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От автора 

Очерки, вошедшие в этот том, писались, по большей части, 
как предисловия и послесловия к изданиям греческих и латин
ских поэтов в русских переводах. Отсюда их научно-популярный, 
характер. Для настоящего издания они немного доработаны — 
добавлены и расширены цитаты-иллюстрации, устранены неко
торые повторения. Обновлять их в соответствии с новейшей 
научной литературой, к сожалению, не было возможности — даже 
и не новые книги были в Москве не всегда доступны. Впрочем, мы 
старались писать, главным образом, не об истории или психоло
гии, а о поэтике каждого автора, — а здесь перевороты в науке 
совершаются реже. Мне говорили, что все поэты у меня получа
ются похожими друг на друга: каждый — как ученик историче
ской школы, в поте лица одолевающий встающие перед ним ли
тературные задачи. Наверное, это правда. Мне жалко, что не 
представилось случая написать о римских элегиках, о Лукане 
{«новый Вергилий»), о Марциале («новый Катулл».') и о сатири
ках: тогда преемственность этих задач была бы виднее. Неко
торые статьи более специального характера — не о поэтах 
(и прозаиках), а именно об их задачах — составили в этой книге 
раздел «Приложение». 



ДРЕВНЕГРЕЧЕСКАЯ ХОРОВАЯ ЛИРИКА 

1 

Филологи давно привыкли делить историю греческой классичес
кой литературы на четыре эпохи: VIII в. до н. э. — это эпос, VII—VI вв. — 
лирика, V в. — драма, IV в. — проза. Эпос — это Гомер; лирика — 
Пиндар и Анакреонт; драма — Эсхил, Софокл, Еврипид и Аристофан; 
проза — Платон и Демосфен. Имена остальных писателей теряются: 
они или второстепенны, или — и это чаще всего — произведения их не 
дошли до нас, и мы можем судить о них лишь по скудным отрывкам и 
по отзывам античных ценителей. 

В этом ряду представителей великой литературы представитель
ство, выпавшее Пиндару, было особенно трудным. Древнегреческая ли
рика имела две разновидности: монодическую лирику и хоровую лири
ку. Монодическую олицетворял Анакреонт, хоровую — Пиндар. И та и 
другая были пением под музыку; но в монодической лирике пел сам 
поэт, в одиночку и от собственного лица, а в хоровой лирике пел хор, то 
ли от лица поэта, то ли от лица самого хора, то ли от лица всех сограж
дан, выставивших этот хор. Темы монодической лирики были простые 
и понятные — вино, любовь, вражда, уходящая молодость; предметом 
хоровой лирики были славословия былым богам, отклики на забытые 
события, размышления о высоком и отвлеченном смысле жизни и судь
бы. Формой монодической лирики были короткие складные строчки, 
легкие для восприятия и подражания; формой хоровой лирики — громозд
кие периоды, в которых уловить стихотворный ритм было настолько трудно, 
что в течение столетий их читали не как стихи, а как поэтическую 
прозу. И даже когда Пиндар и Анакреонт перестали быть единственны
ми именами, представляющими для нас греческую лирику, когда фило
логия научилась по отрывкам восстанавливать облики тех поэтов, чьи 
произведения не сохранились, то положение не изменилось. За спиной 
Анакреонта обрисовались фигуры Сапфо, Алкея, Архилоха, и в каждой 
из них европейский читатель видел что-то близкое и понятное ему. А за 
спиной Пиндара встали тени Симонида, Стесихора, Алкмана, еще более 
загадочные и непонятные, чем сам Пиндар. 

Причина этого проста. Читатель нового времени твердо привык 
считать, что из всех родов литературы лирика — это самое непосред
ственное выражение личности, ее мыслей и чувств, и привык представ
лять себе эту личность по собственному образу и подобию: «человек — 
всегда человек». Монодическая лирика давала ему такую возможность 
подставлять под слова древнего поэта свой собственный жизненный опыт, 
хоровая лирика — нет. Она неприятно напоминала, что люди, которые 



могли петь, слушать и переживать душою стихи Пиндара, были не так 
уж похожи на него, как ему хотелось бы, и что для того, чтобы понять 
этих людей, мало одного доброго желания, нужно еще и умственное уси
лие. Человек — всегда человек, но общество, в котором он живет, — это 
меняющееся общество, и понять личность, минуя общество, нельзя. Мо-
нодическая лирика была голосом личности и позволяла читателю но
вого времени обольщаться иллюзией, что он слышит и понимает самого 
Анакреонта или саму Сапфо. Хоровая лирика была голосом общества и 
требовала от читателя понимать и представлять себе всю эпоху, все об
щество, всю культуру тех давних времен. А картина эта была далекой и 
непривычной. 

К началу VII в. до н. э. Греция была уже лет триста как заселена 
тем народом, который называл себя эллинами, с тремя его главными 
племенами — дорянами на юге, эолянами на севере, ионянами на восто
ке. Начало этого заселения помнилось уже смутно и отодвигалось в 
легендарную древность. Гористая, лесистая, каменистая Греция была 
освоена вся; каждая долина и каждый островок, где можно было чем-то 
жить, были заняты маленькими общинами, цепко держащимися каж
дая за свою землю и готовыми к отпору на любое покушение. Заселение 
кончилось — начиналось тяжкое и мучительное перенаселение. Избы
ток его оттекал в колонии — сперва на малоазиатский берег Эгейского 
моря, в Эолиду и Ионию, потом еЩе дальше — на запад, в Сицилию и 
южную Италию, на север, во Фракию и Причерноморье, на юг, в ливий
скую Кирену. Но это не спасало от трудностей. Внутри общин стреми
тельно обострялись отношения между власть имущей знатью и живу
щим трудами рук своих народом; между общинами быстро выделялись 
агрессоры и гегемоны, нужно было либо подчиняться им, либо оборо
няться от них. При малейшем кризисе в стране вскипали гражданские 
смуты и междоусобные войны. Все это требовало совсем особенных 
форм общественной организации. 

Именно в это время и в этих условиях в Греции складывается 
такой тип государственного строя, который стал в ней господствующим 
на многие века, — город-государство, полис. Это небольшая община, в 
несколько тысяч полноправных граждан, у нее свой клочок земли в 
какой-нибудь долине и свой городок со стенами и храмами, господствую
щий над этой долиной. Все граждане здесь на счету, все организованы в 
дружеские и соседские кружки, а из них складываются три-четыре-
пять «фил» («колен»), из которых и состоит полис. Частная, семейная, 
личная жизнь отодвинута на второй план: каждый помнит, что такая 
жизнь возможна лишь в том случае, если общество гарантирует каждо
му гражданину защиту от внутреннего притеснителя, а каждый граж
данин обществу — защиту от внешнего врага. Это как бы военный ла
герь, где каждый знает свое место в строю; в таких государствах, как 



Спарта, это более заметно, в таких, как Афины, — менее, но ощущение 
это — повсюду. Понятно, что такой строй может держаться только по
стоянной заботой об общественном равновесии. Оно воплощено в зако
нах полиса, а надежность этих законов засвидетельствована и разумом 
и верой. Разумом — потому что составление этих законов приписывается 
лучшим умам настоящего и прошлого, признанным «мудрецам» — исто
рическим или легендарным. Верой — потому что законы эти санкцио
нированы божеством, и у кГаждого полиса, филы, кружка есть свой бог-
покровитель, которого граждане чтут, чествуют, радуют жертвоприно
шениями, шествиями и играми и который за это не оставляет город 
своим благоволением. Вся жизнь греческого полиса пронизана цепью 
регулярных и экстраординарных религиозных праздников, и все они — 
всенародные: в маленькой общине это достижимо. Это — школа спло
ченности: ведь только сплоченностью держится полис, и в военное вре
мя эта сплоченность проявляется перед лицом врага, а в мирное — 
перед лицом бога. 

Здесь и начинается та потребность в песне, которая породила хоро
вую лирику. Каждое жертвоприношение, каждое шествие, каждый об
ряд для грека должен был сопровождаться пением и пляской — это 
красиво, а божеству угодна красота. Поводов для обрядовой песни было 
так много, что сами греки не умели последовательно их систематизиро
вать. Песни в честь богов вообще назывались «гимнами», в честь Аполло
на (но и не только в честь Аполлона) — «пеанами», в честь Диониса — 
«дифирамбами». Если гимн пелся во время шествия, он назывался «про
содии», если он сопровождался пляской, он назывался «гипорхема». 
В зависимости от состава хора выделялись «отрочьи песни» и «девичьи 
песни», «парфении», — последние, конечно, только в дорийских и эолий
ских общинах, где девушки не жили затворницами, как у ионян. Нако
нец, не только общегосударственные празднества сопровождались обря
довыми песнями: когда гражданин женился, на свадьбе пели «Гиме
ней», когда гражданин умирал, на похоронах пели «френ». Более того: 
когда гражданин собирался на обычную пирушку в складчину с друзья
ми и соседями, то и такая пирушка находилась под покровительством 
полисной религии: дружба, объединяющая людей в застолье, была как 
бы залогом верности, связывающей их в бою, и недаром у спартанцев 
застолья допускались только общие и только повзводные. Поэтому ког
да на пирушке пелись хвалебные песни, «энкомии», в честь гостеприим
ного хозяина, или застольные песни, «сколии», над осушаемыми чаша
ми, или любовные песни в честь красивых мальчиков (любовь старших 
воинов к младшим воинам тоже крепила единство и сплоченность за
щитников полиса), то и эти песни не были частным делом поющих и не 
обходились без поминания богов и героев. 



Конечно, все это было не ново: обрядовые песни, как и трудовые, 
пелись у греков, как и у всех народов мира, с незапамятных времен — 
свидетельства о них есть у Гомера, намеки у Гесиода. Можно не сомне
ваться, что уже на этой фольклорной стадии здесь сложилась трехчаст-
ная структура, определяющая жанр гимна: часть «призывательная» — 
с именованием божества и развернутым описанием его; часть «пове
ствовательная» — с изложением какого-либо мифа о нем; часть «про
сительная» — с молитвою о помощи. Но в новых условиях этого безы
мянного наследия было уже недостаточно. Во-первых, изменилась об
щественная функция этих гимнов: в прежнюю, дополисную эпоху они 
обслуживали родовые и племенные культы, в новую, полисную эпоху 
они должны были обслуживать государственные культы, а это меняло 
самые поводы для призывания и просьб к богам. Во-вторых, изменился 
литературный контекст этих гимнов: в прежнюю эпоху они совмещали 
в себе еще не разделившиеся лирику и эпос, в новую эпоху рядом с 
ними существует выделившийся и оформившийся героический эпос, и 
он даже начинает наступление на традиционный гимнический мате
риал — складываются первые «гомеровы гимны» в гексаметрах, не для 
хора, а для речитатива, и не для религиозного обряда, а для светского, 
чисто художественного удовольствия слушателей. В-третьих, наконец, 
изменились музыкальные средства этих гимнов: в греческой музыке 
VIII в. произошла целая революция — рядом с исконными струнными 
инструментами культа Аполлона утвердились духовые, пришедшие из 
Азии вместе с культом Диониса и принесшие с собой новые вырази
тельные возможности. 

2 

Музыка и поэзия в ранней Греции были связаны гораздо тесней, 
чем когда-либо в позднейшее время. Ведущей в этом содружестве заве
домо была поэзия («мелодия и ритм — лишь приварок к слову», — 
писали теоретики). Пение было только унисонным, исполнение и ак
компанемент не размывали, а усиливали внятность слова. Ритм музы
ки задавался ритмом стиха, естественными долготами и краткостями 
его слогов; мелодия вторила естественной интонации фразы, чутко пе
редавая в ней и полутоны, и четверти тонов; первенствующим в их 
сочетании был ритм («ритм возбуждает слух, мелодия услаждает», — 
писали позднейшие теоретики). Строй музыки предпочитался простей
ший, диатонический; из трех употребительнейших ладов минорный счи
тался (наперекор нашему нынешнему ощущению) высоким и строгим 
и потому исконно гречейсим, «дорийским», а два мажорных — мягко-
жалостным и буйно-страстным и потому заемными, «лидийским» и 
«фригийским». Греческая лира («кифара», «форминга»), первоначально 



лишь четырехструнная, без резонатора, без смычка, с одним бряцалом-
плектром, своими негромкими, небогатыми и отрывистыми звуками впол
не соответствовала этим скромным музыкальным идеалам. Азиатская 
флейта (собственно, дудка, обычно двойная, в которую дули с конца) да
вала звук более сильный, гибкий и свободный и вводила в соблазн ото
рвать музыку от слова, предоставить ей опасную волю. Греки знали и 
лиру и флейту издавна, но ощущали первую как «свое», вторую как 
«чужое»: они охотно вспоминали миф о том, как фригийский сатир 
Марсий был казнен Аполлоном за то, что посмел на флейте соперни
чать с его кифарой, и еще Платон будет без колебаний изгонять флейту 
из своего идеального государства. Игра на флейте и на кифаре называ
лась «авлетика» и «кифаристика», пение под флейту и под кифару — 
«авлодия» и «кифародия», общего названия для духового и струнного 
искусства в языке так и не сложилось. 

