался различным усложнениям и 
Упрощениям. Из этих изменений наиболее известен упрощенный «англий-
ский сонет» Сарри и Шекспира, АБАБ + ВГВГ + ДЕДЕ + ЖЖ. Впрочем, 
большинство английских поэтов, от Донна до Вордсворта, держались 
обычной французской (реже итальянской) рифмовки. 

Пример из П. Ронсара, XVI в. (пер. В. Левика): 

Чтоб ваш любовник был в служенье терпелив, 
Вам нужно лишь любить — не притворяться в этом. 
Одним огнем пылать, одним светиться светом, 
Учить язык любви, который так правдив, 

Веселой, нежной быть, строптивость усмирив, 
На письма отвечать и на привет приветом, 
А там, где и слова и письма под запретом, 
Уметь высказывать глазами свой порыв; 
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Хранить его портрет; сто раз на дню украдкой 
Брать в руки, целовать его в надежде сладкой, 
Стремиться две души, два тела слить в одно. 

Делить с ним каждое сердечное движенье,— 
И дружбы истинной в нем прорастет зерно. 
Нельзя лишь так, как вы — любить в воображенье! 

Таковы основные твердые стихотворные формы, сложившиеся в 
романской поэзии и перешедшие, хотя бы в виде стилизаций, в обще-
европейскую. Конечно, все описанные нормы не были непреложны и 
допускали (особенно в раннюю пору) разнообразнейшие отклонения; 
конечно, наряду с ними бытовали и другие, менее употребительные, 
но на этом здесь нет возможности останавливаться. Общая черта рас-
смотренных форм — их трехчастное строение, выдающее их проис-
хождение от народной хороводной песни. Этим они отличаются, на-
пример, от лирического лэ (фр. Іаі, нем. Leich, пров. descort; от ир-
ландского laed — «песня»), произведения из нетождественных строф, 
состоящих в тенденции каждая из двух тождественных половин и тем 
выдающих свое происхождение от церковных антифонных секвенций. 
(Не путать с эпическими лэ — малой формой рыцарского романа XII — 
XIII вв., рассказом в стихах обычными 8-сложными двустишиями.) 

§ 42. Вольный стих и белый стих. Эпоха Возрождения дала себя 
почувствовать и здесь, в области строфики. Во-первых, как мы виде-
ли, она отвернулась от большинства средневековых твердых форм — 
они для нее слишком ассоциировались со средневековыми темами и 
стилем, которые она старалась обновить. Только в Италии сонет и (в 
меньшей степени) канцона сохранили популярность; во Франции же 
и сонет вслед за рондо, триолетом и пр. опускается в XVII—XVIII вв. 
до уровня салонной забавы и возрождается лишь в XIX в. Во-вторых 
же, эпоха Возрождения ввела в поэзию новую, в основном астрофи-
ческую стихотворную форму — вольный или смешанный стих (vers 
libres, vers meles), неупорядоченное сочетание строк разной длины. 

Средневековая строфика охотно пользовалась сочетаниями строк 
разной длины, но они повторялись на одном и том же месте из стро-
фы в строфу, т. е. были предсказуемы; исключения (некоторые формы 
латинских секвенций и их новоязычных аналогов) были сравнитель-
ной редкостью. Развитие музыки в эпоху Возрождения изменило тре-
бования к стихотворному тексту: явилась возможность асимметрич-
ного, свободного от обязательных повторений развития темы, меняю-
щей на ходу интонацию, а вместе с нею и длину стиха. Сперва (в пос-
ледней четверти XVI в.) вольный стих укоренился в жанрах, связан-
ных с музыкой. Малым жанром был мадригал («материнское»? «стаД' 
ное»? — это название перешло на новый жанр со средневековых ита-
льянских пасторальных песен нефиксированной формы), небольшая 
салонная песня под музыку; большими жанрами были идиллия (О* 
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«Дминты» Тассо) и дифирамб, подражание античной хоровой лирике 
/оТ Баифа и Кьябреры), а также, конечно, музыкальная драма (от Ри-
нуччини). Затем (в XVII в.) вольный стих перешел в жанры, уже не 
связанные с музыкой: из мадригала — в эпиграмму и послание, из 
йдиллии и дифирамба— в «сказку» (стихотворную новеллу) и басню 
(здесь новатором был Лафонтен: до него басня и новелла в европейс-
кой поэзии существовали только в равносложных стихах); из музы-
кальной драмы — в комедию («Амфитрион» Мольера). Под француз-
ским влиянием вольный стих распространяется в XVIII в. в этих жан-
рах по всей Европе (в силлаботонике его аналогом выступает воль-
ный, т. е. разностопный, ямб), доходя и до Крылова, и до Грибоедова. 
3 XIX в., когда эти жанры выходят из употребления или переходят на 
прозу, вольный стих теряет свои позиции, но на рубеже XX в., как мы 
увидим, он еще сыграл свою роль при становлении новейшей формы 
европейского стихосложения — свободного стиха (см. § 69; там же — о 
терминологической разнице между «вольным» и «свободным» стихами). 

Еще более важное значение имело другое новшество Ренессанса 
в области стихосложения — опыт отказа от рифмы, реставрация не-
рифмованного стиха. 

Вся новоязычная поэзия средневековья — сперва романского, а 
потом и германского — была рифмованная или в крайнем случае ассо-
нированная: в эпосе употреблялись сперва длинные тирады на одно 
созвучие, а потом короткие двустишия, в лирике — сложные строфи-
ческие переплетения рифм. Гуманисты Возрождения, твердо памятуя, 
что у греков и римлян рифмы не было, считали ее выдумкой извращен-
ного варварского вкуса, склонного к пустым побрякушкам, и мечтали 
изгнать ее из поэзии — хотя бы из высокой поэзии античного образца. 

Первый шаг опять-таки сделали итальянцы: Триссино в 1515 г. 
написал нерифмованным 11-сложником трагедию «Софонисба», а в 
1528 г.— героическую поэму «Италия, освобожденная от готов». После 
этого нерифмованный стих легко утвердился и в других жанрах, за-
имствованных Возрождением от античности через голову средневековья: в 
Дидактической поэме, идиллии, сатире, а с некоторым колебанием — ив 
элегии. Разумеется, обходились без рифмы и те эксперименты с кванти-
тативным стихом античного образца, о которых будет речь ниже (§ 48). 

Из Италии в 1530-х годах нерифмованный 11-сложник перехо-
дит в Испанию у Гарсиласо и Боскана, а в 1540-х годах его силлабо-
тонический аналог, 5-ст. ямб, появляется в Англии у Сарри (в перево-
де «Энеиды»), В Испании нерифмованный стих остался достоянием 
Книжной поэзии, в Англии он перешел из книги на сцену («Горбо-
дУк» Нортона и Саквиля, 1561), получил широчайшую популярность 
У елизаветинских драматургов, и с этих пор нерифмованный силла-

°-тонический 5-ст. ямб стал для Европы не только (и не столько) 
^стихом древних», сколько «стихом Шекспира». В романской поэзии 

еРифмованный стих получил название «распущенный стих» (verso 
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sciolto, verso suelto), в германской — «белый стих» (blanc vers). Самое 
широкое значение термина «белый стих» — всякий нерифмованный 
стих; более узкое — нерифмованный стих на фоне более употреби-
тельного рифмованного (т. е. как в новой Европе, а не как в антично-
сти); наиболее узкое — только нерифмованный 5-ст. ямб. 

В немецкую поэзию нерифмованный стих проник (после еди-
ничных ранних опытов) только в XVIII в.: сперва в имитациях антич-
ных размеров, потом (начиная с Лессинга) в имитациях шекспировс-
кого 5-ст. ямба, потом (начиная с Гердера) в имитациях некоторых 
народных размеров: так, сербский эпический 10-сложник немецкие 
поэты переводили 5-ст. хореем без рифм, а испанский романсный 8-
сложник — 4-ст. хореем без рифм (испанский ассонанс они плохо 
ощущали и не всегда передавали). 

Наконец, во французскую поэзию нерифмованный стих не про-
ник почти совсем: он был предметом дискуссий и экспериментов, бе-
лым 12- и 10-сложником переводили (ради легкости и точности) цита-
ты и отрывки из античных поэтов; в начале XVIII в., в пору расцвета 
классицизма с его культом ясности и точности, раздавались голоса, что 
от рифмы следовало бы отказаться, чтобы не искажать и не затемнять 
мысль в угоду звуку. К этой мысли склонялся сам Вольтер (в письмах 
1719 г. по поводу «Эдипа» и в пробных переводах из «Цезаря» Шекспи-
ра), но дальше экспериментов дело не пошло — ни один французский 
поэт не стал писать оригинальные нерифмованные стихи ни в XVIII, 
ни в XIX в. Только на рубеже новейшего времени, с наступлением эпо-
хи верлибра, французский стих вместе с традиционным ритмом отка-
зался и от традиционной рифмы. Отчего французский стих оказался 
здесь консервативнее итальянского и испанского, не говоря уже об ан-
глийском и немецком? Видимо, оттого, что он был «силлабичнее» всех, 
меньше всего отклонялся от естественной языковой ритмики словосо-
четаний: без рифмы в нем недостаточно бы выделялись стихоразделы 
и строки сливались бы в прозу (это было обычным возражением фран-
цузских традиционалистов против отказа от рифмы). 

Какое значение имело это повторное освоение нерифмованного 
стиха, легко представить. Во-первых, оно придавало стиху новую гиб-
кость: он становился синтаксически свободнее, не укладываясь в рамки 
двустиший, и становился лексически свободнее, не считаясь с огра-
ниченным словарем рифмующих слов. И то и другое особенно было важ-
но для драматического стиха. Во-вторых, оно придавало стиху новую про-
стоту: античный нерифмованный стих был единственным в античной по-
эзии и поэтому не казался повышенно простым, новый же нерифмо-
ванный стих воспринимался на фоне преобладающего рифмованного, 
и простота его становилась ощутима. Осмысляться же эта простота 
могла по-разному: и как высокое самоограничение в духе античной гар-
монии, и как первобытная непосредственность и стихийная прелесть-
И то и другое было небезразлично для приближающегося романтизма-



VIII 

СТАНОВЛЕНИЕ 
ГЕРМАНСКОЙ СИЛЛАБОТОНИКИ 

§ 43. Немецкая рифмованная тоника. Мы переходим от роман-
ских стихосложений к германским — немецкому и английскому. Имен-
но в них произошло окончательное рождение новой системы стихос-
ложения — силлабо-тонической: романская силлабика получила до-
полнительную организацию от упорядоченного чередования ударных 
и безударных слогов, учет которых был привычен слуху, воспитанно-
му на древнегерманской тонике. 

Мы уже встречали одну попытку взаимодействия романской сил-
лабики и германской тоники — тогда, когда в Испании сложился стих 
«Сида», полуорганизованный сразу по обоим этим признакам (§ 37). 
Тогда это взаимодействие осталось беспоследственным. Теперь тако-
го же рода встреча двух стиховых культур происходит на новой почве 
и дает в результате новую систему стихосложения. Удается это не сразу, 
а по меньшей мере с трех попыток. Первая попытка была при стихий-
ном контакте с латинской средневековой силлабикой; вторая — при 
стихийном контакте с французской средневековой силлабикой (с 
8-сложным стихом); третья — при осознанном контакте с итальянской 
и французской ренессансной силлабикой (с 11-й 12-сложным стихом). 

Первый шаг к овладению романским опытом сделала немецкая 
поэзия, когда почувствовала, что аллитерационная тоника уже не дает 
достаточной организации стихотворной речи (§ 10). В IX в. немецкая 
поэзия переходит от аллитерированного стиха к рифмованному и после 
этого уже к аллитерации не возвращается (если не считать экспери-
ментов Вагнера и других постромантиков). Любопытно, что продол-
жающаяся языковая тенденция к редукции заударных слогов не поме-
шала смещению созвучия именно на эти слоги: культурный престиж 
латинского образца оказался сильнее, чем склонности языка. 

Первым памятником нового стиха стало большое стихотворное 
Переложение Евангелия, сочиненное в 863— 870 гг. Отфридом Вей-
сенбургским из Эльзаса, с предисловиями в стихах (по-немецки) и в 
прозе (по-латыни), обосновывавших это новаторство. Стих здесь еще 
°чень далек от силлаботоничности. Длинная строка состоит из двух 
коротких полустиший, зарифмованных между собой. Преобладающий 
°бъем полустишия — 2 — 3 слова, 6 — 7 — 8 слогов, как в «Сиде»; 
Рифма — примитивная, часто односложная, иногда напоминающая 
Романский ассонанс (т. е. с нетождественными согласными звуками). 
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Никакого упорядоченного чередования ударений и безударностей 
здесь еще нет, перед нами еще не силлаботоника, а рифмованная (в 
отличие от прежней аллитерированной) тоника. В немецком языке, 
как известно, фонологически различаются долгие и краткие слоги; 
можно заметить, что в укороченных полустишиях (со стыками ударе-
ний) преобладают долгие слоги, а в удлиненных полустишиях рас-
пространение междуударных интервалов происходит чаще за счет 
кратких слогов. По-видимому, стихийные попытки упорядочить по-
лучающийся ритм делались как за счет урегулирования ударений, так 
и за счет урегулирования долгот. Может быть, при иных условиях в 
немецкой поэзии мог бы развиться квантитативный стих; но пока-
мест два принципа стиховой организации, сталкиваясь, только меша-
ли друг другу. Вот образец звучания этой рифмованной тоники (из 
программного пролога; знаки ритмических ударений принадлежат 
самому Отфриду, но что ими подчеркивается — не совсем ясно): 

Nu es filu manno Jntihit / in si'na zungen scribit, 
joh ilit, er gigahe, / thaz sinaz io gihohe: 

Wanana sculun Francon / einon thaz biwankon 
ni sie in frenkiskon biginnen / sie gotes lob singen?.. 

Многие пишут нынче / всяк в своем наречье, 
о том стараясь, / чтоб имя их возвышалось. 

Франкскому ли народу / не взять ту же свободу 
чтоб Господню славу / петь и франкскому слову? 

Досель в нем так не пелось, / по правилам не умелось, 
но и в нем есть ровность / и красивая стройность: 

Потрудись прилежно / и достигнешь, верно, 
что светло и достойно / прозвенит божие слово... 

Бесформенность получающихся тонических полустиший не по-
зволяет с уверенностью угадать, какую именно из форм латинского 
рифмованного стиха Отфрид брал за образец. Высказывалось два пред-
положения: что это гексаметр с леонинской рифмой (как раз в это 
время начинавший входить в моду, § 28) и что это 8-сложник (8д) ам-
вросианских гимнов. Более убедительным представляется первое 
мнение (потому что «Евангелие» Отфрида отнюдь не предназнача-
лось для пения; потому что неравносложные полустишия гексаметра 
гораздо ближе к силлабическому разнобою Отфридова стиха, чем 
ровные 8-сложники гимнов); но, кажется, большинство ученых пока 
склоняется ко второму (потому что в гексаметре второе полустишие в 
среднем длиннее первого, а у Отфрида — короче; потому что синтак-
сически строки Отфрида стремятся группироваться в 2 + 2 полусти-
шия, как в амвросианской 4-стишной строфе). 

Рифмованный тонический стих такого строения остается госпоД' 
ствующим в немецкой поэзии 300 лет, с IX по XI в. («Песнь о Людвиге»» 
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«Песнь об Анноне» и др.). За это время объем его несколько разбуха-
ет. преобладающими формами становятся 2—3—4 слова, 6—7—8—9 
слогов, рифмованные отрезки ощущаются уже не столько как полу-
стишия длинных строк, сколько как самостоятельные короткие стро-
ки. В одних произведениях силлабический разнобой шире, в других 
ограниченнее, но стремления к выравниванию строк нет нигде, даже 
в первых переложениях французских 8-сложников («Песнь об Алек-
сандре» Лампрехта, ок. 1150). Единственное, что можно заметить,— 
это что более короткие строки предпочитают иметь женское оконча-
ние (как бы набирая лишний слог в конце), а более длинные — муж-
ское (как бы сопротивляясь дальнейшему удлинению). Это будет иметь 
значение для дальнейшего упорядочения немецкого ритма. 