VIII в. до н. э. был веком стремительного распространения авле-
тики. Это была музыка без слов, опасная своей возбуждающей иррацио
нальностью; в то же время она уже осознавала свои специфические 
лады, вырабатывала твердые формы построения музыкального произве
дения — «авлетического нома». Для греков эти преобразования вопло
тились в полулегендарной фигуре фригийского флейтиста Олимпа, сына 
Марсия (едва ли не того Марсия, который соперничал с Аполлоном): 
ему приписывалось сочинение номов уже не только для Дионисова, но и 
для Аполлонова культа — некоторые из них надолго остались в упот
реблении, один из них, «многоголовый ном», упоминается у Пиндара 
(Пиф. 12). Греческая обрядовая лирика встала перед необходимостью 
реформы: нужно было так переработать архаические примитивные фор
мы гимнов, чтобы они могли принять на вооружение новую музыку, не 
подчинившись ей, а подчинив ее себе — восстановив приоритет разум
ного слова перед внеразумным звуком. Это сделала великая музыкаль
но-поэтическая реформа первой трети VII в. до н. э . , и с нее начинается 
счет семи литературных поколений, составляющих историю греческой 
хоровой лирики. 

Местом реформы, породившей классическую хоровую лирику, была 
дорийская Спарта — самый сильный и самый организованный из гре
ческих полисов. Совершителями реформы были музыканты и поэты, 
работавшие в Спарте, но происходившие из других, более развитых гре
ческих общин, в частности из малоазиатской Эол иды, соседствующей с 
Фригией, родиной флейты. Спарта VII в. еще нимало не была тем ка-
зарменно-аскетическим государством, каким она стала впоследствии: 
празднества ее славились по всей Греции и отовсюду привлекали лю
дей искусства. Время реформы известно с предельной точностью, воз
можной для этих еще неясных времен: «первое установление» — 676— 
673 гг. до н. э . , учреждение вседорийского праздника Аполлона Кар-



нейского, и главный деятель этого события — Терпандр, поэт-кифаред с 
эолийского Лесбоса; «второе установление» — 665 г. до н. э . , учрежде
ние спартанского праздника Гимнопедий («пляска нагих юношей»), и 
главный деятель этого события — Фалет, поэт-кифаред с дорийского 
Крита. Эти два «установления» различала сама античная традиция (трак
тат «О музыке», сохранившийся под именем Плутарха): первому «уста
новителю», Терпандру, приписывалось создание «кифародического нома», 
т. е. превращение нома из композиции чисто музыкальной в словесную, 
певшуюся соло под аккомпанемент кифары; второму, Фалету, — созда
ние первых пеанов и гипорхем, т. е. превращение нома из сольного 
произведения в хоровое. Современником Терпандра и Фалета был тре
тий музыкант, Клон, которому приписывалось создание «авлодического 
нома» — словесной композиции, певшейся под аккомпанемент флейты; 
это знаменовало окончательную победу слова над звуком. Таковы были 
самые общие очертания совершившихся событий; подробности их, ко
нечно, растворяются в легендах. 

Легенды эти тоже показательны: все они подчеркивают в деятель
ности первых лириков заботу о порядке, уставе, норме. Характерно, что 
само слово «ном» означает «устав», «закон». Терпандр будто бы был 
призван оракулом спасти Спарту от общественного бедствия — граж
данских раздоров: он стал играть на кифаре во время пиров и этим 
водворил в городе спокойствие и мир. Точно так же Фалет будто бы 
спас Спарту от стихийного бедствия — своей игрой он будто бы отвра
тил от города чуму. Терпандру приписывалось «изобретение» не только 
богослужебных номов, но и застольных сколиев — грекам хотелось, чтобы 
и в общественном и в частном быту «устроителем» музыки был один и 
тот же человек. С именем Терпандра связывалось и усовершенствова
ние кифары, происшедшее в начале VII века: число струн было увели
чено с четырех до семи (и это количество надолго стало каноническим), 
вошел в употребление резонатор (обычно из щита черепахи: «черепа
ха» стала метонимическим названием кифары), явилась укрупненная 
и утяжеленная разновидность кифары — барбитон: все это давало ки
фаре возможность успешно соперничать с флейтой при аккомпанементе 
хоровому пению. Из стихов Терпандра и Фалета потомкам запомни
лись лишь немногие строки — например, знаменитый зачин гимна к 
Зевсу, ради величавости написанный одними лишь долгими слогами (и 
переведенный В. И. Ивановым одними лишь ударными слогами): 

Зевс, ты — всех дел верх! 
Зевс, ты — всех дел вождь! 
Ты будь сих слов царь: 
Ты правь наш гимн, Зевс! 

Можно подозревать, что творчество первых лириков в основном и 
сводилось к таким зачинам и концовкам, разрабатывающим обрамляю-



щую, «призывательную» часть гимна; в центральной же части пелся 
еще старый, иногда гексаметрический текст, положенный на новую му
зыку («исполнив в желательной форме обращение к богам, переходили 
тотчас к стихам Гомера или прочих поэтов, что явствует из прелюдий 
Терпандра», — говорит псевдо-Плутарх). Полное освоение гимническо
го материала было еще впереди. 

Как первое поколение греческой хоровой лирики определяется 
именем Терпандра, так второе — именем Алкмана. Время его — около 
630 г. до н. э. В эту пору рядом с хоровой лирикой уже выделились и 
оформились основные жанры монодической лирики, в которых певец 
или декламатор говорил не от лица общества, а от своего лица, обращаясь 
к обществу: перед согражданами — о делах общественных (в элегии), 
перед товарищами по дружескому кружку — о делах содружества (в 
лесбосской песне), перед друзьями, врагами и свидетелями — о делах 
личных (в ямбе). Элегик Тиртей, воспевавший воинские уставы Спарты, 
и зачинатель ямба Архилох, которого потомки считали вторым после 
Гомера создателем греческой поэзии, были современниками Алкмана. 
Их опыт сказался и на творчестве Алкмана: он легко говорит в стихах 
о себе, шутит и над своей склонностью хорошо поесть, и над старческой 
любовью к красивым спартанским девушкам, для которых он пишет 
свои хоры. Если Терпандр сделал хоровую лирику голосом города, то 
Алкман внес в нее голос человека и этим создал то равновесие, которое 
нужно было для свободного развития жанра. 

Алкман был грек из лидийских Сард, но работал он в Спарте: спрос 
в Спарте на услуги поэтов и музыкантов из восточной Греции по-преж
нему был велик. Он считался основоположником и лучшим мастером 
жанра парфениев — «девичьих песен», исполнявшихся соревнующими
ся хорами в шествиях на женских праздниках. Один из таких парфе
ниев сохранился в папирусном отрывке почти целиком. Он начинается 
двумя скомканно рассказанными мифологическими эпизодами — рас
правой Геракла с нечестивыми Гиппокоонтидами и расправой Зевса с 
нечестивыми Гигантами — и вразумляющим выводом: «хорошо тому, 
кого минует божий гнев». Затем почти с полуслова Алкман переходит 
к описанию происходящего праздника и похвале девушкам-запевалам 
своего хора и хора соперниц: здесь он в своей стихии — имена, компли
менты, намеки, шутки сыплются без конца: 

Не хватит нам пурпура 
Состязаться с соперницами; 
Нет у нас змеек, 
Чеканенных из золота; 
Нет лидийских повязок 
Для девушек с томными очами; 
Нет таких кос, как есть у Нанно, 
Нет Ареты, которая — как богиня, 



Нет Силакиды, нет Клеэсисеры; 
Не пойти нам к Энесимброте, не сказать ей: 
«Дай нам Астафиду, 
Дай нам приглянуться 
Филилле, Дамарете, милой Янфемиде!» 
А нам и не надо — 
Ведь у нас зато есть Агесихора! 
Вот она с нами — 
Прекрасная в лодыжках; 
Стоя рядом с Агидо, 
Славит она праздник наш; 
Боги, боги, 
Слушайте молитвы их!..1 

Перед нами — «поэзия на случай» в самом чистом своем виде: 
гимн, который мог быть спет только один раз. Именно такая живая, 
обновляющаяся, отзывчивая хоровая лирика нужна была полису на смену 
прежним, традиционным, из века в век певшимся песням. Но в этой 
гибкости была опасность недолговечности: такие стихи сохраняли ин
терес лишь местный и преходящий, а потом становились непонятны и 
забывались. Такова была и судьба Алкмана: слава его была велика, в 
Спарте он был погребен рядом с могилами Елены и древних геров, но 
вне Спарты о нем мало кто помнил, жанр парфениев умолк вместе с 
ним на сто с лишним лет, и только много спустя александрийский 
интерес к спартанским древностям извлек его из забвения и отвел ему 
место в каноне лирических поэтов. Терпандр разработал богослужеб
ную часть гимна, Алкман — личную часть гимна; чтобы гимн сохранил 
долговременный интерес, нужно было разработать его повествователь
ную, мифологическую часть, оторванную у него когда-то эпосом и не 
дававшуюся Алкману. Это было достигнуто в следующем, третьем ли
тературном поколении. 

3 

Третье поколение — это поколение Стесихора и Ариона. Время 
их — около 600 г. до н. э. Это пора полного расцвета архаической 
греческой культуры — «век семи мудрецов»-законодателей, среди кото
рых были, как известно, и поэт-публицист Солон, и «первый философ» 
Фалес Милетский. Правда, Спарта, только что пережившая опасное вос
стание илотов, перешла на постоянное военное положение и навсегда 
закрыла двери для поэзии и музыки; но центр дорийской культуры 
перемещается в Коринф, ко двору тиранна Периандра (тоже одного из 
семи мудрецов), и как семьдесят лет назад с Лесбоса в Спарту ехал Тер
пандр, так теперь с Лесбоса в Коринф таким же реформатором приез
жает Арион. Возвышается и прочно укрепляется в роли духовного ру-

1 Здесь и далее все цитаты, кроме оговоренных, — в наших переводах. 



ководителя Греции дельфийский храм Аполлона: здесь удается нако
нец, нормализовать сложные отношения между культом Аполлона и 
культом Диониса, и теперь они распространяются по Греции, поддер
живая друг друга. Одним из проявлений этого было включение диони
сической флейты в программу музыкальных состязаний (с 586 г.) — 
музыкальный кризис, с которого началась история хоровой лирики, можно 
считать исчерпанным, пеаны и дифирамбы поются теперь в одних и тех 
же храмах, кифара и флейта мирно сосуществуют друг с другом, первая 
аккомпанирует хору, когда он поет стоя, вторая — когда он движется в 
шествии или в пляске. На восточной окраине греческого мира достигает 
расцвета монодическая лирика в лице знаменитых лесбосцев Алкея и 
Сапфо, на западной — хоровая в лице сицилийца Стесихора — поэта, 
само прозвище которого означает «устроитель хора». 

Из всех потерь, которые так болезненно чувствуются при восста
новлении греческой лирики, потеря сочинений Стесихора — самая тя
желая. Несмотря на недавние папирусные находки, от него сохрани
лось лишь несколько десятков фрагментов, очень разрозненных; а он 
написал 26 книг стихов, больше, чем все остальные ранние лирики вме
сте взятые. Известны заглавия его произведений: «Разрушение Илио-
на», «Возвращения из-под Трои», «Елена», «Орестея», «Эрифила», «Гери-
онида», «Кербер», «Скилла», «Дафнис», «Калика», «Радина» и др. Это 
были большие вещи — одна «Орестея» занимала две книги. По загла
виям видно, что главным в них была повествовательная часть — про
странный пересказ мифа (иногда малоизвестного, как в любовных исто
риях «Дафниса» и «Калики»). Роль Стесихора в истории греческой ми
фологии огромна — это с трудом восстановимое промежуточное звено в 
эволюции мифов между Гомером и аттическими трагиками, именно здесь 
происходило переосмысление древних сюжетов в свете новой морали. 
Один из эпизодов такого переосмысления сохранился в легенде: Стеси-
хор сочинил песнь о бегстве Елены с Парисом и за это был наказан 
слепотой, а потом сочинил «палинодию» («повторную песнь») о том, что 
Парис похитил не Елену, а лишь призрак ее, настоящая же Елена была 
унесена в Египет и там пережидала троянскую войну, — и после этого 
прозрел. (У Пиндара можно вспомнить подобную «палинодию» о Неопто-
леме в пеане 6 и Нем. 7 и неоднократные переосмысления таких мифов, 
как о Пел one в Ол. 1 или др.) Уже Симонид называл Стесихора и Гоме
ра рядом, и слава «гомеричнейшего из лириков» закрепилась за Стеси-
хором навсегда. Можно лишь удивляться, как удавалось Стесихору 
вместить эпический материал в лирический жанр и стиль; сохранив
шиеся фрагменты ничего об этом не говорят, трудно даже решить, к 
какому из лирических жанров относились его огромные песнопения, — 
вероятнее всего, к пеанам. Стесихор был родом из южной Италии, жил 
и работал в сицилийской Гимере; в этих западных греческих поселениях 



гомеровский эпос был менее популярен, чем в материковой и тем более 
малоазиатской Греции, так что мифологические поэмы Стесихора, ис
полняемые хорами на Аполлоновых праздниках, могли играть здесь ту 
же роль, что и эпические рецитации рапсодов и драматические пред
ставления позднейших Афин. А для разработки повествовательной ча
сти хоровой лирики опыт Стесихора имел значение, которое трудно 
переоценить. 

Что сделал Стесихор для пеана, то Арион сделал для дифирамба; 
но если от Стесихора остались хотя бы отдельные строки, то от Ариона 
не сохранилось ни слова. Невразумительная справка позднего биографа 
говорит: «считается, что он первый открыл трагический образ речи, 
выставил хор петь дифирамбы, дал песням хора названия и ввел сати
ров, говорящих стихами». По-видимому, это значит, что Арион первый 
сделал из экстатического Дионисова дифирамба упорядоченную хоро
вую песню высокого («трагического») стиля на различные мифологи
ческие сюжеты (с «названиями», как у Стесихора), а в память о диониси
ческом происхождении жанра каким-то образом ввел в него сатиров; 
из такого дифирамба выросла потом аттическая трагедия. Певец Апол
лона, упорядочивающий песню Диониса, — таким сохранило образ Ари
она предание, таким предстает он в знаменитой легенде о том, как его 
спас среди моря священный Аполлонов дельфин. 

4 

Итак, три поколения поэтов в три приема разработали все три эле
мента гимнической хоровой лирики. Естественно было бы ожидать, что 
следующее, четвертое поколение пожнет плоды — наступит полный и 
всесторонний расцвет этого жанра. Но этого не случилось. Четвертое 
поколение наступило и дало своего поэта — Ивика; но наступило оно с 
опозданием, около 540 г., поэта дало явно менее значительного, чем пред
шествующие и последующие, а жанр, в котором писал этот поэт, был 
непохож на все, что мы видели до сих пор: 

Вот снова Эрот 
Томными исподлобья очами глядит на меня, 
Пестрыми чарами снова гонит меня 
В бескрайние сети Киприды, 
Он близок, и я дрожу, 
Как скакун, состарившийся меж побед, 
Когда быструю колесницу нехотя он тянет к ристалищу... 

Представить себе такую песню исполняемой хором на всенарод
ном празднестве вряд ли возможно. Это не гимн, это энкомий — песня 
в честь хозяина пира; до сих пор этот жанр почти не разрабатывался 



лириками, теперь он выступает на первый план. На смену песням для 
государства приходят песни для отдельных лиц — друзей и покровите
лей поэта. У Ивика таким покровителем и героем его любви был По
ликрат, сын Поликрата, знаменитого самосского тиранна, героя легенды 
о перстне счастья. Ивику и самому в молодости народ предлагал стать 
тиранном в его родном италийском Регии, но он отказался и предпо
чел быть не тиранном, а поэтом тираннов. Он стал странствующим 
певцом, и о безвестной смерти его было сложено поэтическое предание, 
по которому Шиллер написал балладу «Ивиковы журавли». 

Таким переменам были свои причины. Около середины VI в. об
рывается распространение греческой колонизации: наступление Пер
сии запирает Грецию с востока (546 г. — это падение Креза в Сардах, 
поэтически описанное потом Вакхилидом), наступление Карфагена — с 
запада. В стране разом обостряются все внутренние противоречия, в 
дорийских городах узду власти затягивает аристократическая олигар
хия, в ионийских городах — демагогическая тиранния; современника
ми Ивика были элегик Феогнид, самый откровенный певец сословной 
борьбы во всей греческой поэзии, и философ Пифагор, отчаянно пытав
шийся сплотить аристократию вокруг математических истин и мисти
ческих заповедей. Праздничная поэзия гимнов, пеанов, просодиев и ги-
порхем была уже бессильна служить единению полиса. Растет ощуще
ние, что пора хоровой лирики миновала, что настало время подведения 
итогов: младший современник Ивика Лас Гермионский, работавший при 
афинском тиранне Писистрате, пишет первое известное по упоминаниям 
теоретическое сочинение о музыке. Ему же приписывалось сочинение 
«асигматической песни» — оды без единого звука «с»: эксперименты 
такого рода обычны лишь тогда, когда живой расцвет поэтической фор
мы уже позади. Намек на эту оду мелькает в одном месте у Пиндара 
(фр. 70 Ь), и на этом основании в потомстве сложилось предание, что 
Пиндар был учеником Ласа. 

Обновить хоровую лирику, вернуть ей ее место в полисной культу
ре могла лишь полная переориентация — от песен, обращенных к богам, 
к песням, обращенным к людям. Греческой поэзии посчастливилось: 
поэт, который сделал такую перестройку, нашелся. Это был главный 
деятель следующего, пятого поколения греческих лириков — Симонид 
Кеосский (556—468); расцвет его около 510—500 гг., сверстниками его 
были такие мыслители, как Гераклит и Парменид, первые поэты атти
ческой трагедии Феспид и Фриних, первый крупный ионийский проза
ик Гекатей — люди уже нового цикла греческой культуры. 

Симонид сумел с замечательной чуткостью нащупать то место, где 
поэзия во славу человека и поэзия во славу государства смыкались, где 
событие личной жизни воспеваемого приобретало государственное зна
чение. Он стал творцом двух новых жанров хоровой лирики: «эпини-



кия» — песни в честь победы на состязаниях, и «френа» — плача о 
смерти именитого гражданина. До него френы обходились старыми 
фольклорными формами, а эпиникиев вообще не существовало. Это был 
отклик на новую форму общественной и религиозной жизни Греции — 
всеэллинские состязания, справляемые периодически, в праздничной 
обстановке «божьего перемирия», питающие не только чувство местно
го полисного патриотизма, но и межполисного всенародного единства. 
Такие празднества по инициативе дельфийского оракула распространи
лись по Греции именно в VI в.: в 586 г. были учреждены Пифийские 
игры, в 582 — Истмийские, в 573 — Немейские, вместе с ними оживи
лись и старые Олимпийские. Победа гражданина на таких играх счита
лась общегражданским торжеством, и песня ему была песней его горо
ду; точно так же и смерть знатного гражданина была общей потерей, и 
плач о нем собирал не только родню и друзей, но и всех сограждан. Оба 
повода — и самый славный, и самый скорбный час человеческой жизни — 
были как нельзя более удобны для размышлений на моральные темы: о 
том, что в жизни все непрочно и переменчиво, что человек не должен 
полагаться на себя и превозноситься душой, и что чувство меры — пре
выше всего; а такая мораль лучше всего служила интересам полисного 
гражданского равновесия. Этот моралистический элемент стал четвер
тым в составе хорической оды и отлично скрепил в ней исконные три — 
религиозный, повествовательный, личный. Конечно, это не было новостью, 
греческая поэзия любила морализм еще с гесиодовских времен; но из 
всех ранних лириков греческие антологисты собирали нравственные 
сентенции единицами, а из одного Симонида — десятками. Конечно, это 
не было откровениями глубокой мудрости, такая философия умеренно
сти и здравого смысла всегда колебалась на грани банальности; но не
даром именно к Симониду обратился в своей нравственной диалектике 
Платон, сохранивший в «Протагоре» характернейший фрагмент Симо-
нидовой морали: 

Трудно стать человеком, который хорош — 
Безупречен, как квадрат, 
И рукою, и ногою, и мыслью... 
Даже слово Питтака, хоть и мудр его язык, — 
«Знатным мужем быть нелегко» — 
Слышится мне неладным... 
Только богу ведь это дано; 
А смертному люду нельзя не быть дурным, 
Если сжало его необорное несчастие, 
Всякий в доброй доле добр, в злой доле зол: 
Кого любят боги, тот и лучше всех... 
Оттого и не брошу я сужденных мне лет 
Вслед пустой надежде на несбыточное — 
Между нами, рвущими плоды широкой земли, 



Непорочного взыскуя человека; 
А найдись мне такой — я повестил бы вам о нем... 
И того я рад любить и хвалить, 
Кто не делал в жизни нарочного зла; 
С неизбежным же и боги не борются... 
Пусть не будет он недобр, пусть не будет закоснел, 
Пусть он знает Правду, нужную городу, — 
И такой он здоров, и такого мне довольно, и такого я 

не попрекну: 
Ведь и так несчетно племя пустых людей; 
Что без примеси дурного — то и благо! 

Эта спокойная всеприемлющая ясность, мягкость и доброжелатель
ность Симонида навсегда осталась в благодарной памяти греческих чи
тателей. Величавая страстность Пиндара не заслонила ее: Симонид был 
человечнее. «В сострадании он превосходит даже Пиндара: тот поражает 
великолепием, этот обращается к чувствам», — писал через пятьсот лет 
Дионисий Галикарнасский. Счастливо сохранившимся образцом этого 
свойства Симонидовой поэзии дошла до нас его «жалоба Данаи», бро
шенной в море с младенцем Персеем, — один из самых по-современно
му звучащих отрывков во всей греческой поэзии: 

...Когда в чеканном челне 
Зашумел дующий ветер, 
Когда взволновавшаяся зыбь 
Закачала его течением, 
То, обнявши нежной рукой 
Персея с заплаканными щеками, 
Сказала она: 
«Как тяжко мне, сынок! 
Млечною твоею душой 
Дремлешь ты в нерадостном тереме, 
Сбитом медными гвоздями, 
Под лунным светом сквозь синий мрак. 
Над кудрями твоими ты не чуешь 
Соленой глуби встающих волн, 
Не слышишь воющего ветра, 
Лежишь, пригожий, 
Закутанный в красную шерсть, 
Не повернешь и ушко к словам моим, 
Словно тебе и страх не в страх. 
Спи, маленький, спи, — 
Пусть уснет и море, 
Пусть уснет и горе, 
Пусть к нам переменится воля твоя, 
Родитель Зевс, — 
Прости мне эту дерзость ради сына». 