§ 44. Немецкая миннезингерская силлаботоника. Второй шаг 
к овладению романским опытом был сделан в конце XII в., когда на 
Германию хлынуло влияние модной французской куртуазной поэзии — 
провансальской лирики трубадуров и северофранцузских рыцарских 
романов. Оно принудило тонический стих к силлабическому вырав-
ниванию по французскому образцу — чтобы новые песни можно было 
петь на заемные романские мотивы: известно, что новые напевы мин-
незингеров бывали прямыми контрафактурами французских. А му-
зыка трубадуров и труверов была (по господствовавшему до недавних 
лет мнению Бека и Обри) музыкой модальной: в ее основе было пра-
вильное чередование устойчивых кратких и варьируемых долгих нот, 
сознательно имитировавшее античные квантитативные стопы — моду-
сы ямбический, хореический, дактилический, спондеический и др. В ро-
манской поэзии на эти мотивы пелись силлабические тексты, никакого 
соотнесения словесных ударений с музыкальными долготами не было. 

В германской поэзии случилось иначе. Слух, привыкший к тони-
ческому ударению, чувствовал, что в ряду слогов ударные так же вы-
деляются среди безударных, как в ряду нот сильные места среди сла-
бых, и стремился, чтобы эти выделения совпадали. Так, тяготея к дол-
гим нотам, словесные ударения стали образовывать в песенном тек-
сте правильный ямбический, дактилический и иной ритм. Может быть, 
здесь перед нами та же закономерность соотношения стиха и музыки, 
какую мы наблюдали в истории секвенции (§ 32): в менее развитой 
музыке словесный текст тянется за напевом, старясь подкрепить сво-
им ритмом его ритм, а в более развитой музыке словесный текст от-
страняется от напева, предпочитая быть нейтральным фоном, на ко-
тором вырисовывается сложный музыкальный узор. Французская 
Музыка была более развитой, в ней аморфность силлабического стиха 
контрастировала со сложностью напева; немецкая музыка была проще, в 
Ней словесный текст стремился следовать как можно точнее за тем же 
самым напевом, и от этого складывался в силлабо-тонический ритм. 
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В результате такой перестройки песни немецких миннезингеров 
очень скоро обнаруживают не только силлабическую выровненность, но 
и правильное или почти правильное силлабо-тоническое чередование 
ударных и безударных слогов через один или (реже) через два. Если че-
рез один, то перед нами первые в европейской поэзии силлабо-тоничес-
кие ямбы и хореи — например, в знаменитой песне Вальтера фон дер 
Фогельвейде (4 стиха 4-ст. ямба, рифмами разбитые на 6 строк, и 2 стиха 
4-ст. хорея с звукоподражательным перебоем между ними; в 4-й стро-
ке —распущение слабого места на две ноты и два слога; пер. О. Румера *): 

Under den linden 
an der heide 

Da unser zweien bette was, 
Da muget ir vinden 

schone beide 
Gebrochen bluomen unde gras. 
Vor dem walde J n einem tal — 

tandaradei, 
Schone sane diu nahtegal... 

Под липой свежей Когда пришла я 
у дубравы, на лужочек, 

Где мы лежали с ним вдвоем, Уж и прием устроил мне — 
Найдете вы те же Мать пресвятая! — 

цветы и травы: мой дружочек: 
Лежат, примятые, ничком. Я и доселе как во сне. 
На опушке соловей — Целовались раз пятьсот — 

тандарадей тандарадей! 
Заливался все нежней. До сих пор мой красен рот. 

Если ударные слоги повторяются не через один, а через два безудар-
ных (в угоду «дактилическому» модусу), то перед нами первые в ев-
ропейской поэзии силлабо-тонические дактили — например, в песне 
Генриха фон Морунгена (4-ст. дактиль, но 3-я строка — 5-ст. ямб, а 
5-я строка — два хореических полустишия; пер. В. Микушевича *): 

Leitliche blicke^unde grazliche riuwe 
Han mir daz herzeuund den ITp nach verlorn. 

Min alte not die klagte ich fur niuvve 
Wan daz ich fiirhte der schimpfere zorn... 

Ежели только посмотрит сурово — 
Рвется душа, и меня нет как нет; 

О злой моей вине терзаюсь снова, 
Страшно услышать немилость в ответ, 

Так как мой напев 
для одной любви пропет,— 

Грех искажать мое верное слово: 
Песней моею рожден я на свет. 
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В рыцарской немецкой лирике, таким образом, силлаботоника 
сѵмела установиться на рубеже ХІІ-ХІІІ вв. сравнительно быстро, по-
тому что она могла опереться на «модальный ритм» напева. В рыцар-
ском немецком эпосе, который не пелся, а рецитировался, силлабото-
ника утверждалась не так быстро и не так четко. Образцом нового 
эпического стиха был, конечно, стих французских рыцарских рома-
нов, т. е. силлабический 8-сложник. К нему и начинает подравнивать-
ся немецкий тонический стих предыдущего периода — короткие то-
нические строки, развившиеся из полустиший громоздкого отфридов-
ского стиха. Выравнивание числа слогов и здесь сопровождается вы-
равниванием расположения ударений: ударные и безударные слоги 
стремятся чередоваться через один, силлабический 8-сложник пре-
вращается в силлабо-тонический 4-ст. ямб. 

х х х х х х х ' 
их и х и х и х 

Но это превращение неполное: оно нуждается по меньшей мере в трех 
оговорках. 

Во-первых — о зачине стиха. Упорядоченное чередование удар-
ных и безударных слогов внутри стиха придавало ему такую четкость 
и предсказуемость ритма, которой не знал французский силлабичес-
кий 8-сложник. Опорным местом, с которого начиналось ощущение 
ритма стихотворной строки, становился не первый слог после стихо-
раздела (как в силлабическом стихе), а первый ударный слог после 
стихораздела: начиная с него, слух ждал появления нового ударения 
на каждом втором слоге и ощущал подтверждение или неподтверж-
дение этого ритмического ожидания как эстетический факт. Поэтому 
предшествующий, начальный безударный слог строки терял свое зна-
чение и даже мог опускаться (несмотря на то что при этом наруша-
лась равносложность строк): строки 4-ст. ямба свободно чередова-
лись со строками 4-ст. хорея. 

Во-вторых — об окончании стиха. Во французском силлабичес-
ком образце 8-й слог, последний (или, при женском окончании, пред-
последний), нес обязательное ударение — потому что во французс-
ком языке слова имели ударение только на последнем (или, при жен-
ском окончании на -е, на предпоследнем) слоге. В немецком языке 
такого акцентологического закона не было, там ударение приходилось 
на корень и тяготело скорее к началу слова; зато в немецком было 
много второстепенных ударений, небентонов (на тяжелых суффик-
сах, на вторых корнях сложных слов). Это означало, что на сильных 
Местах немецкого силлабо-тонического стиха главное ударение часто 
Уступало место второстепенному ударению или даже безударному 
слогу, так что фактически в этом немецком ямбе чередовались не обя-
3ательно-ударные и обязательно-безударные слоги, а преимуществен-
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но-ударные и преимущественно-безударные. Концевое ударение не 
составляло исключения: ударение на нем тоже становилось произ-
вольным и могло пропускаться. Такая необязательная ударность пос-
леднего сильного слога приводила к тому, что он тоже терял свое опор-
ное значение и даже мог отпадать: тогда 4-ст. ямб с мужским оконча-
нием превращался в 3-ст. ямб с женским окончанием. (В исполнении, 
по-видимому, это женское окончание строки растягивалось, компен-
сируя укороченность строки,— как в русских народных песнях, § 7; 
немецкие теоретики придают этому очень большое значение, но это не 
так уж важно, потому что относится не столько к стихосложению, сколь-
ко к стихопроизнесению). Таким образом, 4-ст. ямб мог чередоваться 
не только с 4-ст. хореем, но и с 3-ст. ямбом с женским окончанием. 

Наконец, третья оговорка — о срединной части стиха. Здесь при-
вычка к чистой тонике с неравномерными промежутками между уда-
рениями тоже оказывала сопротивление силлабо-тонической регуля-
ризации стиха: поэтам хотелось то добавлять лишний безударный слог 
между ударениями, то, наоборот, пропускать полагающийся по схеме 
(последнее — чаще, потому что тонический стих предшествующего 
периода был обычно короче 8 слогов). Особенно неустойчив оказы-
вался 5-й слог 8-сложника; он как бы начинал собой второе полусти-
шие и по аналогии с начальным слогом первого полустишия стре-
мился к свободному опущению. В результате долгих колебаний по-
эты-эпики по большей части удержали за собой эту вольность: сере-
динный безударный слог опускался почти так же свободно, как и на-
чальный, и это не ощущалось нарушением ритма. 

В результате таких оговорок схема немецкого эпического стиха 
ХІІ-ХІІІ вв. оказывается сложнее, чем вышеобозначенная: это не 
столько правильный силлабо-тонический 4-ст. ямб, сколько промежу-
точный между силлабо-тоникой и тоникой 3-4-иктный тактовик: 

и х и х их и ' 
(и)х их (и)х и(х) 

Но из многочисленных ритмических вариаций этого гибкого размера 
поэты все больше сосредоточиваются на правильных силлабо-тони-
ческих, на 4- и 3-ст. ямбах и хореях. Происходит это постепенно и 
растягивается на сто лет: у Генриха фон Фельдеке (1170-е годы) ям-
бов около 30% строк (с хореями — 40%), у Готфрида Страсбурге кого 
и Вольфрама фон Эшенбаха (1200-е годы) — около 60% (с хореями 
80%), у Конрада Вюрцбургского (1280-е годы) — около 90-95%-
В русских переводах стих немецких рыцарских романов принято пе-
редавать правильным 4- и 3-ст. ямбом, но это — упрощение. Вот при-
мер реального звучания этого стиха (из «Тристана» Готфрида Страс-
бургского, пер. О. Румера *): 
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Nil daz diu maget unde der man, 
Isot unde Tristan, 

den trank getrunken beide, sa 
was ouch den werlde.unmuoze da 
Minn', aller herzen jagaerin, 
und sleich z ir beider herzen Tn, 
ё si's ie wurden gewar, 
do stiez si_ir sigevanen dar 
und zoch si beide_in irgewalt: 
si wurden ein und einvalt... 

И вот когда (—) муж и дева, 
Тристан и королева, 
Напиток выпили, пришла 
(—) Та, кто муки без числа 
Вселяет в мир,— пришла любовь, 
(—)Взволновав (—) в сердце кровь. 
(—)Был ее не слышен шаг, 
Но миг — и свой победный стяг 
Она в сердцах их водрузила: 
То, что двойным (—) прежде было, 
Единым сделалось тотчас, 
(—) Долгий их раздор погас... 

Это не единственный вид немецкого эпического стиха, сложив-
шийся к началу XIII в. Между тем как в западной, рейнской Германии 
осваивался новомодный «рыцарский эпос», на восточной окраине 
Германии, в Австрии, складывался архаизированный «героический 
эпос», перерабатывавший преимущественно материал немецких ска-
заний и больше ориентировавшийся на короткий тонический стих 
предшествующего периода: «Песнь о Нибелунгах» (ок. 1200) и при-
мыкающие к ней поэмы. Беспорядочный тонический ритм старого 
стиха здесь тоже упорядочивался и силлабо-тонизировался, но уста-
новка на краткость осталась: в стихе рыцарского эпоса преобладали 
строки 4-иктного тактовика, в стихе героического эпоса — полусти-
шия 3-иктного тактовика. Рыцарский эпос рецитировался, героичес-
кий (по-видимому) пелся и был строфичен: строфы состояли по боль-
Шей части из 4 длинных строк по 2 полустишия 3-иктного тактовика, а 
последнее полустишие в строфе обычно удлинялось как знак строфи-
ческой концовки (в «Нибелунгах»—до 4-иктного, в «Кудруне» — до 5-
иктного тактовика). Наиболее известна строфа «Нибелунгов» (она же 
«юоренбергеровская строфа», по имени австрийского миннезингера, 
Употреблявшего ее в лирике еще раньше, во второй половине XII в.). В 
Русских переводах обычно и этот размер выравнивается в правиль-
нее ямбы. Вот образец его реального звучания (пер. Ю. Корнеева *): 

Ez wuochs in Burgonden / ein vil edel magedtn, 
daz in alien landen / niht schoeners mohte sin. 
Kriemhilt geheizen; / si wart ein schoene wip, 
dar umbe muosen degene/ vil verliesen den lip... 
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Жила у бургундов / девица юных лет. 
Ее лучше и краше — / еще не видел свет; 
Звалася Кримхильдой, / и так была мила. 
Что многих красота ее / на смерть и гибель обрекла... 

§ 45. Разложение миннезиигерской силлаботоники. Таковы 
были результаты второго сближения германского тонического и ро-
манского силлабического стиха. Мы видим, что уже на этом этапе 
силлабо-тоническое стихосложение, основанное на правильном че-
редовании ударных и безударных слогов, фактически было выработа-
но — в лирике в большей степени, в эпосе пока в меньшей. Но это 
достигнутое равновесие силлабического и тонического принципа орга-
низации стиха не оказалось устойчивым. Только что сложившийся в 
XIII в. немецкий силлабо-тонический стих начинает в XIV—XVI вв. 
вновь раздваиваться на чисто-тонический и (новый для Германии) 
чисто-силлабический. Преодоление этого разрыва и окончательное 
утверждение силлаботоники в немецкой поэзии откладывается до ХѴП в. 

Чисто-силлабическое направление развития немецкого стиха 
было прямым продолжением силлабического выравнивания, наметив-
шегося под французским влиянием. Оно господствует в литератур-
ном стихе, продолжающем традиции предыдущего рыцарского пери-
ода. Наследником песенного стиха рыцарей-миннезингеров становится 
песенный стих городских мейстерзингеров XIV—XVI вв., наследни-
ком повествовательного стиха большого рыцарского эпоса становит-
ся повествовательный стих малого городского эпоса — шванков и т. п. 
И в том и в другом происходят одни и те же процессы. Силлабическая 
правильность становится абсолютной: в говорном парнорифмован-
ном стихе все строки 8-сложны, а при женском окончании 9-сложны; 
в песенном строфическом стихе строки в строфе могут быть разной 
длины, но порядок этих строк повторяется из строфы в строфу совер-
шенно точно. Силлабо-тоническая правильность, наоборот, расшаты-
вается: в ямбе ударения легко смещаются с четных слогов на нечет-
ные. Создается впечатление, что двойная организованность новосоз-
данного силлабо-тонического стиха показалась его создателям чрез-
мерной, избыточной, и они, доведя до предела организованность сил-
лабическую, стали для компенсации ослаблять организованность то-
ническую. Правда, ослабление это было осторожным: до такой есте-
ственно-языковой свободы расположения, как во французском стихе, 
дело не доходило, силлабо-тоническая организация по большей час-
ти чувствовалась как неопределенный ритмический фон (подробнее 
об этом — далее, § 51), и сдвиги ударений ощущались на этом фоне 
как перебои, хотя и широко допустимые. 

Примером песенного стиха XVI в. с чисто-силлабическими сдви-
гами ударений может служить размер протестантских духовных пес-
нопений: строфы в них были проще, чем у мейстерзингеров, и сдвиги 
реже, но ощущались они тем заметнее: 
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Vater unser im Himmelreich, 
Der Du uns alle heiszet gleich 
Briider sein und Dich rufen an 
Lnd willt das beten von uns han... 

Отче, иже на небеси, 
Перед тобой мы все равны: 
Братьями быть ты нам велел, 
Мольбы слать в горний твой предел... 

Примером говорного стиха XVI в. с чисто-силлабическими сдви-
гами ударений может быть «равносложный книттельферс» (Knittelvers, 
букв, «дубовый стих», презрительное название, появившееся в XVII в.) 
шванков и фастнахтшпилей Ганса Сакса и его современников. Обра-
зец — из шванка Сакса «Сатана не пускает в ад ландскнехтов» (пер. 
Б. Пуришева *): 

Man sagt, es sey in deutschen landen 
Gar ain boses volk auferstanden, 
Welche man nennet die lanczknecht. 
O, der mir der ain diiczet precht, 
Das ich nur sech, was fuer lewt wern! 
Man saget, sie fasten nicht gern, 
Sie sint lieber allezeit vol... 

В людях,— такая весть проникла,— 
Племя лютых вояк возникло: 
Ландскнехтами кличет их люд. 
Пусть нескольких мне приведут, 
Чтоб мог на них я поглядеть: 
Они не любят-де говеть, 
Зато пьянствуют завсегда, 
В радость кутеж им и гульба... 

В обычных русских переводах такие сдвиги ударений не передаются, 
и стих выравнивается в правильный ямб. 