Большинство сохранившихся фрагментов Симонида, по-видимому, 
осталось от френов (в том числе и эта жалоба) и эпиникиев (эпиникии 
его были собраны александрийскими учеными в несколько книг по ви
дам побед: борцам, бегунам, колесничникам и т. д.), значительно мень
ше — от традиционных гимнов, пеанов, дифирамбов, энкомиев; большой 
известностью пользовались его элегии гражданского содержания и стихо
творные надписи («эпиграммы»), приписывались ему даже трагедии. 
Первую славу он снискал, работая в Афинах при меценатствующих ти-
раннах Писистратидах; после падения тираннии уехал в Фессалию под 
покровительство краннонских Скопадов; некоторое время странствовал 
по Греции, оставляя по себе память острыми изречениями и высокими 
гонорарами, которые он брал за эпиникии; потом вновь вернулся в 
Афины, примирившись с демократическим режимом и даже сочинив 
надпись для памятника тиранноборцам. Вершиной его успеха были годы 
греко-персидских войн: друг Фемистокла и Павсания, он сумел найти 
поэтические слова для выражения всеэллинского патриотизма, так трудно 
дававшегося полисной Греции и так картинно запомнившегося потом
ству. Это ему принадлежит знаменитая эпитафия спартанцам, павшим 
при Фермопилах, — 

Путник, весть передай согражданам в Лакедемоне: 
Их приказаньям верны, здесь мы в могиле лежим, 

— и не менее знаменитый френ о них же, отрывок которого сохранился: 

Павшие в Фермопилах, — 
Славна их участь, красен их жребий: 
Курган их — алтарь, возлиянье — память, скорбь 

о них — хвала, 
И таких похорон 
Не затмит всеукрощающее время. 
Здесь свято место, где прах храбрецов, 
А печется о нем 
Добрая молва по всей Элладе, 
И свидетель тому — спартанский Леонид, 
Чей след на земле — 
Вечная краса доблести и славы... 
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Симонид умер в глубокой старости, окруженный почетом, при дво
ре тиранна Гиерона Сиракузского. Преобразованную им хоровую лири
ку он оставил в наследство поэтам следующего, шестого поколения, рас
цвет которого приходится на 470—460 гг. Это и были Пиндар и Вакхи-
лид — лирики, чье творчество известно нам лучше всего. Двух более 



несхожих поэтов-сверстников трудно вообразить: уже в античности они 
сопоставлялись по привычной схеме — как аккуратный талант и бес
порядочный гений. «Кем бы ты предпочел быть из лириков — Вакхи-
лидом или Пиндаром? а из трагиков — Ионом Хиосским или великим 
Софоклом? — спрашивает анонимный автор трактата I в. н. э. „О воз
вышенном". — Конечно, Вакхилид и Ион не допускают ни единой ошиб
ки в гладком своем чистописании, а Пиндар и Софокл, катясь, как по
жар, все сожигающий на пути, то и дело непонятно меркнут и неудачно 
спотыкаются, — но кто, будучи в здравом уме, не отдаст всего Иона за 
одного Софоклова „Эдипа"?» Так считали все, — только не современни
ки. Для них законным наследником и продолжателем Симонида был 
именно Вакхилид. 

Вакхилид Кеосский был родным племянником Симонида, учился 
у него, ездил с ним в Сицилию, а потом, по-видимому, мирно работал на 
родном Кеосе; есть неясное свидетельство, что ему пришлось побывать 
в изгнании — в Пелопоннесе, но никаких следов в творчестве это не 
оставило. Самые ранние его фрагменты относятся к 480-м годам, самая 
поздняя датируемая ода — к 452 г. От Симонида он воспринял все 
лучшее в его манере: ясность мысли, плавность фразы, легкость слога; 
рассказ его мифов связен, мораль его обильных сентенций спокойна и 
мягка. Но и только. Симонид-человек, умный собеседник великих мира 
сего; Симонид-гражданин, глашатай победы над персидским нашест
вием; Симонид-искатель, радующийся новизне и разнообразию своих 
поэтических форм, — все это не нашло отклика в Вакхилиде. Анекдо
тов о нем не рассказывали, великие события в его стихах не отража
лись, из всех лирических жанров он по-настоящему разрабатывает только 
эпиникии и дифирамб. Вакхилид — не открыватель нового, не преобра
зователь старого, он только продолжатель, довершитель, гармонизатор. 
Он безличен: если в стихах Симонида мастер творил мастерство, то здесь 
мастерство растворяет в себе мастера. Своей системой художественных 
средств он может выразить все, но что именно выражать, ему безразлич
но. Это не порок, а достоинство: греки высоко ценили именно такое ис
кусство, опирающееся на хорошую школу, уверенное и надежное. Когда 
Гиерон Сиракузский одержал свою последнюю олимпийскую победу, оду 
о ней он заказал не Пиндару, а Вакхилиду, потому что он знал, чего можно 
ждать от Вакхилида, а чего можно ждать от Пиндара — не знал никто. 

Пиндар появляется в этом ясном мире поздней хоровой лирики 
как чужак, как человек вне традиций. Он пришел из Беотии — области 
богатой, но отсталой, в культурном движении VII—VI вв. не участвовав
шей. Здесь была своя лирическая школа, но очень замкнутая и архаич
ная, ее поэты пользовались местным диалектом и разрабатывали мест
ные мифы. Характерно, что среди них были женщины — самая талант
ливая из них, Коринна из Танагры, едва не попала в александрийский 



канон великих лириков. Но Пиндар не стал продолжателем местной 
школы: легенда изображает его антагонистом Коринны в состязаниях 
перед беотийскими слушателями, терпящим от нее поражения. Музы
кальное образование он получил в Афинах, новом центре самых пере
довых художественных тенденций, где свежи были следы деятельности 
Ласа и Симонида; но он не пошел и за ними — легенда изображает его 
соперником Симонида и Вакхилида при сиракузском дворе и видит 
намеки на это соперничество даже в самых невинных Пиндаровых сло
вах. В арсенал хоровой лирики он пришел на готовое и чувствовал себя 
здесь не законным наследником, а экспроприатором, все перестраиваю
щим и перекраивающим по собственному усмотрению. Отсюда постоян
ное напряженное усилие, постоянное ощущение дерзания и риска, при
сутствующее в его песнях: если Вакхилид каждую новую песню начи
нает спокойно и легко, как продолжение предыдущей, то для Пиндара 
каждая песня — это отдельная задача, требующая отдельного решения, 
и каждую он берет с бою, как впервые в жизни. Конечно, набор своих 
приемов и привычек у него есть, но общее чувство непредсказуемости 
его лирических путей не покидает читателя — как современного, так и 
античного. Античного читателя, привыкшего к порядку и норме, это 
смущало больше, чем современного; и он оправдывал Пиндара двумя 
соображениями: во-первых, это «поэт дарования», а не «поэт науки», и 
такому законы не писаны; а во-вторых, это поэт «высокого стиля», в 
котором главное достоинство — «мощь», и все остальные качества от
ступают перед ней — 

Как с горы поток, напоенный ливнем 
Сверх своих брегов, устремляет воды, — 
Рвется так, кипит глубиной безмерной 

Пиндара слово. 
(Гораций, IV, 2, пер. Н. Гинцбурга) 

В древнегреческой системе ценностей было понятие, очень точно вы
ражающее художественный — и не только художественный — идеал 
Пиндара: kairos, «верный момент» («. . .А знать свой час — превыше 
всего» — Пиф. 9,78). Это та точка, в которой индивидуальные целена
правленные усилия счастливо совпадают с непознаваемой волей судь
бы: только такое совпадение и приносит успех как поэту в песне, так и 
борцу на состязании, оно всегда неповторимо и всегда рискованно. Люди 
более спокойные и вдумчивые предпочитали этому понятию другое, 
смежное, metron, «верная мера», в котором человеческая воля встречает
ся не с таинственной судьбой, а с разумным законом событий; но Пин-
дару и его публике первое понятие было ближе. Оно отвечало их недав
нему душевному опыту: только что Греции пришлось сразиться с могу
чей Персией, и, вопреки всякому ожиданию, она вышла победительни-



цей; ум мог искать этому причину в любых «законах» божеских или 
человеческих, но сердце чувствовало, что прежде всего это было счастье, 
мгновение, kairos. Греко-персидские войны всколыхнули в стране и на
рождающуюся (пока еще весьма умеренную) демократию, и военно-арис
тократическую олигархию, для которой всякая война тоже была «своим 
часом»; первая нашла свой голос в поэзии ионян Симонида и Вакхили-
да, вторая — в поэзии Пиндара для его дорийских заказчиков из Сици
лии и Эгины. 
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Но не успел еще наступить этот раскол — и стилистический, и 
идеологический — между двумя направлениями, пиндаровским и вак-
хилидовским, в греческой хоровой лирике почувствовались признаки 
перемен, еще более важных, — перемен, означавших конец всего класси
ческого периода ее истории. Обстановка, в которой лирика жила и слу
жила городу-государству, была в век Перикла уже не та, что в век Соло
на. В развитом полисе V в. до н. э. находятся иные, более действенные 
формы организации общественного сознания, чем обряд и сопровожда
ющие его песнопения: прежде всего это политическое красноречие. 
Лирика перестает быть осмыслением полисного единства и остается 
лишь его украшением. Граждане все меньше чувствуют себя участни
ками лирического обряда, все больше — сторонними зрителями. Песни 
Симонида были таковы, что им мог подпевать каждый присутствую
щий — хотя бы в душе; песни нового времени становятся таковы, что 
присутствовать при них можно только в немом любовании. И поэты де
лают все, чтобы поразить души слушателей именно таким чувством; а 
вместе с поэтами и еще больше, чем поэты, — музыканты. Как когда-то 
начало, так и теперь конец классической лирики начинается с перемен 
в смежном искусстве — музыке. 

Толчок, который дала духовая музыка развитию струнной музыки, 
не пропал даром. На протяжении VI—V вв. техника лирной игры не
прерывно совершенствуется, из простого инструмента извлекаются все 
более сложные звуковые эффекты. Даже сам инструмент стремится 
усовершенствоваться: музыкант за музыкантом пытается прибавить к 
семиструнной лире одну, две, три, четыре новых струны, вызывая смяте
ние и отпор традиционалистов. Искусство пения уже не поспевает за 
искусством музыки: не музыка теперь помогает восприятию слов, а 
слова мешают восприятию музыки. За практикой следует теория: в 
середине V в. знаменитый музыкант Дамон, учитель и советник Перик
ла, разрабатывает учение о непосредственном, без помощи слов, воздей
ствии музыкальных мелодий на душу человека; и, конечно, кифареды и 
кифаристы тотчас спешат проверить эту теорию на практике. Музыка в 



лирике становится главным, поэзия — второстепенным; она или стуше
вывается до скромной подтекстовки, или, наоборот, напрягается до та
кой изысканности и вычурности, которая давала возможность проявиться 
всему богатству средств новой музыки. Опыт Пиндара при этом, конеч
но, был неоценим («если сравнить дифирамбический стиль Пиндара и 
Филоксена, то характеры в них будут разные, а стиль один и тот же», — 
пишет позднейший теоретик Филодем). Главным поприщем экспери
ментов в новом направлении становится жанр дифирамба: гимны пи
сались по заказу и поневоле были традиционны, дифирамбы сочиня
лись добровольно для ежегодных состязаний хоров в Афинах и могли 
живее откликаться на запросы публики. Но подобрать хоры, способные 
освоить нарастающую сложность песенной манеры, становилось все труд
нее, — и вот рядом с поздним лирическим жанром, хоровым дифирам
бом, вновь оживает самый ранний лирический жанр, сольный ном. Ис
тория лирики, начавшаяся сольными номами Терпандра, заканчивается 
сольными номами Тимофея. 

Все подробности этой эволюции скрыты от нас: по истории грече
ской музыки наши материалы ничтожно скудны. Деятельность седьмо
го и восьмого поколений хоровой лирики (расцвет их — около 430 и 
около 390 гг. до н. э.) для нас сливается. Главными именами седьмого 
поколения были Меланиппид с Мелоса и Фриний с Лесбоса, оба работав
шие в Афинах; когда в «Воспоминаниях» Ксенофонта (I, 4, 3) Сократ 
просит собеседника перечислить лучших мастеров во всех искусствах, 
тот перечисляет: «в эпосе Гомер, в трагедии Софокл, в скульптуре Поли-
клет, в живописи Зевксид, а в дифирамбе Меланиппид». Главными име
нами восьмого поколения были ученик Меланиппида Филоксен Кифер-
ский (ок. 435—380) и ученик Фриния Тимофей Милетский (ок. 450— 
360). Филоксен работал преимущественно в жанре дифирамба, Тимо
фей — в жанре нома; впрочем, эти жанры уже сближались, Филоксен 
смущал современников тем, что вводил в дифирамб сольные партии, и 
не менее вероятно, что Тимофей вводил в ном хоровые. Филоксен за
помнился потомкам как один из самых веселых и остроумных людей 
своего времени: он жил при дворе сурового тиранна Дионисия Сиракуз-
ского (который сам был поэтом-любителем, только неудачливым), и его 
дифирамб «Киклоп» о любви чудовищного великана к нежной нимфе, а 
нимфы к пастуху пользовался особенным успехом не только из-за изящ
ной гротескности этих образов, но и из-за того, что в них видели изобра
жение соперничества Филоксена с Дионисием в любви к придворной 
флейтистке. Тимофей же запомнился только как борец за новое искус
ство, вызывающий и травимый: это у него будто бы спартанские судьи 
ножом отрезали две лишние струны на кифаре, и он покончил бы само
убийством, если бы его не отговорил его старший товарищ, великий тра
гик-новатор Еврипид. Это ему принадлежали дерзкие стихи: 



Старого я не пою: новое мое — лучше! 
Царь наш — юный Зевс, а Кроново царство миновало: 
Прочь, старая Муза! 

От Тимофея сохранился большой папирусный отрывок нома «Пер
сы» (ок. 400 г.), с которого, по преданию, началось его признание и сла
ва; он тоже кончается самоутверждением: что Терпандр сделал для ста
рой музыки, то он, Тимофей, сделал для новой, — говорит поэт. Отрывок 
был найден в 1902 г. и напряженной вычурностью своего стиля пора
зил даже ко всему готовых филологов: редко кто из них, комментируя 
находку, избегал сакраментального слова «декадентство»; особенно раз
дражали такие непривычности, как натуралистически ломаная речь в 
устах перса перед греком, такие метафоры, как «сосновые ладейные 
ноги» — весла, «мраморные дети ртов» — зубы, такие сравнения, как 
«было море в трупах, как небо в звездах.. .» 2 . В то же время в вырази
тельности и темпераменте отказать этим стихам было невозможно. 
Нетрудно представить, что тексты этой реформированной лирики могли 
через двести лет стать предметом школьного обучения (как о том сви
детельствует Полибий, IV, 20), а музыка ее — лечь в основу всей музы
кальной «массовой культуры» наступающего эллинизма. 

Александрийские филологи III в. не случайно в своей системати
зации литературного наследия прошлого провели четкую черту именно 
после поколения Пиндара и Вакхилида: по сю сторону ее продолжался 
живой литературный процесс, по ту сторону оставалась отодвинувшая
ся в былое классика. Из великих поэтов хоровой лирики, чьи стихи 
удалось собрать, были отобраны шесть самых громких имен — прибли
зительно по одному на поколение, — к ним добавили три крупнейших 
имени поэтов монодической лирики; так составился «канон» девяти 
лирических поэтов (по числу муз), в чьих образах закрепилась для по
томства целая эпоха греческой литературы. Всех их благодарно пере
числяет безымянная эпиграмма «Палатинской антологии» (IX, 184, пер. 
Л. Блуменау): 

Муз провозвестник священный, Пиндар; Вакхилид, как сирена, 
Пеньем пленявший; Сапфо, цвет эолийских харит; 

Анакреонтовы песни; и ты, из Гомерова русла 
Для вдохновений своих бравший струи Стесихор; 

Прелесть стихов Симонида; пожатая Ивиком жатва 
Юности первых цветов, сладостных песен любви; 

Меч беспощадный Алкея, что кровью тираннов нередко 

2 Первый русский перевод «Персов» (Д. П. Шестакова) был напечатан в 
«Ученых записках» Казанского университета в 1904 г., когда там учился моло
дой Виктор (еще не Велимир) Хлебников; почти наверное он его читал. 



Был обагряем, права края родного храня; 
Женственно-нежные песни Алкмана, — хвала вам! Собою 

Лирику начали вы и положили ей грань. 

P . S. Счет по поколениям встречается у средневековых авторов: «та
кой-то был учеником такого-то, а тот — такого-то, а тот — самого 
Алкуина, а тот — самого Беды». Б. И. Ярхо по такому счету разделил 
на десять поколений всю раннесредневековую латинскую литературу. 
Я попробовал сделать то же здесь, разобраться в исторической дина
мике пестрого плохо сохранившегося материала, который в традици 
онных учебниках излагался неудобозапоминаемо. Когда доклад обсуж 
дался на чтениях памяти С. Л. Утченко при «Вестнике древней исто
рии», оказалось, что потребность эта была не у меня одного. Сохра 
пившиеся фрагменты Стесихора были потом полностью переведены 
Н. Н. Казанским, а хорошая антология античной мелики, хоровой и 
монодической, вышла под заглавием «Древнегреческая мелика». М., 1988. 



ПОЭЗИЯ ПИНДАРА 

1 

Пиндар — самый греческий из греческих поэтов. Именно поэтому 
европейский читатель всегда чувствовал его столь далеким. Никогда он 
не был таким живым собеседником новоевропейской культуры, како
вы бывали Гомер или Софокл. У него пытались учиться создатели пате
тической лирики барокко и предромантизма, но уроки эти ограничи
лись заимствованием внешних приемов. В XIX в. Пиндар всецело ото
шел в ведение узких специалистов из классических филологов и по 
существу остается в этом положении до наших дней. Начиная с конца 
XIX в., когда Европа вновь открыла для себя красоту греческой архаи
ки, Пиндара стали понимать лучше. Но широко читаемым автором он^ 
так и не стал. Даже профессиональные филологи обращаются к нему 
неохотно. 

Может быть, одна из неосознаваемых причин такого отношения — 
естественное недоумение современного человека при первой встрече с 
основным жанром поэзии Пиндара, с эпикиниями: почему такой гро
моздкий фейерверк высоких образов и мыслей пускается в ход по та
кой случайной причине, как победа такого-то жокея или боксера на 
спортивных состязаниях? Вольтер писал (ода 17): «Восстань из гроба, 
божественный Пиндар, ты, прославивший в былые дни лошадей достой
нейших мещан из Коринфа или из Мегары, ты, обладавший несравнен
ным даром без конца говорить, ничего не сказав, ты, умевший отмерять 
стихи, не понятные никому, но подлежащие неукоснительному востор
гу.. .». Авторы современных учебников греческой литературы из уваже
ния к предмету стараются не цитировать этих строк, однако часто кажет
ся, что недоумение такого рода знакомо им так же, как и Вольтеру. 

Причина этого недоумения в том, что греческие состязательные 
игры обычно представляются человеку наших дней не совсем правиль
но. В обширной литературе о них (особенно в популярной) часто упус
кается из виду самая главная их функция и сущность. В них подчерки
вают сходство с теперешними спортивными соревнованиями; а гораздо 
важнее было бы подчеркнуть их сходство с такими явлениями, как вы
боры по жребию должностных лиц в греческих демократических госу
дарствах, как суд божий в средневековых обычаях, как судебный поеди
нок или дуэль. Греческие состязания должны были выявить не того, 
кто лучше всех в данном спортивном искусстве, а того, кто лучше всех 
вообще — того, кто осенен божественной милостью. Спортивная победа — 
лишь одно из возможных проявлений этой божественной милости; 
спортивные состязания — лишь испытание, проверка (elegchos) облада
ния этой божественной милостью. Именно поэтому Пиндар всегда 



прославляет не победу, а победителя; для описания доблести своего ге
роя, его рода и города он не жалеет слов, а описанию спортивной борьбы, 
доставившей ему победу, обычно не уделяет ни малейшего внимания. 
Гомер в XXIII книге «Илиады» подробно описывал состязания над мо
гилой Патрокла, Софокл в «Электре» — дельфийские колесничные бега, 
даже Вакхилид в своих изящных эпиникиях находит место для выра
зительных слов о коне Гиерона; но Пиндар к этим подробностям так
тики и техники был так же равнодушен, как афинский гражданин к 
тому, какими камешками или бобами производилась жеребьевка в чле
ны Совета пятисот. 

Фантастический почет, который воздавался в Греции олимпийским, 
пифийским и прочим победителям, стремление городов и партий в лю
бой борьбе иметь их на своей стороне — все это объяснялось именно тем, 
что в них чтили не искусных спортсменов, а любимцев богов. Спортив
ное мастерство оставалось личным достоянием атлета, но милость бо
гов распространялась по смежности на его родичей и сограждан. Идя 
на войну, граждане рады были иметь в своих рядах олимпийского побе
дителя не потому, что он мог в бою убить на несколько вражеских бой
цов больше, чем другие, а потому, что его присутствие сулило всему 
войску благоволение Зевса Олимпийского. Исход состязаний позволял 
судить, чье дело боги считают правым, чье нет. Греки времен Пиндара 
шли на состязания с таким же чувством и интересом, с каким шли к 
оракулу. Не случайно цветущая пора греческой агонистики и пора выс
шего авторитета дельфийского оракула так совпадают. Кроме четырех 
общегреческих состязаний — Олимпийских, Пифийских, Немейских, Ист-
мийских, — у Пиндара упоминается около 30 состязаний областных и 
местных: в Фивах, Эгине, Афинах, Мегаре, Аргосе, Тегее, Онхесте, Кирене 
и др. Места этих игр сетью покрывали всю Грецию, их результаты скла
дывались в сложную и пеструю картину внимания богов к людским 
делам. И современники Пиндара напряженно вглядывались в эту кар
тину, потому что это было для них средством разобраться и ориентиро
ваться во всей быстро меняющейся обстановке. Эта напряженная заин
тересованность в переживаемом мгновении — самая характерная черта 
той историко-культурной эпохи, закат которой застал Пиндар. 

Предшествующая эпоха, время эпического творчества, этой заинте
ресованности не имела. Мир эпоса — это мир прошлого, изображаемый 
с ностальгическим восхищением во всех своих мельчайших подробно
стях. В этом мире все начала и концы уже определены, все причинно-
следственные цепи событий уже выявлены и реализованы в целой си
стеме сбывшихся предсказаний. Этот мир пронизан заданностью: Ахилл 
знает ожидающее его будущее с самого начала «Илиады», и никакой 
его поступок ничего не сможет изменить в этом будущем. Это относит
ся к героям, к тем, чьи судьбы для поэта и слушателя выделяются из 
общего потока сменяющихся событий. Для остальных людей существует 



только этот общий поток, однообразный, раз навсегда заданный кругово
рот событий: «Листьям в древесных дубравах подобны сыны челове-
ков...» («Илиада», XXI, 464). Простому человеку предоставляется лишь 
вписывать свои поступки в этот круговорот; как это делается, ему мо
жет объяснить поэт новой эпохи, поэт эпоса, уже опустившегося до его 
социального уровня, — Гесиод. 

Но эпоха социального переворота VII—VI вв., породившая Гесиода 
и его пессимистически настроенных слушателей, выделила и противо
положный общественный слой — ту аристократию, члены которой ощу
щали себя хозяевами жизни, готовыми к решительным действиям, борьбе 
и победе или поражению. Их искусством и стала новая поэзия — лири
ка. Эпос воспевал прошедшее время — лирика была поэзией настояще
го времени, поэзией бегущего мгновения. Ощущение решимости к дей
ствию, исход которого лежит в неизвестном будущем, создавало здесь 
атмосферу тревожной ответственности, неведомую предшествующей эпо
хе. Эпос смотрел на свой мир как бы издали, разом воспринимая его 
как целое, и ему легко было видеть, как все совершающиеся в этом 
мире поступки ложатся в систему этого целого, ничего в ней не меняя. 
Лирика смотрела на мир как бы изблизи, взгляд ее охватывал лишь 
отдельные аспекты этого мира, целое ускользало из виду, и казалось, что 
каждый новый совершающийся поступок преобразует всю структуру 
этого целого. Эпический мир в его заданности был утвержден раз на
всегда — новый мир в его изменчивости подлежал утверждению еже
минутно вновь и вновь. Это утверждение и взяла на себя лирика — в 
первую очередь хоровая лирика. 