Чисто-тоническое направление развития немецкого стиха было, 
напротив, реакцией на силлабическое выравнивание, происходившее 
под французским влиянием. Опыт силлаботоники рыцарской лирики 
и романа XIII в. показал слуху, что упорядоченное расположение уда-
Рений, действительно, дает большую художественную выразитель-
ность, но показал в то же время, что такая упорядоченность ощутима 
не только при строгом чередовании ударных и безударных слогов, но и 
при более или менее отдаленном приближении к такому чередованию. 
На это и опирается чисто-тоническая поэзия XIV—XVI вв., сохраняя 
(вряд ли осознанную) связь с традицией дорыцарской тоники. Чисто-
тоническое направление господствует в наименее канонизированных 
областях поэтической жизни: в народной песне (преимущественно 
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крестьянской; первые печатные издания народных песен появляются в 
XVI в.) и в низовых жанрах городской поэзии (шванках, фарсах и пр.). 

Песенный стих народной лирики и баллад представляет собой по 
большей части дольник: постоянное количество ударных слогов (4 
или 3) и переменное количество безударных слогов в промежутках меж-
ду ними (1 или 2) — это более простой ритм, чем тактовик рыцарских 
романов. Наиболее употребительными строфами были 4-стишия из 
сплошных 3-иктных стихов (напоминавших полустишия длинной «ни-
белунговской строки») и в меньшей степени — 4-стишия с чередова-
нием 4—3—4—3-иктных стихов (более отдаленно напоминавших ритм 
«вагантского» 7 + 6-сложника). 1-сложные междуикговые интервалы пре-
обладали над 2-сложными, так что ямбическая организация как неопре-
деленный ритмический фон до некоторой степени ощущалась и здесь. 
Говорной стих низовой городской поэзии («неравносложный книттель-
ферс») имел ритм менее правильный, у разных авторов сильно колебав-
шийся от относительной близости к 4-ст. ямбу и 4-иктному дольнику до 
нарочитой игры разноударными строчками с неравносложными между-
ударными интервалами; такие строчки звучали как рифмованная проза. 

Пример песенного 3-иктного дольника (из народной баллады 
«Королевские дети»): 

Se nam in ere blanke_arme 
Den kunigsson, о we! 
Se sprank met em in de wellen: 
«О vader un moder, ade!..» 

Она взяла в белые руки 
Королевского сына, увы! 
Она с ним бросилась в воду: 
«Отец и мать, прости!..» 

Пример говорного «неравносложного книттельферса» (из паро-
дической пьесы А. Грифиуса, XVII в.): 

Drumb glaubt, das man es wol erlebt, 
Dass ein Todter den andem begrabt, 
Es sey Winter, Sommer oder Lenz. 
Wunscht euch zu guter Nacht der Schulmeister und Kirchen-

schreiber zu Rumpels-Kirchen, Herr Peter Squentz. 

И говорят, в конце концов, 
Что мертвые хоронят своих мертвецов, 
Зимой ли, весною ли или летом. 
И Петер Сквенц, румпельскирхенский школьный учитель и 

церковный писец, прощается с вами на этом. 

Судьба двух разветвившихся направлений эволюции немецкого 
стиха была неодинакова. Чисто-силлабический стих, замкнутый в пре-
делах книжной поэзии, не пережил своей эпохи, и когда в XVII в. в 
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немеикой поэзии с третьего приступа окончательно утвердилось сил-
^або-тоническое стихосложение, то чистая силлабика перестала су-
ществовать. Чисто-тонический стих, опиравшийся на народную по-
э з и Ю - имел другую судьбу: в эпоху классицизма он сохранил приме-
нение на литературной периферии, в пародической и комической по-
эзии, а в эпоху предромантизма и романтизма возрождается и в высо-
кой литературе: неравносложным книттельферсом не только Шиллер 
пишет стилизованный «Лагерь Валленштейна», но и Гёте — первый 
^онолог Фауста, а народно-песенный дольник расцветает у романти-
ков вплоть до Генриха Гейне (§ 67). 

Но на пути к этому была еще силлабо-тоническая реформа XVII в., 
а она опиралась на силлабо-тонический опыт английской и вслед за 
нею голландской поэзии. Поэтому сперва необходимо проследить 
историю становления силлаботоники в английском стихе. 

§ 46. Английская рифмованная тоника. Переход английской 
поэзии от аллитерационной тоники через влияние латинской и фран-
цузской силлабики к нововыработанной силлаботонике совершался 
приблизительно по тем же ступеням, что и в немецкой, но гораздо 
более ускоренно: здесь этот процесс начинается не в IX, а в XII в. и 
заканчивается не к XVII, а к XV в. Поэтому те явления, которые в 
немецкой поэзии следовали друг за другом, в английской часто возни-
кают почти одновременно. Кроме того, характер романского влияния 
в Англии был несколько иным: французская лирика (и музыка) не при-
вилась здесь так, как в Германии, поэтому у романского силлабизма 
здесь было меньше опоры, а у германского тонизма больше. В резуль-
тате чистая силлабика никогда не достигала в Англии такого, хотя бы 
временного, значения, как в Германии, а чистая тоника всегда оказы-
вала больше деформирующего давления на силлаботонику. 

Первый контакт английского стиха с романской силлабикой — с 
латинским средневековым стихом — оставил памятником религиоз-
но-дидактические поэмы «Ормул» и «Поэма нравственная» (ок. 1180). 
Если в Германии на этом этапе образцом Отфриду служил то ли лео-
нинский гексаметр, то ли амвросианский 8-сложник, то в Англии 
образцом оказался новомодный «вагантский стих» 7д + 6ж с его тен-
денцией к хореическому ритму. Дактилическое предцезурное оконча-
ние превратилось в английском стихе в мужское, а каждое полусти-
шие приобрело по лишнему безударному слогу в начале, сменив, та-
ким образом, хореический ритм на ямбический: получился 4 + 3-ст. 
ямб, длинный стих, называемый иногда «септенарием» (7-стопником) 
и печатаемый то в одну, то в две строки. В «Ормуле» строки нерифмо-
ванные, в «Поэме нравственной» рифмованные: 

Ich em пи alder thene.ich wes / a wintre and a tare. 
Ich welde mare thene_ich dede; / mi wit ahte bon mare... 
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Я ныне старше, чем я был, / годами и умом; 
Пора мне больше бы иметь / ума во мне самом. 
Играл я долго, как дитя, / словами и делами 
Теперь я стал уже не юн, / но все незрел речами... 

В книжной средневековой поэзии этот размер не стал господствую, 
щим; но так как он продолжал употребляться в гимнах на латинские 
мотивы и был у всех на слуху (даже с латинскими строками: 

Holy Магу, Mother mild, / Mater salutaris, 
Fairest flower of any field / Vere nuncuparis...), 

то он легко перешел в устную народную поэзию и стал основным раз-
мером английских народных песен и баллад. Если в немецком фольк-
лоре преобладают 4-стишия из ровных 3-ударных строк, то в английс-
ком — из чередующихся 4- и 3-ударных. При этом переходе он потерял 
силлабо-тоническую четкость и из ямба (с 1 -сложными междуиктовы-
ми интервалами) превратился в дольник (с 1—2-сложными интервала-
ми). Пример — из баллады XV в. «Патрик Спенс» (пер. О. Румера *): 

The king sits in Dumferling towne, 
Drinking the blude-reid wine: 

О whar will I get guid sailor 
To sail this schip of mine... 

Король в Думфёрмлине сидит, 
Вино пурпурное пьет: 
«Корабль мой готов, но где моряк, 
Что в море его поведет?..» 

Такая 4—3-ударная дольниковая строфа с рифмовкой хаха полу-
чила в английском стихе название «обычный размер» (common measure). 
Менее употребительная в балладах сплошь 4-ударная строфа называ-
лась «долгий размер» (long measure), а прихотливая 3—3—4—3-удар-
ная — «короткий» или «птичников размер» (poulter's measure — буд-
то бы от обычая торговцев яйцами к каждой второй дюжине прибав-
лять лишнее яйцо); этим размером, в частности, сочинялись в XVI в. 
«сумасшедшие песни» нищих. 4-ударные строки в этих строфах (в «птич-
никовой» — почти всегда) разлагаются на два 2-ударных полустишия с 
внутренней рифмой; пример — «Песня Тома из Бедлама», XVI в.: 

With a host of furious fancies, 
Whereof I am commander, 

With a burning spear / and a horse of air 
To the wilderness I wander... 

С полком неистовых бредов, 
Над которыми я властелином, 

С копьем в огне, / на воздушном коне 
Я скачу по глухим стремнинам... 
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Второй контакт английского стиха с романской силлабикой — с 
.ранцузским эпическим 8-сложником — произошел почти одновре-
менно, на рубеже XII и XIII вв., и при этом в двух вариантах: с преоб-
ладанием местной тонической традиции и с преобладанием заемной 
Силлабической тенденции. Результаты получились разительно несхо-
жие. но постепенно это несходство сгладилось — разумеется, в угоду 
традиционной тонике. 

Памятником взаимодействия английского стиха с с французским 
при преобладании местной тоники над силлабикой осталась первая 
английская поэма светского содержания — «Брут» Лайамона (ок. 1200). 
Хотя это и был перевод французской (нормандской) поэмы Васа, от 
8-сложного размера источника здесь не сохранилось почти ничего; вме-
сто этого получились длинные строки из слабо рифмованных полусти-
ший, в которых рифма иногда дополняется или даже подменяется ал-
литерацией на староанглийский лад. Ни на силлабический, ни на сил-
лабо-тонический ритм здесь нет и намека; стих звучит похоже на не-
мецкую тонику Отфрида, если не еще архаичнее. Вот пример (плотник 
предлагает королю Артуру сделать знаменитый Круглый стол): 

And setten hit whar thu wulle / after thine i-wille, 
And ne dert thu navere adrede / to there worlde longen, 
That aevere aenie modi cnicht / at thine borde makie flht, 
For ther seal the hehghe / beon aefne than loghe. 
Timber me lete biwinnen / and that beord biginnen... 

Посади их в застолье / по своей воле, 
И тогда не бойся, / и страху не дайся, 
Что за столом рыцарь / начнет с рыцарем биться,— 
Ибо ни высших / не будет мест, ни худших. 
Дай мне лесу по счету, / и я начну работу... 

Далее, как в немецкой поэзии из полустиший отфридовского стиха 
развились короткие стихи «Песни о Людвиге», «Песни об Анноне» и пр., 
так и в английской поэзии из полустиший лайамонова стиха развились 
короткие строки первого рыцарского романа—«Король Горн» (ок. 1225). 
Но здесь уже чувствуется разница: немецкий стих «Людвига» и «Анно-
на» — это еще чистая тоника, английский стих «Короля Горна» — это 
Уже на четыре пятых силлабо-тонический 3-ст. ямб или хорей. Вот при-
мер — начало поэмы (рифмы подлинника в переводе не переданы): 

Alle heo ben blythe Мир вам, добрым людям, 
That to my song y-lythe. Пришедшим нас послушать 
A song y-chulle ou singe Я спою вам песню 
Of All of the gode kynge — О короле Аплофе 
Kyng he wes by weste, Из западного края 
The whiles hit y-leste — В давнее время. 
Ant Godylt his gode quene, Жена его — Годильда, 
No feyrore myhte bene — Краше ее не бывало; 
Ant huere sone hihte Horn... А сына их звали Горн... 
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Памятником взаимодействия английского стиха с с французским 
при преобладании заемной силлабики над местной тоникой остался 
стихотворный дебат «Сова и соловей» (аллегорический спор между 
религиозной созерцательностью и куртуазной влюбленностью), тонсе 
писанный около 1200 г. Здесь все строки 8-сложны и ударения распо-
лагаются таким четким ритмом 4-ст. ямба, какого еще не достиг к 
этому времени даже немецкий стих. Трудно представить себе, что этот 
отработанный стих одновременен с хаотическим стихом «Брута». Вот 
начало этой небольшой поэмы: 

Ich was in one sumere dale; 
In one sujje dighele-hale 
I herde.Ich holde grete tale 
An ule_and one nightingale. 
t>at plait was stif and stark and strong, 
Sum wile softc, -and lud among; 
And aither aghen ofjer swal 
And let fiat uvole mod ut al... 

Однажды я в долину вышел 
И в неприметном месте слышал, 
Какой там спор среди ветвей 
Вели сова и соловей. 
Сурово пренье их и строго, 
В обоих крику было много, 
И в каждом был жестокий пыл, 
И каждый каждого бранил... 

Но удержаться на таком уровне силлабо-тонической четкости 
английскому стиху XIII—XIV в. не удалось. Первый английский 4-ст. 
ямб надолго остался единственным: в последующих рыцарских ро-
манах он стремительно расшатывается в сторону чистой тоники: лиш-
ние слоги, пропуски слогов и сдвиги ударений появляются куда чаще, 
чем в немецком эпическом тактовике. Вот пример из поэмы «Флорис 
и Бланшефлёр» (вторая половина XIII в., переложение с французско-
го; юного принца Флориса посылают в школу): 

Feire sone,— he seide,— thou shalt leme: 
Lo, that thou do full gherne!» 
Floris answerd with wepyng 
As he stood byfore the kyng: 
All wepyng seide he: 
«Ne shal not Blancheflour lerne with me? 
Ne can у noght to scole goone 
Without Blanchefloure»,— he seide thane... 

«Милый сын, учись! — сказал король,— 
Будь прилежен, изволь!» 
Флорис весь в слезах стоял 
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И родителю отвечал, 
Полный слез вскинув взор: 
«Пусть со мной учится Бланшефлёр: 
Без Бланшефлёр не станет сил, 
Чтобы я учиться наукам ходил... 

Такой расшатанный стих господствовал в английской поэзии 
полтораста лет: второй контакт местной тоники с романской силла-
бикой завершился решительной победой традиционной тоники. Мы 
помним, что дело пошло даже дальше и в XIV в. были сделаны небе-
зуспешные попытки реставрации старинного аллитерационного сти-
ха (§ 10). Из этого кризиса вывела английский стих силлабо-тоничес-
кая реформа Чосера — результат третьего контакта местной тоники с 
романской силлабикой. 

§ 47. Силлабо-тоническая реформа в Англии. Этот третий под-
ступ английского стиха к созданию силлаботоники опирался на кон-
такт не с латинской гимнической силлабикой и не с 8-сложником ры-
царских романов, а с 8-сложником и 10-сложником французской ли-
рики XIV в. и, через их голову, с итальянским 11 -сложником лирики и 
эпоса раннего Возрождения. Деятелями нового упорядочения англий-
ского стиха стали в последней четверти XIV в. Гоуер и Чосер. Оба 
они много писали традиционным стихом 8-сложного образца, вос-
становив в нем строгую 8-сложность и строгий силлабо-тонический 
ритм 4-ст. ямба. Но Гоуер этим и ограничился, а Чосер еще и закрепил 
эту реформу, введя в английский стих новый размер — 5-ст. ямб со 
столь же четким силлабо-тоническим ритмом. Образцом для нового 
размера послужили французский 10-сложник (4 + 6) и итальянский 
11 -сложник; цезуру своего французского образца Чосер не стал со-
хранять, потому что силлабо-тоническая ритмичность делала его лег-
ковоспринимаемым и без цезуры. 

Ит. СТИХ X X U ; и - и х U U 
Ф р . СТИХ X X X , |Х х х х х ' 
Англ. стих X Х и х и х и х и X 

Вот пример нового чосеровского размера — 5-ст. ямб «Кентерберий-
ских рассказов» (начало пролога, пер. И. Кашкина): 

Whan that Aprille with his shoures soote 
The droghte_of Marche_hath perced to the roote 
And bathed every veyne^in swich licour. 
Of which vertu engendred is the flour, 
Whan Zephyrus eek with his sweete breeth 
Inspired hath in every holt and heeth 
The tendre croppes, and the yonge sonne 
Hath in the Ram his halfe cours y-ronne... 
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Когда апрель обильными дождями 
Разрыхлил землю, взрытую ростками, 
И, мартовскую жажду утоля, 
От корня до зеленого стебля 
Набухли жилки той весенней силой, 
Что в каждой роще почки распустила, 
А солнце юное в своем пути 
Весь знак Овна успело обойти... 

Такое нововведение решило успех силлабо-тонической реформы. 
Во-первых, английская поэзия получила новый размер, свободный от 
жанровых и стилистических традиций прежнего размера, открытый для 
освоения нового предренессансного стиля, распространяющегося на 
континенте. Во-вторых, этот новый размер соотносился с прежним раз-
мером как длинный стих с коротким, и, оттеняя друг друга, они могли 
легче нести на себе усложняющуюся систему жанров, тем и стилей. 
Мы помним, как когда-то аналогичную роль сыграло освоение алек-
сандрийского 12-сложника французской ренессансной поэзией (§ 36). 

5-ст. ямб в качестве длинного стиха, 4 ст. ямб в качестве коротко-
го стиха и при них чередующийся 4—3-ст. ямб. (силлабо-тонизиро-
ванный народный дольник) в качестве балладно-песенного стиха с 
фольклорными ассоциациями — эти три размера стали основными в 
английской поэзии с X V — X V I вв. до самого недавнего времени. 6-ст. 
ямб в английской поэзии не привился совсем, а 4-ст. хорей играл лишь 
вспомогательную роль при этих главных размерах (как и его силлаби-
ческий аналог в системе размеров французской поэзии). 

Дальнейшая история английского стиха развертывается уже не 
на уровне метрики, а на уровне ритмики: силлабо-тоническая систе-
ма стоит твердо, и лишь допустимость некоторых вольностей стано-
вится то больше, то меньше. 

Вольности эти — обычно тонические (пропуски ударений, сверх-
схемные ударения), реже силлабические (пропуски слогов, добавоч-
ные слоги). В XV в., при непосредственных продолжателях Чосера 
ритм опять начинает было опасно расшатываться как в 4-ст., так даже 
и в 5-ст. ямбе; стих Лидгейта почти готов вновь соскользнуть в тони-
ку. Но в XVI в. первые поэты английского Возрождения, Уайет и Сар-
ри, легко восстанавливают в стихе первоначальную силлабо-тоничес-
кую четкость. В стихе книжном, рифмованном, эта четкость держит-
ся крепче, в стихе сценическом, «белом», она всегда несколько сла-
бее. Эпоха барокко опять вносит больше вольности даже в книжный 
стих (ямб Донна почти готов соскользнуть в силлабику со свободны-
ми сдвигами ударений); но эпоха классицизма опять возрождает cHJij 
лабо-тоническую строгость и доводит ее до такого предела, который 
не достигался ни прежде, ни потом. Наступление романтизма смягчил0 

эту строгость; и в таком виде, то чуть строже, то чуть вольнее, в зави-
симости от индивидуальных поэтических манер (у Байрона ритм стрс 
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^ у Шелли — вольнее), английская силлаботоника доживает до общеев-
^рейского кризиса классических форм поэзии на рубеже XIX—XX вв. 
^ Вот образец предельно расшатанного английского 5-ст.ямба — из 
4 сатиры Дж.Донна (барокко, начало XVII в.) — «неправильные» уда-
рения на слабых позициях выделены: 

Goe through the great chamber (why is it hung 
With the seven deadly sinnes?) being among 
Those Askaparts, men big enough to throw 
Charing Crosse for a barre, men that doe know 
No token of worth, but Queenes man, and fine 
Living, barrels of beefe, flaggons of wine... 

Вот образец предельно строгого английского 5-ст.ямба — из начала 
«Похищения локона» А.Поупа (классицизм, начало XVIII в.) — ни 
одного «неправильного» ударения, урегулирован не только ритм, но 
даже синтаксис с его ровными параллелизмами: 

Not youthful Kings in battle seiz'd alive, 
Not scournful Virgins who their Charms survive, 
Not ardent Lovers robb'd of all their Bliss, 
Not ancient Ladies when refus'd a Kiss, 
Not Tyrants fierce that unrepenting die, 
Not Cynthia when her Manteau's pinn'd awry... 

Теоретическое осмысление силлабо-тонической реформы, одна-
ко же, сильно отстало от поэтической практики. И немецкие авторы 
рыцарской лирики и эпоса, и Чосер в Англии строили свой стих толь-
ко на слух: никаких теоретических определений от тех эпох до нас не 
дошло. Первые английские учебники стихосложения (не только ран-
ний Дж. Путтенхэм (1589), но даже влиятельнейший в XVIII в. Э. Биши 
(1702)) твердо пишут, что «строение нашего стиха состоит в опреде-
ленном числе слогов, а отнюдь не в стопах». Разумеется, чем дальше, 
тем чаще делаются оговорки о том, что ударения тоже требуют вни-
мания («Хотя в рифмованном стихе мы не соблюдаем количества, но 
очень тщательно соблюдаем ударение»,— писал Ф. Сидни в знамени-
той «Апологии поэзии», 1595), но какого рода это внимание, не уточ-
нялось: о том, что эти ударения складываются в ритм ямба или хорея, 
До начала XVII в. не говорил почти никто. 

Для того чтобы возобладало представление о силлабо-тоничес-
ких стопах, во всем подобных квантитативным стопам, но образован-
ных иными элементами языка, потребовался опыт безуспешного вос-
с°здания квантитативных размеров в новоевропейских языках. 

§ 48. Эксперименты Ренессанса с квантитативной метрикой. 
ь'Ше уже говорилось, что романское силлабическое стихосложение 

0Шущало себя недостаточно организованным по сравнению с античным 
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стихосложением, потому что в нем единицей организации были только 
слоги, а в античном — и слоги и стопы (§ 39). В эпоху Возрождения 
когда романская поэзия отмежевывалась от средневековья и старалась 
повернуться лицом к античности (мы видели, какие при этом происхо-
дили перемены в наборе господствующих размеров), были сделаны две 
интересные попытки возродить особенности античного стиха. Первая . 
это отмена рифмы, введение белого стиха; мы видели, что она удалась 
(§ 42). Вторая — это воссоздание квантитативной стопности в ново-
язычной поэзии; она не удалась, но опыт ее не прошел без пользы. 

Овладение стопным стихосложением было для новоязычных 
литератур как бы экзаменом на поэтическую зрелость. Не было ре-
шительно ни одного европейского стихосложения, которое бы не пы-
талось в X V — XVII вв. перейти от «счета слогов» к «взвешиванию 
слогов» и к имитации античных ямбов, дактилей и лирических разме-
ров. Началось это движение в итальянском гуманизме (в XVI в. была 
основана целая академия для выработки новых правил метрики), за-
тем распространилось на ученую поэзию и других языков — романс-
ких и даже славянских (так, Мелетий Смотрицкий вслед за некоторы-
ми предшественниками в 1618 г. разработал систему античных раз-
меров для церковнославянского языка). Но замечательно, что и эта 
погоня за стопами не сразу помогла сделать шаг от силлабики к сил-
лаботонике; наоборот, даже для германских стихосложений, уже сде-
лавших первые шаги к силлаботонике, она поначалу послужила ско-
рее задержкой, чем ободрением. Дело в том, что экспериментаторы, 
работавшие над новым стопным стихом, старались создать его в точ-
ности на той же основе, что и античный стих,— на квантитативной: 
выделяли в родном языке долгие и краткие слоги, приравнивали по 
продолжительности долгий двум кратким и укладывали эти слоги в 
схемы гексаметра и других античных размеров. Самой произвольной 
частью этих операций было выделение долгих и кратких слогов: здесь 
спутывались критерии фонетические (нем. mernand, но nlmmer), эти-
мологические (ит. пибѵо из лат. novus), аналогические (дифтонги счи-
тались долгими и гласные в закрытом слоге считались долгими, пото-
му что так считалось в античном стихе), орфографические (у Смот-
рицкого //считалось всегда долгим, а / то долгим, то кратким, потому 
что первое писалось, как греческая долгая «ита», а второе — как пере-
менная «йота»). Критерии эти часто прямо противоречили друг другу: 

так, в германских языках долгими были открытые слоги, а в антич-
ных — закрытые, и поэты не знали, чему следовать. Стихи, получав-
шиеся по таким правилам, могли восприниматься как стихи разве что 
умом, но не слухом, (Знаком ' в примерах отмечены границы «стоп»)-

Questa per' estre'ma / mise'rabfle'-eplstola' mando 
A te\ che sprezzi / mTsera'mente no'l... 

(Л. Б Альберти, XV в.) 
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Phoebus, Amour, Cy'pris / veu't sauver, nourir e f orner 
Ton vers', coeur et'/ chef / d ombre, de'flamme, de fleurs... 

(Э. Жодель. XV/ п.) 

О Va'ter iin'ser, / der' DO dyri' eewige'Wonnting 
Erhochst In Hlm'mlen, / dyn' namen' werde ge'heilget... 

(К. Геснер, XVI в.) 

All travel lers / do'gladly re port / great'prayse^of Uliss8s, 
For that he' knew / many' mens ma'nners / and' saw many' citties... 

(Т. Уотсон, XVI в.) 

Сармат'скй нбвб'растны'я" / му'сы стопу' пёрву, 
Тщащую'ся Пар нас /' во б'бйгёль'вёчну за'ятй, 
Христе Цар ю, прйй'мй... / 

(М. Смотрщкий, XVП в.) 

В принципе такая умопостигаемая метрика вполне может суще-
ствовать в языке: совершенно таким же искусственным образом араб-
ская квантитативная метрика (аруд) была перенесена в тюркские язы-
ки, не знавшие различения между долгими и краткими слогами, и 
помогла развиться там прекрасной поэзии. Но в Европе этого не про-
изошло — видимо, потому, что новоевропейская метрика встретилась 
с квантитативной не в живых образцах (как было на Востоке), а толь-
ко в книжных. Чисто-квантитативная система стихосложения, безраз-
личная к речевым ударениям, не прижилась в Европе нигде. Тому было 
по крайней мере три причины. 

Во-первых, основным размером античного стиха, в первую оче-
редь испытывавшимся и на новоязычном материале, был гексаметр; а 
ничего подобного сложному гексаметрическому ритму ни в устояв-
шейся силлабике, ни в начинающейся силлаботонике не имелось. Во-
вторых, даже когда экспериментаторы задумывались не над гексамет-
рическими, а над ямбическими античными аналогами, то прежде все-
го они видели: в античном стихе ямбические стопы могут заменяться 
то спондеическими, то трибрахическими или даже анапестическими, 
в новоязычном же стихе подобных замен нет, а если они появляются 
(как в книттельферсе), то только портят стих. В-третьих, наконец, ан-
тичная метрика не могла даже обеспечить новое силлабо-тоническое 
стихосложение терминологией: сильные и слабые места обозначались 
в нем или как «долгие» и «краткие», или как «повышения» и «пони-
жения» (арсисы и тесисы) — первое заставляло думать о фонетичес-
ких долготах, второе — об интонационных высотах голоса, но ни то 
ни другое прямо не связывалось с ударениями. Оторвать представле-
ние о сильном месте от представления о долготе и связать его с пред-
ставлением об ударении — это требовало умственного усилия, под-
лепленного практической проверкой. 

153 



Опыт внедрения квантитативной метрики в новые языки пока-
зал в первые же десятилетия, что внутренний ритм новоевропейского 
стиха держится не на фонетических долготах, а на чем-то ином, и 
помог ощутить, что это «что-то иное» — ударения. Именно в проти-
вопоставлении долготам появляются первые упоминания о роли уда-
рений в стихе (как у Сидни). Перебор разнообразных критериев дол-
готы в новоязычной метрике заставил обратить внимание и на ударе-
ние и впервые заговорить о том, что сочетания ударных и безударных 
слогов тоже могут складываться в стопы. В Германии неприметный 
грамматик и стихотворец П. Ребхун в 1535—1540 гг., стараясь упоря-
дочить 8-сложный книттельферс своих религиозных стихотворений, 
писал, что стремился «соблюдать определенное число слогов и не спо-
тыкаться против ударения... — некоторым образом строить стих по 
образцу латинян, у которых были в нем метры ямбические и хореи-
ческие, вполне сообразные и с немецким стихом». А авторитетный 
И. Клай в «Немецкой грамматике» 1578 г. прямо писал: «Стихи изме-
ряются не долготами, а числом слогов, с соблюдением, однако же, 
повышений и понижений...: слоги, которые в обычном произноше-
нии не повышаются... при составлении стиха тоже отнюдь не должны 
повышаться, но понижаться; и напротив, слоги долгие и несущие уда-
рение отнюдь не должны понижаться, но повышаться...» — и далее о 
«ямбических» и «хореических» стихах, в которых «измерение соверша-
ется парами слогов», из которых один высок, а другой низок, с коротки-
ми примерами. Наконец, датчанин И. Стефаний в 1606 г. подводит 
под эту новацию типично гуманистическое обоснование (хотя и с очень 
сильной натяжкой): счет стоп в новых стихах должен вестись не по долго-
там и краткостям, как у римлян и греков, но по ударениям, «как у евреев». 

Но в XVI в. эти суждения прошли незамеченными: если по ним 
и строились 8-сложные книттельферсы без силлабических перебоев 
ритма (как у Ребхуна), то они тонули в море традиционного книттель-
ферса, нимало не противопоставляясь как новое — старому. Время 
для противопоставления пришло в начале XVII в., и это было связа-
но, как и в Англии, с появлением новых стихотворных размеров. 

§ 49. Силлабо-тоническая реформа в Голландии. Как в Анг-
лии при Чосере в дополнение к традиционному короткому стиху по-
явился длинный стих франко-итальянского происхождения и разра-
ботка его ритма закрепила победу силлаботоники, так в конце XVI в. 
аналогичный длинный стих появляется в нидерландской поэзии, а в 
начале XVII в .— в немецкой. Источником опять была французская 
поэзия — отчасти слабеющий «общедоступный» 10-сложник, преиму-
щественно же новомодный «александрийский» 12-сложник. Образ-
цами были, с одной стороны, Ронсар и поэты Плеяды, с другой сторо-
ны, поэты-кальвинисты вроде дю Бартаса. Вставал вопрос, какой ритм 
придать этим нововводимым размерам: сохранить ли в них силлабн-
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цескую свободу, как во французском оригинале, или ввести в них сил-
лабо-тоническую ямбичность по примеру английских предшествен-
ников? Нидерланды лежали на культурном перекрестке между Фран-
цией и Англией, и тот и другой опыт был здесь хорошо знаком. 

Сперва в Нидерландах, а потом в Германии были испытаны оба 
направления, сперва французское силлабическое, потом английское 
силлабо-тоническое, и победа осталась за вторым. 

В Нидерландах до XVI в. стихосложение развивалось в тесном 
контакте с немецким и в тех же формах, только силлабической упоря-
доченности было меньше, а тонической расшатанности больше: ни-
дерландский книттельферс был по преимуществу неравносложный. 
Нововводителем правильного 8-сложника (по образцу кальвинистс-
ких гимнов) и правильного 12-сложника (по образцу Ронсара) здесь 
стал южнонидерландский поэт Ян ван дер Ноот в 1560—1570-х го-
дах. Его александрийский стих воспроизводил ритм французского сил-
лабического — со свободным сочетанием «ямбически» и «анапести-
чески» звучащих полустиший: 

Dan en zal Van der Noot / niet al gaan in den baren...— 
Want ziet, zijn boek zal dan / zijnen naam bat verklaren... 

Когда я доживу / до последнего мига..., 
То имя ван дер Ноот / сохранит моя книга... 

Но в следующем поколении, к началу XVII в., и прежде всего в 
северных Нидерландах, более близких английскому влиянию, этот 
французский ритм стал сходить на нет: ямбические полустишия яв-
ляются все чаще, анапестические — все реже, перебои ритма сохра-
няются некоторое время в началах полустиший («Муза тогда взле-
тит...»), а потом исчезают совсем. Силлабический 12-сложник (6 + 6) 
превращается в силлабо-тонический 6-ст. ямб с цезурой после 3-й сто-
пы: если родиной силлабо-тонического 4-стопного ямба была средне-
вековая Германия, а 5-стопного ямба — предренессансная Англия, то 
родина силлабо-тонического 6-стопного ямба — Голландия: 

Фр. 12-сл. x x x x x j х х х х х ' 
Голл.и нем.б-ст.ямб. и Х и Х и Х | u X j X u ' 

Пример из Д. Хейнса (подпись к аллегорической картинке): 

Als ick in liefde ben, / dan ben ick als gebonden, 
Als ick daer buyten ben, / dan ben ick gans geschonden... 
Wat doe ick doch aldus? / ontbonden wil ick zijn, 
Soo ick ontbonden ben, / soo meerdert doch mijn pijn... 

Томлюсь ли я в любви, / я мучусь, как в оковах, 
Стремлюсь ли из любви, / я чаю бедствий новых... 
Так что же я томлюсь? / Свободу я люблю, 
Но чем свободней я, / тем больше мук терплю... 
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Эта практическая силлаботонизация александрийского стиха шла 
в Нидерландах параллельно с ее теоретическим осмыслением: цити-
рованный Д. Хейнс (Гейнзий) был филологом-латинистом европейс-
кого масштаба, в его лейденском кружке формулировались и соотно-
шения между новым и античным стихосложением («соблюдение уда-
рения на том месте, где надобен долгий слог»,— А. ван дер Мейле 
(Милий), 1612), и упреки французским и итальянским силлабистам 
за несоблюдение «ударения и меры» в стихах — Схрейвер (Скриве-
рий), цитируемый Гейнзием в предисловии к своим «Нидерландским 
стихотворениям»). Это придавало нидерландскому опыту больше ав-
торитета, чем какому бы то ни было иному: именно Гейнзия считал 
своим наставником и образцом реформатор немецкого стиха М. Опиц. 