Жанры хоровой лирики делились на две группы: в честь богов 
(гимны, пеаны, дифирамбы, просодии, парфении) и в честь людей (гипор-
хемы, энкомии, френы, эпиникии). Именно в такой последовательности 
они располагались в александрийском издании сочинений Пиндара; но 
сохранились из них только эпиникии. Можно думать, что это не случай
но. Лирика в честь богов говорила прежде всего о том, что в мире вечно, 
лирика в честь людей — о том, что в мире изменчиво; последнее было 
практически важнее для Пиндара с его современниками и нравственно 
содержательнее для читателей александрийской и позднейших эпох. 
Каждый эпиникии был ответом на одну задачу, поставленную действи
тельностью; вот совершилось новое событие — победа такого-то атлета 
в беге или в кулачном бою; как включить это новое событие в систему 
прежних событий, как показать, что оно хоть и меняет, но не отменяет 
то, что было в мире до него? Чтобы решить эту задачу, лирический поэт 
должен был сместиться с точки зрения «изблизи» на точку «издали», 
охватить взглядом мировое целое в более широкой перспективе и най
ти в этой перспективе место для нового события. В этом и заключалось 
то утверждение меняющегося мира, глашатаем которого была лирика. 



Очень важно подчеркнуть, что речь здесь идет именно об утвержде
нии и никогда — о протесте. Для Пиндара все, что есть, — право уже 
потому, что оно есть. «Неприятие мира», столь обычное в новоевропей
ской цивилизации со времен средневекового христианства и до наших 
дней, у Пиндара немыслимо. Все, что есть, то заслуженно и истинно. 
Мерило всякого достоинства — успех. Центральное понятие пиндаров-
ской системы ценностей — arete — это не только нравственное качество, 
«доблесть», это и поступок, его раскрывающий, «подвиг», это и исход 
такого поступка, «успех». Каждого героя-победителя Пиндар прослав
ляет во всю силу своей поэзии; но если бы в решающем бою победил 
его соперник, Пиндар с такой же страстностью прославил бы соперника. 
Для Пиндара существует только доблесть торжествующая; доблесть, 
выражающаяся, например, в стойком перенесении невзгод, для него — 
не доблесть. Это потому, что только успех есть знак воли богов, и только 
воля богов есть сила, которой держится мир. Слагаемые успеха Пиндар 
перечисляет несколько раз: во-первых, это «порода» (genos) предков побе
дителя, во-вторых, это его собственные усилия — «траты» (dapana) и «труд» 
(ponos), и только в-третьих — это воля богов, даровавшая ему победу (daimon). 
Но фактически первые из этих элементов также сводятся к последнему: 
«порода» есть не что иное как ряд актов божественной милости по отно
шению к предкам победителя, «траты» есть результат богатства, тоже нис
посланного богами (о неправедной наживе у Пиндара не возникает и мыс
ли), а «труд» без милости богов никому не впрок: 

Все лучшее — от природы; 
Вытверженная доблесть многих побуждает к славе, 
Но без бога — сподручнее безвестие. 
Есть ближние пути и дальние пути; 
Единая забота — не всякому впрок; 
Трудно взойти до умения... 

«Эл. 9, 100 107) 

Трата и труд, 
Вечные приспешники доблести, 
Борются за скрытый в опасностях подвиг. 
За кем успех — 
Тот и мудр во мнении людском... 

(Ол. 5, 15 18) 

2 

Утвердить новое событие, включив его в систему мирового уклада, — 
это значило: выявить в прошлом такой ряд событий, продолжением 
которого оказывается новое событие. При этом «прошлое» для Пинда-



pa — конечно, прошлое мифологическое: вечность откристаллизовыва-
лась в сознании его эпохи именно в мифологических образах. А «ряд 
событий» для Пиндара — конечно, не причинно-следственный ряд: его 
дорационалистическая эпоха мыслит не причинами и следствиями, а 
прецедентами и аналогиями. Такие прецеденты и аналогии могут быть 
двух родов — или метафорические, по сходству, или метонимические, по 
смежности. «Зевс когда-то подарил победу старику Эргину на Лемнос-
ских состязаниях аргонавтбв — что же удивительного, что теперь в 
Олимпии он подарил победу седому Псавмию Камаринскому (герою 
Ол. 4)?» — вот образец метафорического ряда. «Зевс когда-то благо
словлял подвиги прежних отпрысков Эгины — Эака, Теламона, Пелея, 
Аянта, Ахилла, Неоптолема, — что же удивительного, что теперь он по
дарил победу такому эгинскому атлету, как Алкимедонт (Ол. 8) или 
Аристоклид (Нем. 3), или Тимасарх (Нем. 4), или Пифей (Нем. 5), или 
Соген (Нем. 6) и т. д.?» — вот образец метонимического ряда. 

Метонимические ассоциации, по смежности, были более легкими 
для поэта и более доступными для слушателей: они могли исходить от 
места состязаний (так введены олимпийские мифы о Пелопе и Геракле 
в Ол. 1, 3 , 10), от рода победителя (миф о Диоскурах в Нем. 10), но чаще 
всего — от родины победителя и ее мифологического прошлого: здесь 
всегда возможно было начать с эффектно-беглого обзора многих мест
ных мифов, чтобы потом остановиться на каком-нибудь одном (так 
Пиндар говорит об Аргосе в Нем. 10, о Фивах в Истм. 7; одним из первых 
произведений Пиндара был гимн Фивам, начинавшийся: «Воспеть ли вам 
Йемена..., или Мелию..., или Кадма..., или спартов..., или Фиву..., или Ге
ракла..., или Диониса..., или Гармонию...?» — на что, по преданию, Корин-
на сказала поэту: «Сей, Пиндар, не мешком, а горстью!»). Метафорические 
ассоциации вызывали больше трудностей. Так, эффектная ода Гиерону, 
Пиф. 1, построена на двух метафорах, одна из них — явная: больной, но 
могучий Гиерон уподобляется больному, но роковому для врага Филокте-
ТУ; другая — скрытая: победы Гиерона над варварами-карфагенянами 
уподобляются победе Зевса над гигантом Тифоном: 

...А кого не полюбит Зевс, — 
Тот безумствует пред голосом Пиерид 
И на суше, и в яростном море, 
И в страшном Тартаре, 
Где простерт божий враг — стоголовый Тифон, 
Некогда вскормленный киликийской многоименной пропастью, 
Ныне же Сицилия и холмы над Кумами в ограде валов 
Давят его косматую грудь, 
И привязь его 
Снежная Этна, столп небес, 
Вечная кормилица режущих бурь, 
Этна, чьи недра 



Чистейший поток неподступного огня, 
Чьи потоки 
Хлещут в белый день валами пара, 
А в ночах 
Красное пламя с грохотом катит скалы к просторам пучин. 
Это от ползучего чудовища 
Бьет ввысь страшная Гефестова струя, — 
Диво на взгляд, диво на слух, 
Как он вкован в Этну 
Меж подошвой и вершиной в черной листве 
И как рвет ему опрокинутую спину 
Острое ложе. 

О Зевс, 
Быть бы мне любимым пред тобою — 
Пред тобою, правящим эту высь, 
Лоб многоплодной земли, 
По имени которой 
Славный зиждитель возвеличил ближний город, 
Когда в Пифийском беге выкликнул глашатай 
Гиерона, 
Благопобедного среди колесниц! 

Плавателю первая радость — 
Попутный ветер от пристани, 
Ибо в нем — надежда на лучший возврат. 

Если должно судить по схожей судьбе — 
Быть твоему городу славным в венках и скакунах, 
Именитым в песенных праздниках. 
Ликиец Феб, 
Царящий над Делосом, влюбленный в Кастальский Парнас, 
Пожелай этой доли в сердце своем 
Краю лучших мужей. 

От богов рождены 
Все свершения смертных доблестей: 
Все, кто мудр, все, кто силен, все, кто речист. 
В жажде хвалить героя 
Да не вылетит за черту борьбы 
От толчка моих рук меднощекий дрот — 
Пусть бьет в цель, перестегнувши соперников! 
Если время будет вечно, как сейчас, 
Править ему обилие и доход, 
А от муки пошлет ему забвение, — 
Запомнит Гиерон, 
В скольких войнах сколькие битвы 
Выстоял он испытанною душою, 
Между тем как божья ладонь 
Несла ему честь, какой не срывал никто из эллинов — 
Высокий венец богатств. 
Словно Филоктет, 



Шел он на битву, 
И теснимые гордецы неволею 
Льстились ему в друзья. 
Так богоравные герои 
Плыли, чтобы с Лемноса залучить 
Сына Исанта, 
Сокрушителя Приамовой Трои, 
Завершителя данайских трудов: 
Бессильно ступал он, но в нем был рок. 
Так и Гиерону 
Ьог-направитель 
В подкрадывающиеся годы 
Приведи достигнуть всего желанного! 

Шиф.1, 13 58) 

Можно полагать, что такая же скрытая ассоциация лежит и в осно
ве оды Нем. 1 в честь Хромия, полководца Гиерона: миф о Геракле, 
укротителе чудовищ, также должен напомнить об укрощении варвар
ства эллинством, однако уже античным комментаторам эта ассоциация 
была неясна, и они упрекали Пиндара в том, что миф притянут им 
насильно. Несмотря на такие сложности, Пиндар явно старался всюду 
где можно подкреплять метонимическую связь события с мифом мета
форической связью, и наоборот. Так, Ол. 2 начинается метафорической 
ассоциацией — тревоги Ферона Акрагантского уподобляются бедствиям 
фиванских царевен Семелы и Ино, за которые они впоследствии были 
сторицей вознаграждены; но затем эта метафорическая ассоциация обо
рачивается метонимической — из того же фиванского царского дома 
выходит внук Эдипа Ферсандр, потомком которого оказывается Ферон. 
Так, Ол. 6 начинается мифом об Амфиарае, введенным по сходству: 
герой оды, как и Амфиарай, является и прорицателем и воином одно
временно — а продолжается мифом об Иаме, введенным по смежности: 
Нам — предок героя. Мы мало знаем о героях Пиндара и об обстоя
тельствах их побед, поэтому метафорические уподобления часто для нас 
не совсем понятны: почему, например, в Пиф. 9 оба мифа о прошлом 
Кирены — это мифы о сватовстве? (античные комментаторы простодуш
но заключали из этого, что адресат оды, Телесикрат, сам в то время 
собирался жениться); или почему, например, в Ол. 7 все три мифа о 
прошлом Родоса — это мифы о неприятностях, которые, однако же, все 
имеют благополучный исход? 

Подбор мифов, к которым обращается таким образом Пиндар от 
воспеваемого им события, сравнительно неширок: и о Геракле, и об Ахил
ле, и об эгинских Эакидах он говорит по многу раз, а к иным мифам не 
обращается ни разу. Отчасти это объясняется внешними причинами: 
если четверть всех эпиникиев посвящена эгинским атлетам, то трудно 
было не повторяться, вспоминая эгинских героев от Эака до Неоптоле-



ма; но отчасти этому были и более общие основания. Почти все мифы, 
используемые Пиндаром, — это мифы о героях и их подвигах, причем 
такие, в которых герой непосредственно соприкасается с миром богов: 
рождается от бога (Геракл, Асклепий, Ахилл), борется и трудится вместе 
с богами (Геракл, Эак), любим богом (Пелоп, Кирена), следует вещаниям 
бога (Иам, Беллерофонт), пирует с богами (Пелей, Кадм), восходит на небо 
(Геракл) или попадает на острова Блаженных (Ахилл). Мир героев ва
жен Пиндару как промежуточное звено между миром людей и миром 
богов: здесь совершаются такие же события, как в мире людей, но боже
ственное руководство этими событиями, божественное провозвестие в 
начале и воздаяние в конце здесь видимы воочию и могут служить 
уроком и примером людям. Таким образом, миф Пиндара — это сла
вословие, ободрение, а то и предостережение (Тантал, Иксион, Беллеро
фонт) адресату песни. Применительно к этой цели Пиндар достаточно 
свободно варьирует свой материал: мифы, чернящие богов, он упомина
ет лишь затем, чтобы отвергнуть (съедение Пелона в Ол. 1, богоборство 
Геракла в Ол. 9), а мифы, чернящие героев, — лишь затем, чтобы тактич
но замолчать (убийство Фока в Нем. 5, дерзость Беллерофонта в Ол. 13; 
смерть Неоптолема он описывает с осуждением в пеане б и с похвалой 
в Нем. 7). Связь между героями и богами образует, так сказать, «перс
пективу вверх» в одах Пиндара; ее дополняет «перспектива вдаль» — 
преемственность во времени мифологических поколений, и иногда «пер
спектива вширь» — развернутость их действий в пространстве: напри
мер, упоминание об Эакидах в Ол. 8 намечает историческую перспекти
ву героического мира от Эака до Неоптолема, а в Нем. 4 — его географи
ческую перспективу от Фтии до Кипра. Так словно в трех измерениях 
раскрывается та мифологическая система мира, в которую вписывает 
Пиндар каждое воспеваемое им событие. Читателю нового времени оби
лие упоминаемых Пиндаром мифов кажется ненужной пестротой, но 
сам Пиндар и его слушатели чувствовали противоположное: чем боль
ше разнообразных мифов сгруппировано вокруг очередной победы тако
го-то атлета, тем крепче встроена эта победа в мир закономерного и 
вечного. 

3 

Изложение мифов у Пиндара определяется новой функцией мифа 
в оде. В эпосе рассказывался миф ради мифа, последовательно и связно, 
со всей подробностью ностальгической Erzahlungslust. Попутные мифы 
вставлялись в рассказ в более сжатом, но столь же связном виде. 
В лирике миф рассказывался ради конкретного современного события, 
в нем интересны не все подробности, а только те, которые ассоциируют
ся с событием, и попутные мифы не подчинены главному, а равноправ-



ны с ним. Поэтому Пиндар отбрасывает фабульную связность и равно
мерность повествования, он показывает мифы как бы мгновенными 
вспышками, выхватывая из них нужные моменты и эпизоды, а осталь
ное предоставляя додумывать и дочувствовать слушателю. Активное 
соучастие слушателя — важнейший элемент лирической структуры: 
эпический поэт как бы предполагал, что слушатель знает только то, что 
ему сейчас сообщается, лирический поэт предполагает, что слушатель 
уже знает и многое другое и что достаточно мимолетного намека, чтобы 
в сознании слушателя встали все мифологические ассоциации, необхо
димые поэту. Этот расчет на соучастие слушателя необычайно расши
ряет поле действия лирического рассказа — правда, за счет того, что 
окраины этого поля оставляются более или менее смутными, так как 
ассоциации, возникающие в сознании разных слушателей, могут быть 
разными. Это тоже одна из причин, затрудняющих восприятие стихов 
Пиндара современным читателем. Зато поэт, оставив проходные эпизо
ды на домысливание слушателю, может целиком сосредоточиться на 
моментах самых выразительных и ярких. Не процесс событий, а мгно
венные сцены запоминаются в рассказе Пиндара: Аполлон, входящий в 
огонь над телом Корониды (Пиф. 3), ночные молитвы Пелопа и Иама 
(Ол. 1., Ол. 6), младенец Иам в цветах (Ол. 6), Эак с двумя богами перед 
змеем на троянской стене (Ол. 8), Геракл на Теламоновом пиру (Истм. 6); 
а все, что лежит между такими сценами, сообщается в придаточных 
предложениях, беглым перечнем, похожим на конспект. 

...Зван был Эак 
На подмогу, когда сын Латоны и над ширью царящий Посидон 
Возносили стены венца над Илионом, 
Чтобы волею судьбы 
В градовержущих битвах встающих войн 
Бурным дымом они дохнули в небеса. 
Синие три змея 
Выплыли тогда к выведенной башне; 
Двое пали, 
Испустивши, исступленные, дух, 
Л третий воздвигся и крикнул. 
Быстро на противоставшее чудо ответил Феб: 
«Пасть Пергаму от мышцы твоей, герой, — 
Так являет тяжко грохочущий Кронион; 
А начаться тому 
От сынов твоих первых и четвертых». 
Ясное сказав, 
Устремился Феб 
К Истру, Ксанфу и ристающим амазонкам; 
А трезубчатый Посидон, 
Колесницу простерши к морскому Истму, 



Золотыми конями унес Эака 
В Эаков край, 
Мчась пировать к коринфской скале. 

(Ол. 8, 31-52) 

...А как расцвели Пелоповы годы, 
И как первый пух отемнил его щеки, 
Он задумался о брачной добыче, 
О славной Гипподамии, дочери писейского отца. 
Выйдя к берегу серого моря, 
Он один в ночи 
Воззвал к богу, носителю трезубца, 
К богу, чей гулок прибой, — 
И бог предстал пред лицом его. 
Сказал Пелоп: 
«Если в милых дарах Киприды 
Ведома тебе сладость, — 
О Посидон! 
Сдержи медное копье Эномая, 
Устреми меня в Элиду на необгонимой колеснице, 
Осени меня силой! 
Тринадцать мужей, тринадцать женихов 
Погубил он, отлагая свадьбу дочери: 
Велика опасность, и не для робкого она мужа, — 
Но кто и обречен умереть, 
Тот станет ли в темном углу праздно варить бесславную старость, 
Отрешась от всего, что прекрасно? 
Испытание это по мне, 
А желанная победа моя — от тебя!» 
Он сказал — 
И слова его были не праздными: 
Для славы его 
Дал ему бог золотую колесницу и коней с неутомимыми крыльями. 

(Ол. 1, 69—88) 

Самый подробный мифический рассказ у Пиндара — это история 
аргонавтов в огромной оде Пиф. 4 (вероятно, по ее образцу мы должны 
представлять себе несохранившиеся композиции чиноначальника ми
фологической лирики — Стесихора); но и здесь Пиндар словно нарочно 
разрушает связность повествования: рассказ начинается пророчеством 
Медеи на Лемносе, последнем (по Пиндару) этапе странствия аргонав
тов, — пророчество это гласит об основании Кирены, родины воспеваемого 
победителя, и в него вставлен эпизод одного из предыдущих этапов стран
ствия, встреча с Тритоном-Еврипилом; затем неожиданным эпическим 
зачином «А каким началом началось их плавание?» — поэт переходит к 
описанию истории аргонавтов с самой завязки мифа, но и в этом описании 



фактически выделены лишь четыре сцены: «Ясон на площади», «Ясон 
перед Пелием», «отплытие» и «пахота»; а затем, на самом напряженном 
месте (руно и дракон), Пиндар демонстративно обрывает повествование и 
в нескольких скомканных строчках лишь бегло осведомляет о дальней
шем пути аргонавтов вплоть до Лемноса; конец рассказа смыкается, та
ким образом, с его началом. Такие кругообразные замыкания у Пиндара 
неоднократны: возвращая слушателя к исходному пункту, они тем са
мым напоминают, что миф в оде — не самоцель, а лишь звено в цепи 
образов, служащих осмыслению воспеваемой победы. 

Миф — главное средство утверждения события в оде; поэтому чаще 
всего он занимает главную, серединную часть оды. В таком случае ода 
приобретает трехчастное симметричное строение: экспозиция с констата
цией события, миф с его осмыслением и воззвание к богам с молитвой, 
чтобы такое осмысление оказалось верным и прочным. Экспозиция 
включала похвалу играм, атлету, его родичам, его городу; здесь обычно 
перечислялись прежние победы героя и его родичей, а если победитель 
был мальчиком, сюда же добавлялась похвала его тренеру. Мифологи
ческая часть образно объясняла, что одержанная победа не случайна, а 
представляет собой закономерное выражение давно известной милости 
богов к носителям подобной доблести или к обитателям данного горо
да. Заключительная часть призывала богов не отказывать в этой мило
сти и впредь. Впрочем, начальная и конечная части легко могли ме
няться отдельными мотивами: в конец переходили те или иные славос
ловия из начальной части, а начало украшалось воззванием к божеству 
по образцу конечной части. Кроме того, каждая часть свободно допускала 
отступления любого рода (у Пиндара чаще всего — о себе и о поэзии). 

Сочленения между разнородными мотивами обычно заполнялись 
сентенциями общего содержания и наставительного характера: Пиндар 
был непревзойденным мастером чеканки таких сентенций. У него они 
варьируют по большей части две основные темы: «добрая порода все 
превозмогает» и «судьба изменчива, и завтрашний день не верен»; эти 
припевы лейтмотивом проходят по всем его одам. А иногда поэт отка
зывался от таких связок и нарочно бравировал резкостью композици
онных переходов, обращаясь к самому себе: 

Повороти кормило! 
Врежь якорь в сушу, спасенье от скал! 
К иному летит краса песни моей, 
Как пчела к цветку от цветка... 

Wmp. 10, 51-54) 

Увело меня, друзья, 
С прямых путей на изменчивые распутья, 
Снесло меня ветром, 



Как стремящуюся сквозь море ладью. 
Муза моя, 
Если голос твой сдан внаем, — 
Пусть он разное шумит, посеребренный, 
Но теперь пред ним — 
Лишь отец ли Пифоник, сын ли Фрасидей, 
Чья двойная блещет радость и слава... 

(Пиф. 11, 38—45) 

Отдельные разделы оды могли сильно разбухать или сильно сжи
маться в зависимости от наличия материала (и от прямых требований 
заказчика, платившего за оДы), но общая симметрия построения сохра
нялась почти всегда. Она была осознанной и почти канонизированной: 
прообраз всей хоровой лирики, «терпандровский ном», по домыслам гре
ческих грамматиков, состоял из семи, по-видимому, концентрических 
частей: «зачин», «послезачинье», «поворот», «сердцевина», «противопово-
рот», «печать», «заключение». Представим себе в «сердцевине» — миф, в 
«зачине» и «заключении» — хвалы и мольбы, в «печати» — слова поэта 
о себе самом, в «повороте» и «противоповороте» — связующие морали
стические размышления, — и перед вами будет почти точная схема 
строения пиндаровской оды. 

Следить за пропорциями помогала метрика: почти все оды Пинда
ра написаны повторяющими друг друга строфическими триадами (чис
лом от 1 до 13), а каждая триада состоит из строфы, антистрофы и 
эпода; это двухстепенное членение хорошо улавливается слухом. Из
редка Пиндар строил оды так, чтобы тематическое и строфическое чле
нение в них совпадали и подчеркивали друг друга (Ол. 13), но гораздо 
чаще, наоборот, обыгрывал несовпадение этих членений, резко выделяв
шее большие тирады, перехлестывавшие из строфы в строфу. 

4 

Вслед за средствами композиции для утверждения события в оде 
использовались средства стиля. Каждое событие — это мгновение, пере
лившееся из области будущего, где все неведомо и зыбко, в область про
шлого, где все закончено и неизменно; и поэзия первая призвана оста
новить это мгновение, придав ему требуемую завершенность и опреде
ленность. Для этого она должна обратить событие из неуловимого в 
ощутимое. И Пиндар делает все, чтобы представить изображаемое ощу
тимым, вещественным: зримым, слышимым, осязаемым. Зрение требует 
яркости: и мы видим, что любимые эпитеты Пиндара — «золотой», «сияю
щий», «сверкающий», «блещущий», «пышущий», «светлый», «лучезар
ный», «осиянный», «палящий» и т. д. Слух требует звучности: и мы 
видим, что у Пиндара все окружает «слава», «молва», «хвала», «песня», 
«напев», «весть», все здесь «знаменитое», «ведомое», «прославленное». 



Вкус требует сладости — и вот каждая радость становится у него «слад
кой», «медовой», «медвяной». Осязание требует чувственной дани и для 
себя — и вот для обозначения всего, что достигло высшего расцвета, 
Пиндар употребляет слово *a6tos» — «руно», «шерстистый пух» — слово, 
редко поддающееся в его текстах точному переводу. Иногда чувства 
меняются своим достоянием — и тогда мы читаем про «блеск ног» 
бегуна (Ол. 13, 36), «чашу, вздыбленную золотом» (Истм. 10), «вспыхиваю
щий крик» (Ол, 10, 72), «белый гнев» (Пиф. 4, 109), а листва, венчающая 
победителя, оказывается то «золотой», то «багряной» (Нем. 1, 17; 11, 28). 
Переносные выражения, которыми пользуется Пиндар, только усиливают 
эту конкретность, вещественность, осязаемость его мира. И слова и дела 
у него «ткутся», как ткань, или «выплетаются», как венок. Этна у него — 
«лоб многоплодной земли» (Пиф. 1, 30), род Эмменидов — «зеница Си
цилии» (Ол. 2, 10), дожди — «дети туч» (Ол. 11, 3), извинение — «дочь 
Позднего ума» (Пиф. 5, 27), Асклепий — «плотник безболья» (Пиф. 3, 6), 
соты — «долбленый пчелиный труд» (Пиф. 6, 54), робкий человек «при 
матери варит бестревожную жизнь» (Пиф. 4, 186), у смелого «подошва 
под божественной пятой» (Ол. 6, 8), а вместо того, чтобы выразительно 
сказать «передо мною благодарный предмет, о который можно хорошо 
отточить мою песню», поэт говорит еще выразительнее: «певучий осе
лок на языке у меня» (Ол. 6, 82). Среди этих образов даже такие обще
употребительные метафоры, любимые Пиндаром, как «буря невзгод» или 
«путь мысли» (по суху — в колеснице или по морю — в ладье с якорем 
и кормилом), кажутся ощутимыми и наглядными. 