§ 50. Силлабо-тоническая реформа в Германии. В Германии в 
начале XVII в. тоже осваивались заново как гугенотский 8-сложник, 
так и александрийский стих. Тенденцию строить немецкий александ-
рийский стих по свободному ритму французского александрийского 
стиха представлял здесь поэт Векерлин, «немецкий Кантемир»; тен-
денцию строить его по ямбической силлаботонике голландского алек-
сандрийского стиха — поэт Опиц, «немецкий Ломоносов», изучав-
ший и переводивший Гейнзия. Векерлин был едва ли не талантливее, 
чем Опиц, но опицевская строгость пришлась больше по вкусу вре-
мени: его направление победило. 

Решающим моментом в этом споре было появление маленькой 
книжки Опица «Книга о немецкой поэзии» («Buch von der deutschen 
Poeterey», 1624), где в гл. 7 как о вещи почти саморазумеющейся гово-
рится: «Каждый стих есть или ямбический, или хореический,— одна-
ко не так, чтобы мы по примеру греков и римлян принимали во вни-
мание определенную долготу слогов, но так, чтобы мы по ударению и 
тону опознавали, какой слог должен быть поставлен на месте повы-
шения и какой на месте понижения... Хотя доселе, кажется, никто, ни 
даже я сам, должным образом не принимал этого во внимание, одна-
ко, думается, для нас это так же необходимо, как для латинян было 
строить свои стихи по долготе слогов». Это сопровождалось приме-
рами правильных ямбов а заодно и неправильных (из собственных 
ранних стихов). Младшие поэты немецкого барокко XVII в. дружно 
последовали за Опицем, учебники стихотворства стали повторять и 
уточнять его определения. Так, А. Бухнер ок. 1638 г., во-первых, уточ-
нил, что немецкие стопы в отличие от античных не могут варьиро-
ваться и заменяться (иными словами, в ямбических стихах не желателен 
ни «спондей», т.е. сверхсхемное ударение, ' ' , ни «пиррихий», т. е. про-
пуск ударения, ш , не говоря уже о хорее, т. е. перебое ударения,' и); 
а во-вторых, добавил, что, кроме ямба и хорея, в немецком стихе воз-
можны и трехсложные стопы, дактиль и анапест (впрочем, первую 
стопу анапеста он рекомендовал укорачивать до двух слогов, так что 
практически этот «анапест» оказывался амфибрахием). 
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Господствующими размерами, однако, в немецкой поэзии барок-
ко и классицизма остались старый, но вновь силлабо-тонизирован-
ньій 4-ст. ямб в качестве короткого стиха и нововведенный александ-
рийский 6-ст. ямб с цезурой после 3-й стопы — в качестве длинного 
стиха. И в том и в другом с большим старанием соблюдалась полноу-
дарность всех стоп. Вот пример 4-ст. ямба — стихотворение Опица 
«За горестью — радость»: 

Sey Wohlgemuth, lass trauren sein, 
Auf Regen folget Sonnenschein: 
Es giebet endlich doch das Gliick 
Nach Toben einen guten Blick... 

Будь бодр, сотри печали след,— 
Ненастью солнце светит вслед; 
Недобрых смут уймется ад, 
И счастье бросит ясный взгляд. 

Суровый ветр над нами выл, 
И был суров и грозен был, 
И целый мир казался нам 
В добычу отдан тяжким снам... 

Вот пример 6-ст. ямба — из описательной поэмы Опица «Везувий»: 

Die Welt liegt unbesorgt / mit sanfter Ruh umgeben, 
Als alles Land umher / beginnet zu erheben 
Sich selbst, und was es tragt; es gibt der grossen Last . 
Mit Furcht und Zittern nach; / das arme Volk verblasst... 

Покоен целый мир / во сладком сне лежит; 
На се — земля вокруг / колеблется, дрожит, 
И все, что есть на ней, / разится смертным страхом; 
В смятеньи бедный люд / бежит под жарким прахом... 

Отличие нового стихосложения от старого виднее всего на при-
мере стихов соперника Опица — Векерлина. Перерабатывая свои ран-
ние стихи (1618) для позднего издания (1648), он выровнял ритм сво-
его вступительного стихотворения следующим образом: 

Wolan, Biichlein, du must es wagen, 
Zeuch hinaus mit getrostem muht: 
Weil unser gewissen gantz gut, 
So gilt es gleich was man wirt sagen. 

Wol, Biichlein, wilt du es ja wagen, 
So zeuch hinaus mit gutem Muht: 
Dan demnach dein Gewissen gut, 
So gilt es gleich was man wirt sagen. 

Книжечка, в путь пускайся смело, 
Как ни злобствует клевета: 
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Коль у тебя совесть чиста. 
До клеветников нет ей дела. 

В путь, книжечка, пускайся смело, 
Как ни ярится клевета: 
Коль совесть у тебя чиста, 
Ей до клеветников нет дела. 

Спрашивается, почему после стольких веков колебаний силла-
ботоника вдруг вновь так быстро утвердилась в немецкой поэзии? 
Ответ таков: как ни престижна была в это время французская силла-
бическая стиховая культура, еще престижнее оставалась античная 
метрическая стиховая культура с ее стопным строем. Но пока эти ан-
тичные стопы насаждались гуманистами в античных же готовых раз-
мерах — гексаметре, триметре и т. д., они не прививались: это была 
экзотика, лабораторная крайность. Когда античные стопы насажда-
лись в привычном коротком размере, 8-сложнике, то они тоже плохо 
прививались: размер был уже освоенный, имел свою традицию, и тра-
диция эта быстро обминала новую силлаботонику на старый тоничес-
кий лад. И при Чосере, и при Опице для перелома понадобился не ко-
роткий освоенный, а длинный, еще не освоенный размер — как бы 
стиховая целина. Здесь сразу пришла мысль организовывать такой раз-
мер в стопы и сразу нащупалось ощущение, что в этих стопах долгим 
должен считаться тот слог, который несет ударение. Теоретически это 
было очень грубым упрощением, но практически только это и помогло 
выпутаться из трудностей организации своего стиха по образцу древнего. 

Наряду с 6-ст. ямбом в начале XVII в. испытывался и другой ва-
риант длинного стиха, 5-ст. ямб из французского 10-сложника (4 + 6); 
но как во французской поэзии того времени этот стих был лишь на 
вторых ролях, так и в немецкой он не получил тогда распростране-
ния. Лишь через полтораста лет, в середине XVIII в., 5-ст. ямб утвер-
ждается в немецкой литературе, на этот раз не под французским, а 
под новомодным английским влиянием: Виланд и Лессинг по образ-
цу Шекспира вводят его в драму, а поэты предромантизма и роман-
тизма (с оглядкой также и на итальянские образцы) — в лирику и 
эпос. Понятно, что при таком происхождении немецкий 5-ст. ямб ока-
зывается бесцезурным: французский обязательный словораздел пос-
ле 4-го слога в нем не воспроизводится. Это дает ему синтаксический 
простор, по сравнению с которым рамки полустиший 6-ст. ямба ощу-
щаются тесными; поэтому 6-ст. ямб не выдерживает соперничества и 
к концу XVIII в. почти выходит из употребления, уступая свою роль 
длинного стиха 5-ст. ямбу. 

Второстепенную, но достаточно заметную роль играют (как и в 
английском стихе) размеры, восходящие к народным песням: череду-
ющиеся 4-3-иктные и ровные 3-иктные, сперва упорядоченные в сил-
лабо-тонические ямбы и хореи, потом, со времени романтиков, вос-
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производящие настоящий народный тонический дольник (подробнее 
с м. далее, § 67) . Ср. в 3-иктном размере: 

Was singt in euch, ihr Saiten, 
Was tont in eurem Schall?.. 

О чем поете, струны? 
Чем полон ваш напев?.. 

(Гердер) 

И 

.. .Ein Marchen aus alten Zeiten 
Das kommt mir nicht aus dem Sinn. 

...Давно не дает покоя 
Мне сказка старых времен 

(Гейне); 

в 4—3-иктном размере: 

Das Wasser rauscht, das Wasser schwoll, 
Ein Fischer sa|3 daran... 

Бежит волна, шумит волна, 
На ней сидит рыбак... 

(Гете) 
и 

.. .Da zog der Soldat seine Konsequenz 
Und starb den Heldentod. 

...Солдат решенье принял свое 
и смертью героя пал 

(Брехт) 

Второстепенную же, но тоже заметную (более, чем в английском 
стихе) роль играют 4-ст. хореи, явившиеся в X V I I в. из силлаботони-
зации французского песенного 7-сложника, а при романтиках по-
лучившие дополнительную опору в силлаботонизации испанского 
8-сложника: 

Atta Troll, Tendenzbar; sittlich 
Religios; als Gatte briinstig; 
Durch Verfiihrtsein von der Zeitgeist, 
Waldurspriinglich Sansculotte... 

Атта Тролль, медведь идейный, 
Честный муж, религиозный, 
В духе времени заблудший 
Санкюлот из древней чаши... 

(Гейне) 
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Из более редких размеров (в английском стихе не употребитель-
ных) можно упомянуть 5-ст. хорей, сложившийся в предромантичес-
кой поэзии из силлаботонизации (одновременно!) античного кванти-
тативного фалекия и сербского силлабического 10-сложника; пример 
из Гёте (перевод сербской песни, сделанный для Гердера): 

Was ist weifies dort am griinen Walde? 
1st es Schnee wohl, oder sind es Schwane?.. 

Что белеет в той зеленой роще? 
Снег ли это, лебеди ли это?.. 

Мы видим, как обогащается запас силлабо-тонических размеров 
путем силлаботонизации других стихосложений, продолжая сохранять 
(более или менее расплывчато, конечно) семантическую связь со свои-
ми образцами. Так, 4-ст. ямб ощущается как размер более «нацио-
нальный», уходящий корнями в средневековые поэмы, книтгельферс и 
народный дольник, а 6-ст. ямб ощущается как размер более «заемный», 
восходящий к культуре французского Возрождения и классицизма. Пе-
реводы силлабической поэзии (романской ли, славянской ли) на немец-
кий язык делаются, как правило, именно такими условными силлабо-
тоническими эквивалентами силлабических размеров. Для переводов 
квантитативной поэзии (античной, а потом и арабо-персидской) также 
именно в немецком стихе была разработана система условных силла-
бо-тонических эквивалентов, в которой сильные долготы передавались 
ударными слогами, а слабые долготы и краткости — безударными. 
Практика таких переводов перешла потом из немецкой поэзии в рус-
скую; на ее условности нам не раз приходилось ссылаться выше. 

При выработке принципов передачи античного квантитативного 
стиха силлабо-тоническими средствами ренессансная традиция вос-
производить долготы долготами, сохраняя независимость ритмичес-
ких ударений от языковых, оказала свое последнее сопротивление 
новым тенденциям. Их двух вариантов гексаметрического стиха: 

DUstere Sturmnacht zog / und grlunvoll wogte das Meer aflf 
и 

Dusterer zog Sturmnacht,/ graunv5ll rings wogte das Meer auf — 

один классик немецкого гексаметра XVIII в., Клопшток, отдавал пред-
почтение первому (в котором на сильные места попадают главные 
ударения, как «естественнейшему», а другой классик, Фосс ,— вто-
рому (в котором на долготах сильных мест стоят «небентоны», - Ч а 
главные ударения смещены на долготы слабых мест и подчеркивают 
их) как «облагороженному искусством». Большинство немецких по-
этов (начиная с Гёте) последовали в этом споре за Клопштоком: под-
черкивание ударений оказалось важнее, чем подчеркивание долгот. 
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§51. Особенности английской и немецкой силлаботоники. Как 
р немецкой, так и в английской силлаботонике лишь очень малое ме-
сТо занимают трехсложные размеры: дактиль, анапест, амфибрахий. 
Причина в том, что в этих языках ударения (если считать и второсте-
пенные, небентоны) ложатся сравнительно густо, чаще, чем в русском, 
и поэтому в веренице двухсложных стоп ударения естественно ло-
жатся на все или почти все сильные места, а в веренице трехсложных 
стоп многие ударения оказываются как бы излишними, попадают на 
слабые места в качестве сверхсхемных и отяжеляют стих. Теорети-
чески они были допущены в немецкую силлаботонику, как сказано, еще 
в XVII в., но популярности не приобрели (ср. сказанное выше, § 27). 

Для русского читателя германские трехсложники требуют двух 
оговорок. Во-первых, английские и немецкие метристы различают в 
них (по аналогии с «восходящими» ямбами и «нисходящими» хорея-
ми только два размера, «восходящий» анапест и «нисходящий» дак-
тиль; не укладывающийся в это противоположение амфибрахий они 
считают тем же анапестом, в котором начальная стопа заменена то ли 
ямбом, то ли спондеем, и иногда называют «ямбо-анапестическим 
стихом». (Первые русские метристы Тредиаковский и Ломоносов 
пользовались той же терминологией; только Сумароков выделил ам-
фибрахий в особую, пятую силлабо-тоническую стопу.) Во-вторых, 
если русские читатели обычно ощущают трехсложные размеры как 
«протяжные», «медлительные», «заунывные» (например, у Некрасо-
ва), то немецкие и английские — наоборот, как «быстрые», «игри-
вые», «танцевальные». Такая эмоциональная окраска, «этос», собствен-
но, не входит в предмет стиховедения, однако и она объяснима со сти-
ховедческой точки зрения. Именно в английском и немецком стихе, 
где господствуют двусложные размеры с почти постоянными ударе-
ниями на сильных местах, на этом фоне трехсложные размеры со столь 
же постоянными ударениями на сильных местах поневоле как бы впи-
сываются в те же временные интервалы между ударениями: безудар-
ное двусложие дактиля или анапеста спешит произнестись за столько 
же времени, за сколько произносится безударное односложие ямба 
или хорея, т. е. каждый слог ощущается убыстренным. В русском ямбе 
и хорее ударения на сильных местах пропускаются чаще, чем в анг-
лийском и немецком, и поэтому не образуют такой же четкой сетки, 
как в русских трехсложниках; поэтому между ритмом двухсложников 
н трехсложников в русском стихе не возникает такой навязчивой па-
раллели, как в английском и немецком стихе, и трехсложники не уто-
рапливаются, чтобы поспеть за двухсложниками. 

Ритм двухсложных размеров в английской и немецкой силлабото-
нике тоже не совсем совпадает с ритмом, привычным нам по русской 
силлаботонике. Причина та же: в этих языках слова (или, точнее, удар-
ньіе морфемы) короче и соответственно процент ударных слогов (счи-
тая небентоны) выше, чем в русском: соотношение ударных и безудар-
ных слогов в этих языках приближается к 1 : 1, в русском — к 1 : 2. Это 
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значит, что хотя у германского и русского ямба одна и та же силлабо-
тоническая схема (слабые, нечетные места безударны, а сильные, чет-
ные преимущественно ударны, но ударения на них могут и пропускать-
ся), но реально эти пропуски ударений в русском ямбе происходят чаще 
в германском реже — германский как бы ближе к более строгой схеме: 

общая схема и х и х и х и х - - -
русский ямб и х и х и х и х - - -
немецкий ямб и и и и ••• 

Это придает строкам германского ямба более твердый ритмический ко-
стяк; а опираясь на него, германская силлаботоника может позволять 
себе некоторые ритмические вольности шире, чем русская. Немецкий 
стих пользуется этими вольностями сдержаннее, английский (склады-
вавшийся, как мы помним, более стихийно) — свободнее. Эти вольности 
заметны в трактовке и конца, и начала, и середины стихотворной строки. 

(1) В русском ямбе и хорее последнее сильное место в строке не 
допускает пропуска ударения, является ударной константой: это опор-
ное место строки, на него ориентируется весь ритм пропущенных и 
непропущенных ударений в предыдущих стопах — без этой ударной 
константы наш слух не уследил бы за счетом этих стоп, то ударных, то 
безударных. В английском и немецком стихе, где почти все стопы удар-
ны, слуху легче следить за ними и пропуск ударения на последней сто-
пе не так мешает счету стоп (вспомним, как в средневековом немецком 
4-ст. ямбе этот последний слог мог даже отпадать, § 44). Поэтому здесь 
такие пропуски не редкость: в английском 5-ст. ямбе (чаще, конечно, 
нерифмованном, чем рифмованном) число их доходит до 15%. В одном 
из первых русских переводов «Ромео и Джульетты» размером подлин-
ника (П. А. Плетнев, 1828; публикация его сопровождалась известной 
заметкой Пушкина «О Ромео и Джюльетте Шекспира») была сделана 
попытка точно передать эту особенность английского ямба: 

Кто ранен не бывал, над язвами 
Тот насмехается. Но тише! что 
За свет внезапно здесь в окне блеснул? 
То свет востока; Юлия есть солнце... 
...Преграде каменной не удержать 
Ее,— любовь на все отважится, 
Что может сделать,— так и родственники 
Твои остановить меня не могут... 

Попытка не имела последствий: мы слышим, как эти пропуски 
констант звучат резко и непривычно. Между тем по-английски мЫ 
читаем (в этой самой сцене): 

Be not her maid, since she is envious... 
'Tis best thy name that is my enemy... 
If thou dost love, pronounce it faithfully... etc., 
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а по-немецки (в «Орлеанской деве» Шиллера, действие 5): 

Wie kommt's, dap sie aufs neu uns angstigen?.. 
Ein Tag wird kommen, der mich reiniget... 
Herr, sie ist keine schwarze Zauberin... etc. 

\\ эти стихи среди 5-ст. ямбов воспринимаются как полноценные 5-
ст. ямбы. Такие пропуски ударений на последнем сильном месте бу-
дут, как мы увидим, еще обычнее в языках с постоянным ударением 
на начальном слоге (чешском, латышском), где последний слог стро-
ки трудно обеспечивается ударностью. 

(2) В русском ямбе и хорее начало строк всегда единообразно — 
ямб начинается со слабого слога, хорей с сильного. Пропускать этот 
начальный слог — так, чтобы в одном стихотворении как бы смешива-
лись строки ямба и хорея (подобно тому, как в русских трехсложниках 
могут смешиваться строки амфибрахия и анапеста: «Русалка плыла по 
реке голубой, Озаряема полной луной...») — в русских двухсложных 
размерах недопустимо. Исключения редки, обычно в детских и шуточ-
ных стихах (где ритм ударений внутри строки четче): «Идет бычок, 
качается, Вздыхает на ходу: Ох, доска кончается, Сейчас я упаду!» При-
чина та же: в строках с частыми пропусками ударений на сильных ме-
стах такой пропуск слога помешал бы правильному ощущению стоп. В 
английских и немецких ямбах и хореях, почти сплошь полноударных, 
это препятствие отпадает, и свободное чередование ямбических и хо-
реических зачинов строк не мешает ощущению ритма. Мы видели, что 
в немецком средневековом 4-ст. ямбе легко возникали хореические стро-
ки. Послеопицевский немецкий ямб отказался от этой свободы и блю-
дет свою ямбическую чистоту так же строго, как русский. Английский 
ямб классицистического XVIII в. тоже избегает смешиваться с хореем; 
но в более вольные эпохи, при Мильтоне или при Байроне, хореичес-
кие строчки в ямбе возникают часто и не нарушают ритма. Обычно в 
русских переводах эта особенность не передается, и все строки вырав-
ниваются в единообразные ямбы; вот редкое исключение, в котором 
сохраняется ритм подлинника (Мильтон, «L'allegro», пер. Ю. Корнее-
ва),— чувствуется, как он непривычен русскому стихотворному слуху: 

But come thou. Goddess fair and free, 
In heaven ycleap'd Euphrosyne, 

And by men, heart-easing Mirth, 
Whom lovely Venus at a birth 

With two sisters Graces more 
To Ivy-crowned Bacchus bore... 

Дай место здесь иной богине — 
Ясноокой Евфросине! 

Сойди к нам, Радость, как зовем 
Мы на языке земном 
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Тебя, дочь Вакха и Венеры, 
Хотя не дать не можем веры 

И таким певцам, что нас 
Уверяют, будто раз 
Встретился весной с Авророй 
Озорной Зефир, который 
С ней возлег в траве густой 

Меж роз, обрызганных росой... 

(3) В середине строки силлабо-тонический ямб и хорей допуска-
ют не только пропуски ударения на сильных местах (в русском языке 
с его длинными словами чаще, в английском и немецком реже), но и 
сверхсхемные ударения на слабых местах. Когда такое сверхсхемное 
ударение появляется между двумя схемными (или в начале ямба пе-
ред первым схемным), то оно мало нарушает ритм («Швед, русский 
колет, рубит, режет...», «Слова: бор, буря, ведьма, ель...»): оно может 
прийтись только на односложное слово, и слух легко перескакивает 
через него к следующему схемному. Когда такое сверхсхемное ударе-
ние приходится рядом с пропуском схемного ударения, создается 
ощущение сдвига ударения с сильного места на слабое, и это уже 
может нарушать ритм: если такие сдвиги ударений ничем не ограни-
чены, то разница между сильными и слабыми местами начинает те-
ряться и силлабо-тонический стих превращается в силлабический. 
Поэтому ограничения на сдвиги ударений присутствуют во всех сил-
лабо-тонических стихосложениях, но в различной степени: в русском 
они строже всего, в немецком немного свободнее, в английском наи-
более свободны. Для наглядности сопоставим четыре строчки 5-ст. 
ямба, различные по расположению схемных и сверхсхемных ударе-
ний и словоразделов (первая строка — из «Бориса Годунова», осталь-
ные построены искусственно для сравнения с ней): 

сильные и слабые места сС сС сС сС сС 
схема ямба и х и х и X и х и ' 
инверсия 1-сложная |u u ' | ' | и и ' и | ' ( 1 ) 
внутристопная ' u | и и и |' и|' (2) 
междустопная и ' и | и | и и ' и|' (3) 

и ' и | и 'и и|' и|' (4) 

(1) Царь занемог. — Царь умирает.— Боже!.. 
(2) Герцог без сил.— Герцогу дурно.— Боже!.. 
(3) Скорее! Король умирает!— Боже!.. 
(4) Скорее! Правителю дурно! — Боже!.. 

В первой строчке сдвинутое ударение приходится на однослож-
ное слово — как в стихе типа «Швед, русский...». Во второй строчке 
сдвинутое ударение приходится на начальный слог м н о г о с л о ж н о г о 

слова, в третьей — на его конечный слог, в четвертой — на его сере-
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дцнный слог. Употребительность этих ритмических типов в русском, 
английском и немецком стихосложениях очень неодинакова. 

В русском 5-ст. ямбе вполне возможна строчка первого типа (она и 
взята из «Бориса Годунова») и совершенно невозможны ни вторая, ни 
третья, не говоря уже о четвертой (вторая попадается несколько раз у 
Поэтов-экспериментаторов X X в.— «Сборище самозванок! Все мертвы 
вЬі!» у Цветаевой,—третья никогда). В немецком классическом 5-ст. ямбе 
вполне возможна строчка первого типа (в «Орлеанской деве», V, 4): 

Sorg's fur dich selber und verlass mich auch... 

В порядке исключения — для выразительности — возможна строчка 
второго типа (там же, V, 9): 

Antworte mir, Johanna! Sei die Meine... — 

и совершенно невозможна строчка третьего-четвертого типа. В анг-
лийском классическом 5-ст. ямбе вполне обычна строчка первого типа 
(в «Ромео и Джульетте», II, 2). 

Two of the fairest stars in all the heaven... 

Вполне возможна строчка второго типа (там же, следующий стих): 

...Having some business, do entreat her eyes... 

В порядке исключения возможна строчка третьего (но никогда не чет-
вертого) типа (Шелли, «Ченчи», IV, 4): 

How, dead? he only sleeps: you mistake, brother. 

Мы чувствуем, что первый тип сдвига лежит в пределах строгой сил-
лаботоники, второй — в пределах расшатанной силлаботоники, и лишь 
третий совсем выходит за пределы силлаботоники. 

Отчего возникает такая разница ритмического ощущения? Мож-
но предполагать такое объяснение. В первом из наших примеров — 
«Царь занемог.— Царь умирает...» — первый сдвиг ударения прихо-
дится в начале стиха, после стихораздела, а второй — после цезуры и 
После сильного фразораздела (смена реплик). Это типичный случай: 
и в русском, и в английском, и в немецком стихе сдвиги ударений пре-
имущественно сосредоточиваются именно на этих позициях (как в 
Приведенных примерах из Шекспира и Шиллера). Видимо, это значит; 
Ритмический перебой ощущается слабее, когда сдвинутое ударение хотя 

с одной стороны отбито сильным словоразделом: тогда сверхсхем-
Пое ударение меньше контрастирует со смежными слогами. В сдвиге 
^ипа «Царь занемог.— Царь умирает...» сверхсхемное ударение от-
оито словоразделами с обеих сторон, и этим контраст его со смежны-
ми словами ослаблен до предела: перебой минимален. В сдвиге типа 
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«Герцог без сил.—Герцогу дурно...» сверхсхемное ударение отбито 
словоразделом по крайней мере спереди: контраст со следующим сло-
гом есть, но с предыдущим слаб. В сдвиге типа «Скорее! Король уми-
рает...» сверхсхемное ударение контрастирует с предыдущим слогом 
а в сдвиге типа «Скорее! Правителю дурно...» — и с предыдущим, и с 
последующим: здесь контраст сильнее всего и перебой разрушает стих. 

Любопытным пограничным случаем может служить немецкий 
8-сложный книтгельферс Ганса Сакса и его товарищей X V — X V I вв. 
(§ 45). В нем довольно много сдвигов ударения, но все они — второго 
типа, внутристопные, стих 

Ein gar / boses / Volk auf/erstanden... 

возможен, но стих 

Ein ver / derblichs / Volk auf/erstanden... 

невозможен — несмотря на то что gar boses и verderblichs звучат оди-
наковым трехсложным фонетическим словом и 'и, семантически в пер-
вом случае перед нами два слова, а во втором одно, и это решает дело: 
в boses ударение на начальном слоге, и такой сдвиг допустим, в 
verderblichs — на неначальном, и такой сдвиг недопустим. Поэтому 
сколь ни многочисленны такие сдвиги в немецком стихе XV—XVI 
вв., ощущение того, что в основе его лежит силлабо-тонический ямб, 
а не чисто-силлабический 8-сложник, все же остается. 

Таким образом, силлабо-тоническая система стихосложения ре-
ализуется в разных языках так же по-разному, как и силлабическая. 
Принципиальная ее схема всюду одна — чередование сильных мест, 
которые преимущественно ударны, и слабых мест, которые преиму-
щественно безударны, тенденция в ее осуществлении тоже одна: удар-
ность сильных мест соблюдается слабее (пропуски ударений не ред-
кость), безударность слабых мест—строже (сверхсхемные ударения — 
реже). Но если говорить не об этой количественной, а о качественной 
разнице между ударениями сильных и слабых мест, то ее формулиро-
вать придется по-разному. Например, так: «русский ямб — это стих, 
где на сильных (четных) местах могут стоять ударные слоги много-
сложных слов, а на слабых (нечетных) не могут»; «английский ямб —' 
это стих, где на сильных (четных) местах могут стоять неначальны® 
ударные слоги многосложных слов, а на слабых (нечетных) не могут»-

Эти особенности силлабо-тонической поэзии разных языков бе3 

труда могут быть переданы в переводе, но на практике таких попыток 
почти не делалось; когда в 1930-х годах И. Аксенов стал передавать 
непривычные сдвиги ударений в стихе елизаветинских драм, то кри-
тика осудила это как неуместный ритмический буквализм (пример 
перевод из Хейвуда): 
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...Строго держись. Многие кавалеры 
Станут прельщать: ведь красота приманка. 
И если ты удержишь чистоту, 
То сплетни все заглохнут... 
...Раньше возьми с моей руки кольцо — 
Первый подарок преданной любви... 
...Я знаю, что пока он будет жив, 
Ему с нашим колечком не расстаться... 

Мы увидим далее, что в языках с постоянным ударением на на-
чальном слое (чешском, латышском) сдвиг начального ударения в ямбе 
со второго слога на первый даже в многосложных словах — обычное 
явление, но в русских переводах оно всегда сглаживалось. 

§ 52. Начало экспансии немецкой силлаботоники. Итак, утвер-
ждение силлаботоники в германской поэзии, уже не раз намечавшееся, 
но всякий раз откатывавшееся в сторону привычной чистой тоники, 
вдруг совершилось в начале ХѴП в. стремительно и бесповоротно. Это 
можно объяснить только изменившейся культурной ситуацией. В сред-
ние века силлаботоника разрабатывалась бессознательно, на слух и вкус, 
а слух и вкус колебались между стремлением к четкости и привычкой к 
разнообразию. Теперь, в XVII в., между Ренессансом и классицизмом, 
вкус к четкости решительно возобладал. Идеология, разработанная эпо-
хой барокко, учила, что божий мир бесконечно сложен, но бесконечно 
упорядочен, и строй стиха должен входить в мировой строй; эстетика, 
унаследованная от Ренессанса, учила, что античная четкость прекрас-
нее и выше, чем «готическая» пестрота; а опыт работы над имитация-
ми античных квантитативных размеров помог углубить понятие «сто-
пы» и перенести его с античного на новоязычный материал. 

Пока поэты пытались воссоздать собственно античные размеры и 
писали французские и итальянские гексаметры и триметры, переход от 
Долготного ритма к ударному им не давался — именно потому, что в 
своих античных образцах они слышали раздельно несовпадающий ритм 
Долгот и ритм ударений (вспомним две различные имитации сапфичес-
кой строфы, § 25) и, делая выбор между ними, старались, конечно, вос-
произвести ритм долгот как более специфичный для античности, а об 
Ударениях думали только как о досадной помехе. Но когда поэты стали 
иметь дело с неантичными размерами — с силлабическими 10-сложни-
•®м, 12-сложником и пр.,—- в которые нужно было внести дополнитель-
ный ритм и только нужно было решить какой, долготный или ударный, 
Вь'бор был сделан почти без колебаний в пользу ударного ритма. (По-
ртки ввести в силлабику элементы долготного ритма античного типа 
Делались, например, в начале XVII в. шведским поэтом Мессениусом, но 
^чень робко и совершенно беспоследственно.) А когда этот уцарный ритм 

ьіл осознан как силлабо-тоническая стопность — не такая, как антич-
Долготная, но все же стопность,— то это сразу придало новосоздан-
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ной системе стихосложения твердость и авторитет. Мы видели, что при 
становлении английской силлаботоники этого осознания еще не было, а 
при становлении нидерландской и немецкой силлаботоники оно уже было. 
Романская силлабика издавна страдала комплексом неполноценности 
оттого, что в ней не было стоп; понятно, что нидерландцы, а потом нем-
цы с первых же шагов своей силлаботоники стали попрекать своих кон-
курентов этой беспорядочностью. И действительно, когда волна куль-
турного обновления пошла по Европе дальше и все новые литературы, 
выбирая себе стихосложение, колебались между силлабическим фран-
цузским и силлабо-тоническим немецким образцом, то силлабо-тони-
ческому образцу был обеспечен перевес, потому что в нем были стопы. 

Раньше всех этот выбор пришлось делать скандинавской поэзии —-
датской и шведской. В конце XVI и XVII в. датская и шведская куль-
тура развивались в тесной близости с протестантской немецкой куль-
турой — уже это в значительной мере предопределило выбор. Мы 
помним, что после падения аллитерационного тонического стиха (§ 12) 
здесь под немецким и отчасти латинским влиянием установился риф-
мованный тонический стих вроде того же немецкого неравносложно-
го книттельферса; он господствовал вплоть до XVI в. Во второй поло-
вине XVI в. до Скандинавии (как и до Нидерландов) докатывается 
поэзия сперва немецкого лютеранства, а потом французского кальви-
низма — 8-сложные (по большей части) гимны и 12-сложный (алек-
сандрийским стихом) «Шестоднев» дю Бартаса. Под этим влиянием 
скандинавский неравносложный книтгельферс начинает выравнивать-
ся в равносложный книтгельферс с силлабическими сдвигами ударе-
ний, а затем упорядочиваться в правильную силлаботонику — в ос-
новном (как в немецкой поэзии) в 4-ст. ямб и хорей и в 6-ст. ямб. 

В датской поэзии решающий шаг сделал А. Арребо (переложе-
ние псалтири, 1623 и 1627, а потом перевод «Шестоднева» дю Барта-
са с опорой на нидерландский и немецкий ямбический переводы), в 
шведской — Г. Шернъельм (итоговый сборник «Шведствующие 
Музы» — 1668). Интересно, что здесь, на германской периферии Ев-
ропы, сразу была сделана и попытка перенести опыт силлаботониза-
ции романского стиха на силлаботонизацию античного стиха: Арре-
бо начинает перевод «Шестоднева» не 6-ст. ямбом, а тоническим гек-
саметром (правда, равносложным и рифмованным), а ШерньельМ, 
«шведский Тредиаковский», пишет тоническим гексаметром дидак-
тическую поэму «Геркулес», которая стала классикой шведской по-
эзии, однако удержать в ней гексаметр среди ведущих размеров не 
смогла. Теория скандинавской силлаботоники спешила в ногу с прак-
тикой: в Дании в 1649 г. появляется трактат X. Рафна, в Швеции в 
1651 г.— трактат А. Арвиди, оба опирающиеся на Опица. 

Но гораздо более важен был переход новооткрытой немецкой 
силлаботоники в русскую поэзию, а затем в другие славянские и вос-
точноевропейские литературы. 



IX 

СЛАВЯНСКАЯ КНИЖНАЯ СИЛЛАБИКА 

§ 53. Старославянский молитвословный стих. Мы расстались 
со славянским стихосложением на стадии устного народного творче-
ства. Там речь шла, во-первых, о стихе напевном, нерифмованном, 
который в южнославянских языках сохранил свой чисто-силлабичес-
кий вид, в восточнославянских перешел в чистую тонику, а в западно-
славянских не сохранился совсем и был вытеснен позднейшими об-
разованиями; и во-вторых, о стихе говорном, рифмованном, чисто-
тоническом. Становление в этих языках литературного, письменного 
стиха совершается лишь в IX—XVII вв. В высшей степени условно эту 
эпоху существования славянских литератур можно разделить на три пе-
риода в зависимости от степени влияния той или иной: «болгарский», 
IX—XII вв., «чешский», XII I—XV вв. и «польский», XVI—XVII вв. 
Болгарская поэзия и болгарский стих развивались под преимуществен-
ным воздействием византийской культуры и ее стиха, чешская и 
польская поэзия и стих — под преимущественным воздействием сред-
невековой латинской культуры и ее стиха. 

Языком литературы болгарского культурного круга IX—XII вв. 
был старославянский язык, над которым работали Кирилл и Мефо-
дий. Создавая литургию на старославянском языке, они строили ее 
по византийскому образцу и сочиняли тексты для пения на готовые 
византийские напевы. Соответственно они воспроизводили и слого-
вую структуру византийских текстов: на каждую ноту слог. Потом 
таким образом стали сочиняться и новые напевы с новыми текста-
ми. Так создалась первая из стихотворных форм болгарской поэзии — 
стихи для пения, имитировавшие византийскую антифонную литур-
гическую силлабику. В латинских имитациях византийской антифон-
ной силлабики, как мы помним (§ 32), повторяющиеся единицы тек-
ста были короче, чем в греческом образце, но все же сравнительно 
пространны — величиной в короткую строфу. В старославянских 
они были еще того короче — величиной в стих: шла строка того или 
иного силлабического строения, следующая в точности повторяла 
его, затем следовала строка нового силлабического строения, повто-
рение ее и т. д. Вот пример: начало молитвы св. Клименту (из Киев-
ских листков, отражающих самую раннюю, кирилло-мефодиевскую 
стадию развития старославянского языка; текст реконструирован 
Р- Якобсоном). 
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Богъ иже ны лѣта / огрдджцѣ / блаженаго Климента 
мдченика твоего / и папежа / чьстьм, веселиши 
Подазь милостивъи / да егоже / чьсть чьстимъ 
сило№ оубо мл/чениѣ его / наслѣдоуемъ 

11(7+ 4 ) + 7 
11(7+ 4 ) + 7 
11(7+ 4 ) + 5 
1 1 + 5 

Аналогичным образом складывалась и вторая из стихотворных 
форм болгарской поэзии — стихи для чтения, имитировавшие пре-
имущественно византийский силлабический 12-сложник (5 + 7), но 
без какой-либо попытки сохранить женские окончания греческого об-
разца. Вот пример: начало «азбучной молитвы» Константина Преслав-
ского (конец IX в.): 

Азъ словомъ / симъ мольксд Богу. 
Боже вьсеьь / твари и зиждителю 
Видимыимъ / и невидимыимъ, 
Господа духа / поели живоущааго, 
Да въдъхнетъ / въ ерьдьце ми слово, 
Еже боудетъ / на оуспѣхъ вьсемъ, 
Живоущиимъ / въ эаповѣдьхъ ти... 

Судьба этого первого из славянских литературных стихосложений 
была несчастлива. В X—XII вв. по славянским языкам прошло паде-
ние еров (§ 5—6), счет слогов изменился, слоговое равенство разруши-
лось. Так, во втором примере вместо вереницы однородных (5 + 7)-
сложий стали слышаться разнобойные (3 + 6), (4 + 7), (4 + 6), (5 + 7), 
(3 + 5), (4 + 4), (4 + 5) и т. д. В новом произношении старые стихотвор-
ные тексты стали восприниматься на слух как свободный стих, а на 
глаз — как проза. Делались попытки искусственно-архаическим про-
изношением еров спасти равносложность (подобно тому как во фран-
цузской силлабике было искусственно сохранено немое -е): в Болгарии 
в XIII—XVI вв. была тенденция сохранять слоговое звучание «ъ, ь» 
если не в конце, то хотя бы в середине слова, на Руси была манера 
пения, сохранявшая произношение «ъ, ь» если не в середине, то в кон-
це слова (она называлась «хомония», от произношения «согрѣшихомо 
и беззаконовахомо»). Но преобладания эти тенденции не получили. А 
при переписывании таких текстов они деформировались еще больше 
(проза всегда искажается в передаче больше, чем стихи). В результате 
старославянский молитвословный силлабический стих дошел до ново-
го времени совершенно разрушенным; реконструкция его первоначаль-
ных форм началась сравнительно недавно и дается с большим трудом. 

На развалинах старославянского стиха в болгарской поэзии мог-
ли сложиться новые формы стихосложения, но это не успело произой-
ти: в XI в. развитие болгарской культуры было сдержано византийс-
ким завоеванием, а в XIV в .— турецким завоеванием. В 1840-х годах 
Неофит Рильский еще пользовался в своих публицистических послани-
ях молитвословным стихом из изосиллабических двустиший в произно-
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рении, приближенном к реальному. Но к этому времени религиозная 
поэзия уже перестала быть ориентиром для развития стихосложения. 

Традиции молитвословного стиха продолжали развиваться в пра-
вославной литургической поэзии на церковнославянском языке в Сер-
бии и на Руси, но здесь этот стих ощущался уже не как силлабический, 
а как свободный, неравносложный. Подражания ему перешли и в по-
эзию на местных языках — таковы, например, русские «стихи умилен-
ные» XV—XVIII вв. (образец—из «Покаянного на семь гласов», глас 7): 

Аще бы ведала, душа, 
Суету мира сего, 
То взошла бы на гору высоку 
И узрела бы гроб свой, 
И, вздохнув, рекла бы: 
«Гробе, гробе! прими мя, 
Аки матерь своего младенца!..» 

Молитвословный стих такого рода был живым и активным в русской 
религиозной словесности до недавнего времени (вспомним сочини-
теля акафистов в чеховском рассказе «Святой ночью»), но он еще очень 
мало исследован. 

§ 54. Чешская средневековая силлабика. Чешская и польская 
литературная поэзия начинают развиваться уже после падения еров, 
поэтому их стихосложение развивается без столь драматических пе-
рерывов. Здесь тоже укрепился силлабический стих, но сложивший-
ся не по византийским, а по средневековым латинским образцам. Ис-
тория его разработки — это история его тяготения то к дальнейшей 
урегулированное™, к силлаботонизму, то обратно, к чистой силлаби-
ке. Специфические формы ритма, являвшиеся в ходе этих колебаний, 
определялись акцентными особенностями обоих языков — постоян-
ным ударением на начальном слоге в чешском языке и на предпослед-
нем слоге в польском языке. Благодаря этому чешский стих тяготел к 
ударной константе в зачине стиха, а польский — в концовке стиха. 

В чешской поэзии первые памятники сохранились от конца XIII — 
начала XIV в. Латинский стих, оказавший решающее влияние при ее 
формировании, был 8-сложным хореизированным размером гимнов 
типа «Stabat mater dolorosa». В чешском стихе его традиция скрести-
лась с традицией общеславянского песенного 8-сложника и общесла-
вянского тонического говорного стиха. 

Взаимодействие латинского хореического 8-сложника со славянс-
ким народным 8-сложником происходит прежде всего в лирике: здесь 
8-сложный стих опирался на напев, соблюдался со строгой силлаби-
ческой правильностью и стремился даже к силлабо-тонической пра-
вильности: к цезурному членению на 4 + 4 слога и к хореическому рит-
му в каждом полустишии. Из лирики такой стих переходит и в эпЪс, 
ориентированный на западные рыцарские образцы («Александреида», 
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начало XIV в.), но здесь, без опоры на напев, и цезура и хореический 
ритм ощущаются гораздо слабее. Вот пример чешского лирического 
силлабического стиха из «Кунигундиной молитвы» (ок. 1300) — воль-
ной переработки гимна Фомы Аквинского «Lauda, Sion, Salvatorem»: 

Vitaj, Kral'u / vsemohiici, 
Ve vsech miestiech / vseviduci, 
Vsech kajucich / milujuci, 
Vedny zivot/ davajiici! 
Vseho kvietie / krasSe kvtuci, 
VSech svietlosti / viece stviici, 
Svym milym / se zjeviijuci, 
Je rozkosne / kochajuci'!.. 

Славься, Боже / всемогущий, 
Всевидящий, / вездесущий, 
Кающихся / милующий, 
Жизнь вечную / дарующий! 
Краше цвета / цвет цветущий, 
Светлей света / свет лиющий, 
Себя в любви / являющий, 
Сладостнейше / радующий!.. 

Взаимодействие латинского 8-сложника со славянским говорным 
тоническим стихом происходит прежде всего в эпосе, дидактической 
поэзии и драме. Здесь получающийся стих асиллабичен («безразмер-
ный стих» в чешской терминологии), объем строки растягивается иногда 
до 20 и более слогов и влияние 8-сложника сказывается только в том, 
что поначалу большая часть строк имеет 8-сложный объем: в стихот-
ворной «Далимиловой хронике» (эпос на национальном историческом 
материале, начало ХГѴ в.) — около половины, в «Торговце миррою» 
(драма о страстях Господних, вторая половина XIV в.) — около трех 
четвертей. Впоследствии и этот след латинского влияния утрачивается и 
господствовать в асиллабическом стихе начинают длинные 11—12-слож-
ные, строки. Вот пример эпического асиллабического стиха из «Далими-
ловой хроники» (рассказ о крещении чешского князя Боривоя): 

Knez Hostivit potom snide, 
Bofivoj na otcov stolec vznide. 
Tehdy Svatopluk u Могаѵё kralem biese, 
Knez cesky jemu sliiziese. 
Jednu knez Bofivoj prijSde k kralovu dvoru, 
Krai mu ибіпі velikii vzdoru... 

Гостивит скончался вскоре, 
Князь Боривой воссел на престоле. 
Тогда Святополк в Моравии державствовал, 
Чешский князь ему подвластвовал. 
Вот пришел Боривой в государевы чертоги, 
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И были ему обиды многи: 
Посадил государь его в застолье наземь 
И молвил, гнушаясь князем: 
«Негоже поганым 
Чтиться вровень христианам...» 

Латинский 8-сложный образец чешского стиха имел отчетливый 
хореический ритм. Чешский стих, освоив этот слоговой объем, есте-
ственно должен был искать освоения и этого ритма. Но чешский язык — 
это язык с постоянным ударением на начальном слоге слова; поэтому 
для передачи хореического ритма здесь нужно было строить стих толь-
ко (или почти только) из 2-сложных и 4-сложных слов. Тенденцию к 
этому мы видели уже в примере из «Кунигундиной молитвы». Нужно 
было нащупать меру, до которой можно было усиливать эту тенден-
цию так, чтобы она крепче организовывала стих и в то же время не 
становилась для него тяжела и стеснительна. 

В течение XIV—XV вв. 8-сложник развивается в чешском стихе 
в двух параллельных разновидностях. В песенной лирике (светской и 
особенно религиозной) используется 8-сложник с цезурой (4 + 4) и 
все более отчетливым хореическим ритмом. В говорном эпосе и ди-
дактике (городская поэзия круга Смиля Фляшки) используется 8-слож-
ник без цезуры и соответственно с более свободным набором ритми-
ческих вариаций. Первый, силлабо-тонизированный тип достигает 
предела своего развития в пору гуситских войн (первая половина 
XV в.) с их духовными песнопениями: хореизированные строки здесь 
не только членятся на полустишия 4 + 4, но и внутри полустиший 
(особенно второго, концевого) предпочитают хореические словораз-
делы 2 + 2 (как в стихе «Vi'taj, Kral'u vsemohiici'») и избегают перебой-
ных словоразделов 1 + 3 и 3 + 1 (как в стихе «Je rozkosne kochajuci»). 
Дело дошло даже до попыток создать 8-сложник не с хореическим, а 
с ямбическим ритмом, по образцу амвросианского «Aeterne rerum 
conditor»: без цезуры, с преобладанием словоразделов 1 + 2 + 2 + 3: 

At'rod tviij / pan buh / pozehna, 
Da zivot / vecny / ѵёкота, 

хотя это и противоречило естественному ритму чешской речи с уда-
рениями на первом слоге слов и соответственно фраз (отсюда частая 
необходимость сдвига ударения со второго слога на первый — слово-
Разделы 3 + 2 + 3, «Statecni pani Prazane», «Славные люди пражские»). 

Но такое напряжение, очевидно, оказалось пределом тогдашних 
возможностей для силлабо-тонической ритмизации чешского стиха. 
В конце XV в. начинается реакция. В литературном стихе силлабо-
тонизированный песенный 8-сложник решительно отступает перед 
Чисто-силлабическим говорным 8-сложником; а те поэты, которые по-
пРежнему стремятся усилить в нем внутренний ритм, меняют направ-
ление своих экспериментов, поддаются гуманистической ученой моде 
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XVI в. и пытаются создать в чешской поэзии (особенно песенной) 
квантитативный стих по античному образцу — фонологическое про-
тивопоставление долгих и кратких в чешском языке очень отчетливо 
и казалось благодарным материалом, поэтому квантитативные («ча-
сомерные») эксперименты, начавшись в XVI в. (Ян Благослав), затя-
нулись надолго, хотя и оказались безрезультатны (§ 60). Что же каса-
ется того силлабо-тонического ритма, который сложился в песенной 
лирике гуситского времени, то он ушел из литературного стиха в уст-
ный народный стих: здесь, в четких ритмико-синтаксических форму-
лах народных песен, мы находим и хореический 8-сложник (4 + 4): 

Stoji hruska / v Sirem poli, 
Pod tou hruskou / kamen bi'ly, 
Pod kamenem / zlaty prsten, 
Skrz ten prsten / trava roste. 
Kdo tu travu / ziti bude, 
Zlaty prsten / nosit bude... 

Стоит груша / в чистом поле, 
Под той грушей / камень белый; 
Под тем камнем / золот перстень, 
Сквозь тот перстень / трава всходит: 
Кто ту траву / косить будет, 
Тот и перстень / носить будет... 

и «ямбический» 8-сложник (5 + 3, с обычными сдвигами первого уда-
рения со 2-го слога на 1-й): 

Ногеіа Ира, horela, 
Pod ni panenka / sed£la, 
Jiskridky na ni / padaly, 
Mladenci pro ni / plakali... 

В роще горело / дерево, 
Под ним сидела / девушка, 
Искорки сверху / падали, 
Детушки с нею / плакали... 

В таком виде — силлаботоника в народных песнях, чистая сил-
лабика (преимущественно 8-сложник) в книжной поэзии, квантита-
тивные эксперименты у ученых гуманистов — чешский стих продол-
жает существовать и в пору немецкого культурного засилья XVII— 
XVIII вв. вплоть до силлабо-тонической реформы Добровского. 

§ 55. Польская ренессансная силлабика. В польской поэзии пер-
вые поэтические памятники относятся к XIV в. (гимн «Богородице», 
написанный сложной строфой по образцу латинских секвенций, а мо-
жет быть, даже греческих кондакиев). Развитие польского стиха шло 
как под прямым влиянием латинской средневековой силлабики, так и 
под опосредованным — через чешский стих: многие п р о и з в е д е н и я 
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польской поэзии XIV—XV вв. представляют собой почти дословное 
переложение чешских. Это положение отдалило рождающийся 
польский стих от силлабической, а тем более силлабо-тонической чет-
кости. Если в чешской поэзии отчетливо противопоставлялись друг 
другу песенный стих, строго силлабический и хореизированный, и го-
ворной стих, асиллабический, «безразмерный», то в польской поэзии 
XIV — начала XVI в. как чистая силлабика, так и чистая асиллабика 
были представлены лишь немногочисленными произведениями, а ос-
новную массу книжной поэзии образовывали формы промежуточные — 
«приблизительная силлабика» (sylabizm wzgl^dny), в которой граница 
между правильным и неправильным стихом как бы размыта: объем ко-
роткого стиха не 8, а 8 ± 1 слог, объем полустишия долгого стиха не 7, а 
7 ± 1 слог и т. п. (ср. с этим раннероманскую предсиллабику, § 33). 

Основным размером ранней польской поэзии становится, как и в 
чешской, короткий 8-сложный стих, но не строгий, а расшатанный. 
Приблизительно около половины строк имеют по 8 слогов — обычно с 
женским окончанием, потому что в польском языке постоянное место 
ударения — на предпоследнем слоге слов; но иногда и с мужским, ког-
да на конец строки приходится односложное слово, и тогда рифма по-
лучается разноударная, например czas — obraz. Около трети строк име-
ют по 7 или 9 слогов, остальные — более короткие или более длинные, 
ощущаемые как метрический курсив. Эти пропорции менялись по мере 
того, как стих эволюционировал от расшатанности к все большей уре-
гулированности: в «Житии св. Алексия» XV в. правильные 8-сложники 
составляют около 50%, в стихах Берната Люблинского и М. Рея первой 
половины XVI в. — около 90%; число разноударных рифм тоже сокра-
щается, появляется тенденция изгонять мужские окончания или риф-
мовать их с мужскими же. Наряду с коротким 8-сложным стихом, но 
гораздо менее широко использовались различные виды длинного, це-
зурованного стиха: 7 + 6, 8 + 6, 6 + 6, несколько позже 5 + 6. Все они 
восходили к размерам латинского и/или народного происхождения, но 
так как здесь действовала та же слуховая норма колебаний в ± 1 слог для 
каждого полустишия, то они легко подменяли друг друга и сливались в 
один аморфный 11—15-сложный стих с переменным местом цезуры. 

Вот пример господствующего в польском средневековье корот-
кого, 8 ± 1-сложного стиха: первое польское стихотворение светского 
содержания (начало XV в.) «Стих Злоты о застольном поведении»: 

Gospodnie! da mi to wiedzic, 8 
Bych mogl о tern czso powiedziec 8 
О chlebowem stole. 
Zgarnie na sie wszytko pole, 
Czso w stodole i tobole, 
Czsole si? na nivvie zwi^ze, 
To wszytko na stole l$ze. 
Prszetoc stol wieliki swieboda: 
Staje na nim piwo i woda, 

6 
8 
8 
8 
8 
9 
9 
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I к temu mi^so i chleb, 
I wiele jinych potrzeb.. 

7 
7 

Господине! Дай поведать 
О том, как надо обедать 
В хорошем застолье. 
К нему хлеб родится в поле 
И молотится в стодоле; 
Что в поле бывает сжато, 
Ложится на стол богато. 
За столом приволье на диво: 
Стоят на нем вода и пиво, 
А при них мясо и хлеб 
И много иных потреб... 

Вот пример длинного (7 ± 1) + (7 ± 1)-сложного стиха: первое 
польское стихотворение политического содержания, дворянская ин-
вектива «Стих об убиении Андрея Тенчинского» (случившемся в 1461 г.): 

A jacy to zli ludzie / mieszczanie krakowianie, 7 + 7 
Zeby pana swego, / wielkiego chor^giewnego, 6 + 8 
Zabiliscie, chlopi, / Andrzeja T^czynskiego! 6 + 7 
Bozesi^ go pozaluj, / czlowieka dobrzego, 7 + 6 
Ize tako marnie szedl / ot nierownia swojego! 7 + 7 
Chcial ci krolowi sluzyci, / swf chorqgiew mieci, 8 + 6 
А о chlopi pogfbec / dali j i zabici... 7 + 6 

Какие злые люди — / краковские мещане! 
Погубили пана / непотребные злодеи, 
Пана кастеляна, / Тенчинского Андрея. 
Боже, помилуй душу / столь храброго мужа, 
Столь подло холопским / сгубленного оружьем! 
Служил он королю службу, / снаряжал походы, 
А его низкой смерти / предали холопы: 
В храме Божием страха / Божия не имея, 
Святыни не почитая, / изранив иереев... 

Переход от приблизительной силлабики к точной силлабике про-
исходит в польском стихе с наступлением Ренессанса в польской куль-
туре — в середине XVI в. Этот переход отмечен такими же явления-
ми, какие нам уже знакомы по истории романского и германского сти-
ха: новая культурная эпоха отмежевывается от предшествующей, выд-
вигая в дополнение к старому короткому размеру, обслуживавшему 
почти все жанры (8-сложнику), новые длинные размеры, ассоциируе-
мые с новыми высокими темами, жанрами и стилем. Этими новыми 
размерами стали в Польше 11 -сложник (5 + 6) и 13-сложиик (7 + 6) — 
оба они употреблялись и раньше, но лишь в сравнительно небольших 
произведениях и с обычными сбоями в счете слогов. Теперь в творче-
стве сперва «зачинателя» М. Рея (писал в 1540—1560-х годах), а по-
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т 0м «завершителя» Я. Кохановского (писал в 1560—1580-х годах) оба 
эГн размера (сперва 13-сложник, потом 11-сложник) выдвигаются на 
первый план, завоевывают большие жанры (поэмы, драмы, послания, 
элегии, сатиры), оттесняют 8-сложник в лирические стихотворения. 
Силлабический ритм становится тверже: слоговой объем стихов и 
полустиший выдерживается без нарушений, женское окончание как в 
конце стиха, так и в конце полустишия становится обязательным и 
У̂ ке не перебивается мужским. Внутри стиха ударения располагают-
ся по естественному языковому ритму, без каких-либо силлабо-то-
нических тенденций; лишь в коротких полустишиях цезурованного 
g-сложника (4 + 4) слышится хореизированный ритм, но и тут он не 
выходит за пределы естественной языковой вероятности. 

Вот примеры звучания этих основных размеров польского клас-
сического стиха — из стихотворной псалтири Яна Кохановского, став-
шей главным стимулом разработки силлабического стиха для всей вос-
точной Европы. Русские ранние силлабические переводы этих отрывков 
будут представлены далее (§ 57); в позднейшей русской поэзии практи-
ка таких переводов была оставлена и польские размеры переводились 
условными силлабо-тоническими размерами: 8-сложник — 4-ст. хоре-
ем, 11-сложник 5-ст. ямбом, 13-сложник (чаще всего) — 6-ст. ямбом. 
Пример 8-сложника (4 + 4)—псалом 46, «Deus noster refugium et virtus»: 

Bog wszechmocny, / Bog prawdziwy, 
Obronca nasz / niew^tpliwy: 

On w uciskach / nas ratuje, 
Niech nam bojazri / nie panuje. 

Nie trwozmy si? / chocia wsz?dzie 
Z gruntu ziemia / trz?sc si? bfdzie, 

Chocia gory / niewruszone 
B<;da w morze / przeniesione... 

Пример 11 -сложника (5ж + 6ж) — псалом 7, «Domine Deus meus, 
in te speravi»: 

W Tobie ja samym, / Panie, czlowiek smutny, 
Nadzei? klad?: / Ту racz о mnie radzic; 

Neprzijacel moj, / jako lew okrutny, 
Szuka mej dusze, / aby mogl zgladzic; 

Z jego paszczeki / jesli mi? moj Boze, 
Ту sam nie wyrwiesz, / nikt mnie nie wspomoze... 

Пример 13-сложника (7ж + 6ж) — псалом, 24, «Domini est terra 
e t plenitudo ejus»: 

I ziemia, i cokolwiek / na niej si? najduje, 
I со pod niebem mieszka, / i со si? buduje, 

Wszytko Panu nalezy: / On rqkami swemi 
Grunt na morzu zalozyl / niewruszonej ziemi. 

Kto dostqpi twej gory, / о wszechmocny Panie, 
Albo na mieiscu Tobie / poswi?conym stanie?.. 

177 



Как 11-сложник, так и 13-сложник восходили к образцам латиц. 
ской средневековой силлабики, но деформировали их в соответствии 
с особенностью польского языка — постоянным ударением на пред. 
последнем слоге. 11-сложник (5ж + 6ж) развился из латинского 
12-сложника (5ж + 7д) в результате укорачивания конца (как в италь-
янском, § 34); здесь сыграло ощутимую роль также влияние сапфи-
ческого стиха (5ж + 6ж, см. § 27) — среди первых польских 11 -слож-
ников есть имитации сапфических строф: 

13-сложник (7ж + 6ж) развился из латинского вагантского 13-слож-
ника (7д + 6ж) в результате переакцентуации (как во французском, 
§ 35): первое предцензурное полустишие превратилось из 7д в 7ж: 

Сохранилось даже первое польское стихотворение, написанное таким 
образом (ок. 1420) — точный перевод с латинского оригинала (Ногае 
canonicae Salvatoris): 

После Кохановского перечисленные размеры безоговорочно ста-
новятся основными размерами польского строго силлабического сти-
ха: 8-сложник (как с цезурой, так и без цезуры) играет роль короткого 
размера, 11-сложник и 13-сложник — роль длинного. На протяжении 
XVII—XVIII вв. ими пишется подавляющее большинство произведе-
ний польского барокко и классицизма; остальные размеры и сочета-
ния размеров ощущаются периферийными, оттеняющими и по боль-
шей части ассоциируются с музыкой (от псалмов до салонных мадрИ" 
галов). Отсюда, из польской поэзии, новоразработанные размеры начи-
нают распространяться на восток, в восточнославянские земли, где ав-
торитет польской культуры в XVII в. был достаточно высок. В конИе 

XVI — начале XVII в. силлабическое стихосложение польского образ-
ца утверждается на Украине и в Белоруссии, подвластных Польше, а во 
второй половине XVII в. Симеон Полоцкий вводит его в России. 

триметр 
средневек. лат. 12-сл. 
сапфич. стих 
средневек. лат. 11-сл. 
польский 11-сл. 

X — и — х|— и — х — и х 
X х и 'и|хххи ' UU 
— и 1 u u — и — х 
х х x ' u j x x x u ' и 
х х х ' и | х х х и ' и 

средневек. лат. 13-сл. X X X и ' и и | X X X и ' и 
ПОЛЬСКИЙ 13-сл. Х Х Х Х Х ' и | Х Х Х и ' и 

Patris sapientia, / Veritas divina, 
Christus Jesus captus est / hora matutina, 
A suis discipulis / et notis relictus 
Judaeis est venditus, / traditus, afflictus... 

Jesus Christus, bog czlowiek, / mqdrosc occa swego, 
Po czwartkowej wieczerzy / czasu jutrzennego, 
Gdy si? modlil w ogrodze / occu bogu swemu, 
Zdradzon, j^t i wydan jest / ludu Zydowskiemu... 
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§ 56. Украинская и белорусская силлабика. На Украине и в 
Белоруссии развитие нового стиха шло с колебаниями, отчасти напо-
минавшими развитие его в Польше. Здесь разрабатывался стих трех 
степеней строгости: во-первых, приблизительная силлабика старого 
польского образца, опиравшаяся на традицию говорной рифмованной 
прозы и часто расплывавшаяся в еще более аморфные строки, чем в 
польских текстах (Герасим Смотрицкий в конце XVI в., Кирилл Транк-
виллион в начале XVII в.); во-вторых, силлабика с точным счетом сло-
гов, но без соблюдения постоянного места цезуры даже в длинных раз-
мерах (Гавриил Дорофиевич, Памва Берында в начале XVII в.) — та-
кой вид стиха известен в польских памятниках, но целенаправленной 
разработки там не получил; в-третьих, наконец, силлабика с точным 
счетом слогов и с постоянной цезурой, ближе всего воспроизводившая 
утвердившийся в Польше тип (Мелетий Смотрицкий в первой половине 
X ѴП в. и др.). Наибольшим престижем пользовался, естественным обра-
зом, последний, наиболее строгий тип: он и стал общеупотребительным 
на Украине и в Белоруссии во второй половине XVII в. и в XVIII в. 

Вот пример звучания украинской неравносложной силлабики 
(Г. Смотрицкий, стихи из Острожской Библии, 1580—1581): 

Всякого чина / православный читателю, 5 + 8 
Господу Богу благодареніе / въздаймо яко благодателю 1 1 + 9 

Сподобил убо нас, / аще и напослѣдок лѣтом, 6 + 9 
познати волю свою / с благим отвѣтом. 7 + 5 

В се время люто / и плача достойно 5 + 6 
ужасается, сіе зря, / сердце богобойно. 8 + 6 

Яких много съпостат, / яких хищных волков, 7 + 6 
бѣсовских наважденій, / еретических полков... 7 + 7 

Вот пример звучания украинской равносложной силлабики без цезу-
ры (П. Берында, «На Василия Великого», 1614; отмечены места, где сле-
довало бы ожидать обычной цезуры 7 + 6; в ст. 3 и 6 есть лишние слоги): 

Сдин Бог предъвЬ чный, над / всЬ ми царствуючій, 
и един Васілій, як / стьлп, ся найдуючій, 

Который з неба так вели / ким ест указанный 
и на архіерейство / Богом поволянный, 

Око великое зе / бранья церковнаго, 
аггельское возрения / отца любовнаго, 

Язык с параклита свя / таго, весь огнистый, 
И усты в духу видЪн, / не есть пломенистый... 

Вот пример звучания белорусской равносложной силлабики с 
Цезурой (А. Рымша, «На гербы... пана Теодора Скумина», 1591): 

Не простым людям гербы / з неба посылають, 
яковый Скуминове / в своим дому мають, 

Як звезда над луною / хорошо ся блищить 
а светла месечнаго / бынамней не нищить, 
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Так обое свѣтятся, / ровъно окром хмары, 
як слава у Скуминов / мает свои дары. 

Бо чим далей, тым ясней /' в славу ся подносять, 
у радам и зацными / под небо выносять... 

Из примеров видно, что украинский стих перенимал из польско. 
го стиха цезурное членение, но не перенимал женскую ударную кон-
станту: она ощущалась не признаком стиха, а признаком языка, неиз-
бежным следствием предконечного ударения польских слов. В самом 
деле, наряду с женскими окончаниями, которых большинство, мы 
находим в конце стиха и дактилические и гипердактилические 
(«царствуючій», «найдуючій», «церковнаго»), а перед цезурой — и 
дактилические и мужские («зацными», «съпостат», «сіе зря»), В бо-
лее поздних текстах в окончании стиха закрепляется женская констан-
та, окончание же предцезурного полустишия остается свободным. Та-
кую же картину мы увидим и в великорусской силлабике. 

§ 57. Русская силлабика XVII—XVIII вв. На русском языке 
складывание книжного стихосложения начинается в XVII в. В нем 
поначалу были испробованы все три типа стиха, знакомые предше-
ствующей традиции. Во-первых, это молитвословный стих, наследие 
литургической поэзии (пример — анонимная политическая медита-
ция эпохи Смутного времени; ср. выше, § 53, о «стихах умиленных»): 

Плачется земля благочестивая христианския веры, 
Российская страна — московское царство, 
Поминаючи прежних своих содержателей, 
Мудрых князей и разумных властителей, 
Како оне пред Богом праведно жили 
И царство небесное наследовали... 

Во-вторых, это песенный стих, наследие народной эпической и 
лирической поэзии («Повесть о Горе и Злочастии» по образцу духов-
ных стихов, «Плач царевны Ксении» по образцу исторических песен, 
запись ок. 1619): 

А сплачется на Москве царевна, 
Борисова дочь Годунова: 
«Ино Боже, Спас милосердой! 
За что наше царство загибло, 
За батюшково ли согрешенье, 
За матушкино ли немоленье?..» 

В-третьих, это говорной стих, наследие рифмованной прозы, оди-
наково знакомой и устной народной словесности (свадебные приго-
воры, заклинания и заговоры), и высокой словесности («плетение сло-
вев» XIV—XV вв; ср. § 8, 28). Пока рифма в этих текстах употреблЯ' 
лась спорадически, как украшение, они воспринимались как проза; 
как только она стала постоянна, структурна и предсказуема, они на-
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