Для Пиндара «быть» значит «быть заметным»: чем ярче, громче, 
осязаемей тот герой, предмет или подвиг, о котором гласит поэт, тем с 
большим правом можно сказать, что он — «цветущий», «прекрасный», 
«добрый», «обильный», «могучий», «мощный». Охарактеризованные та
ким образом люди, герои и боги почти теряют способность к действию, 
к движению: они существуют, излучая вокруг себя свою славу и силу, и 
этого достаточно. Фразы Пиндара — это бурное нагромождение опреде
лений, толстые слои прилагательных и причастий вокруг каждого су
ществительного, и между ними почти теряются скудные глаголы дей
ствия. Этим рисуется статический мир вечных ценностей, а бесконеч
ное плетение неожиданных придаточных предложений есть лишь сред
ство прихотливого движения взгляда поэта по такому миру. 

Золотые колонны 
Вознося над добрыми стенами хором, 
Возведем преддверие, 
Как возводят сени дивного чертога: 
Начатому делу — сияющее чело. 
Олимпийский победоносец, 
Блюститель вещего Зевесова алтаря, 
Сооснователь славных Сиракуз, — 



Какая минует его встречная хвала 
В желанных песнях беззаветных сограждан?.. 

(Ол. 6, 1-7) 

Как чашу, кипящую виноградного росою, 
Из щедрых рук приемлет отец 
И, пригубив, 
Молодому-зятю передает из дома в дом 
Чистое золото лучшего своего добра 
Во славу пира и во славу сватовства 
На зависть друзьям, 
Ревнующим о ложе согласия, — 
Так и я 
Текучий мой нектар, дарение Муз, 
Сладостный плод сердца моего 
Шлю к возлиянью 
Мужам-победителям, 
Венчанным в Олимпии, венчанным у Пифона... 

(Ол. 7, 1 — 10) 

Так завершается в оде Пиндара увековечение мгновения, причисле
ние нового события к лику прежних. Совершитель этой канонизации — 
поэт. Если событие не нашло своего поэта, оно забывается, т. е. переста
ет существовать: 

Счастье былого — сон: 
Люди беспамятны 
Ко всему, что не тронуто цветом мудрецов, 
Что не влажено в струи славословий... 

(Истм. 7, 16—19) 

...Ибо без песни 
И великая сила пребывает во мраке: 
Ведомо, 
Что единое есть зерцало для лучших дел — 
Милостью Мнемосины с яркою повязью 
Обрести в славных напевах слов 
Мзду за тяготы свои. 

(Нем.7, 13-16) 

Если же событие нашло себе поэта, оценившего и прославившего 
его неправильно, — искажается вся система мировых ценностей: так, 
Гомер, перехвалив Одиссея, стал косвенным виновником торжества зло
словия в мире (Нем. 7, 20; 8, 25—35; ср., впрочем, Истм. 4, 35—52). 

Отсюда — безмерная важность миссии поэта: он один является 
утвердителем, осмыслителем мирового порядка и по праву носит эпи
тет «sophos», «мудрец» (с оттенком: «умелец»). Обычно истина выявляется 



только во времени, в долгом ряде событий («бегущие дни — надежней
шие свидетели», Ол. 1, 28—34; «бог-Время единый выводит пытанную 
истину», Ол. 10, 53—55) — но поэт как бы уторапливает ее раскрытие. 
Поэт подобен пророку, «предсказывающему назад»: как пророк раскры
вает в событии перспективу будущего, так поэт — перспективу прошло
го, как пророк гадает об истине по огню или по птичьему полету, так 
поэт — по исходу атлетических состязаний. И если пророка вдохновляет 
к вещанию божество, то и поэта осеняют его божества — Музы, дарящие 
ему прозрение, и Хариты, украшающие это прозрение радостью. Таким 
образом, поэт — любимец богов не в меньшей степени, чем атлет, кото
рого он воспевает; поэтому так часто Пиндар уподобляет себя самого 
атлету или борцу, готовому к дальнему прыжку, к метанию дрота, к 
стрельбе из лука (Нем. 5, Ол. 1 ,9 , 13 и др.); поэтому вообще он так часто 
говорит в одах о себе и слагаемой им песне — он сознает, что имеет на 
это право. Высший апофеоз поэзии у Пиндара — это 1-я Пифийская ода 
с ее восхвалением лиры, символа вселенского порядка, звуки которой 
несут умиротворение и блаженство всем, кто причастен мировой гармо
нии, и повергают в безумие всех, кто ей враждебен. 

Золотая лира, 
Единоправная доля 
Аполлона и синекудрых Муз! 
Тебе вторит пляска, начало блеска; 
Знаку твоему покорны певцы, 
Когда, встрепенувшись, поведешь ты замах к начинанию хора; 
Ты угашаешь 
Молниеносное жало вечного огня, 
И орел на скипетре Зевса 
Дремлет, обессилив два быстрые крыла — 
Орел, царь птиц; 
На хищную голову его 
Пролила ты темную тучу, 
Сладкое смежение век, 
И во сне 
Он вздымает зыбкую спину, 
Сковываемый захватом твоим. 
Сам насильственный Арес, 
Отлагая жесткое острие копья, 
Забытьём умягчает сердце — 
Ибо стрелы твои отуманивают и души богов 
От умения сына Латоны 
И глубоколонных Муз. 

(Пиф. 1, 1-12) 

Такова система художественных средств, из которых слагается поэ
зия Пиндара. Легко видеть, что все сказанное относится не только к 



Пиндару — это характерные черты всего греческого мироощущения 
или, во всяком случае, архаического греческого мироощущения. Но са
ма напряженность этого мироощущения, постоянная патетическая взвин
ченность, настойчивое стремление объять необъятное — это уже особен
ность поэзии Пиндара. Его старшим современником в хоровой лирике 
был Симонид, младшим — Вакхилид; оба они пользуются тем же арсе
налом лирических средств, но пиндаровской могучей громоздкости и напря
женности здесь нет, а есть изящество и тонкость. Они не утверждают 
мировой порядок — они украшают мировой порядок, уже утвержден
ный. Сама страстность притязаний Пиндара на высшее право поэта ос
мыслять и утверждать действительность означает, что речь идет не о 
чем-то само собой подразумевающемся, что это право уже оспаривается. 

Так оно и было. Пиндар работал в ту эпоху, когда аристократичес
кая идеология, глашатаем которой он был, начинала колебаться и отсту
пать под напором новой идеологии, уже рождавшей своих поэтов. Пин
дар верил в мир непротиворечивый и неизменный, а его сверстники 
Гераклит и Эсхил уже видели противоречия, царящие в мире, и разви
тие — следствие этих противоречий. Для Пиндара смена событий в 
мире определялась мгновенной волей богов — для новых людей она 
определялась вечным мировым законом. У Пиндара толкователем и 
провидцем сущего выступает поэт, в своем вдохновении охватываю
щий ряды конкретных аналогичных событий, — в V в. таким толкова
телем становится философ, умом постигающий отвлеченный закон, ле
жащий за событиями. Лирика перестает быть орудием утверждения 
действительности и становится лишь средством ее украшения, высо
ким развлечением, важной забавой. Для Пиндара это было неприемле
мо, и он боролся за традиционный взгляд на мир и традиционное место 
поэта-лирика в этом мире. 

Эта борьба была безуспешна. Противоречивость мира не была для 
Пиндара и его современников философской абстракцией — она раскры
валась на каждом шагу в стремительной смене событий конца VI — пер
вой половины V в. Перед лицом этих противоречий пиндаровское вос
приятие мира оказывалось несостоятельным. Лирический поэт видел в 
представшем ему событии торжество такого-то начала и всем пафосом 
своего искусства доказывал закономерность этого торжества, а следую
щее событие оборачивалось торжеством противоположного начала, и 
поэт с той же убежденностью и тем же пафосом доказывал и его зако
номерность. Для Пиндара, представлявшего себе мир прерывной цепью 
мгновенных откровений, в этом не было никакой непоследовательно
сти. Для каждого города, делающего ему заказ на оду, он писал с такой 
отдачей, словно сам был гражданином этого города: «я» поэта и «я» 
хора в его песнях часто неотличимы. Такая позиция для Пиндара 
программна: «Будь подобен умом коже наскального морского зверя 
(т. е. осьминога): со всяким городом умей жить, хвали от души пред-



ставшее тебе, думай нынче одно, нынче другое» (фр. 43 , слова Амфиа-
рая). Со своей «точки зрения вечности» Пиндар не видел противоречий 
между городами в Греции и между партиями в городах — победа афин
ского атлета или победа эгинского атлета говорили ему одно и то же: 
побеждает лучший. Победа одного уравновешивается победой другого, 
и общая гармония остается непоколебленно; напротив, всякая попытка 
нарушить равновесие, придать преувеличенное значение отдельной по
беде обречена на крушение в смене взлетов и падений превратной судь
бы. Достаточно предостеречь победителя, чтобы он не слишком превоз
носился в счастье, и помолиться богам, чтобы они, жалуя новых героев, 
не оставляли милостью и прежних, — и все мировые противоречия бу
дут разрешены. Таково убеждение Пиндара; наивность и несостоятель
ность этого взгляда в общественных условиях V в. все больше и больше 
раскрывалась ему на собственном жизненном опыте. 

5 

Пиндар родился в Фивах в 518 г. до н. э. (менее вероятная дата — 
522 г.) и умер в 436 г. Его поэтическое творчество охватывает более 50 
лет. И начало и конец этой творческой полосы отмечены для Пиндара 
тяжелыми потрясениями: в начале это греко-персидские войны, в кон
це — военная экспансия Афин. 

В год нашествия Ксеркса (480) Пиндар уже пользовался извест
ностью как лирический поэт, ему заказывали оды и фессалийские Але-
вады (Пиф. 10), и афинский изгнанник Мегакл (Пиф. 7), и состязатели 
из Великой Греции (Пиф. 6 и 12); но, как кажется, в эти годы Пиндар 
больше писал не эпиникии, а гимны богам, сохранившиеся лишь в ма
лых отрывках. Когда Дельфы и Фивы встали на сторону Ксеркса, для 
Пиндара это был саморазумеющийся акт: сила и успех Ксеркса каза
лись несомненными, стало быть, милость богов была на его стороне. Но 
все обернулось иначе: Ксекс был разбит, Фивы оказались тяжко скомпро
метированы своей «изменой» и чудом избежали угрозы разорения. 
Тревожная и напряженная ода Истм. 8 («Некий бог отвел Танталову 
глыбу от наших глав...», «Подножного держись, ибо коварно нависло 
над людьми и кружит им жизненную тропу Время...») осталась памят
ником переживаний Пиндара: это самый непосредственный его отклик 
на большие события современности. Отголоски этого кризиса слышны 
в стихах Пиндара и позже: оды Истм. 1 и 3—4 посвящены фиванцам, 
пострадавшим в войне, где они бились на стороне персов. 

Разрядкой этого кризиса было для Пиндара приглашение в Сици
лию в 476 г. на празднование олимпийских и пифийских побед Гиеро-
на Сиракузского и Ферона Акрагантского. Здесь, в самом блестящем 
политическом центре Греции, где все культурные тенденции, близкие 



Пиндару, выступали обнаженней и ярче, поэт окончательно выработал 
свою манеру, отточил до совершенства свой стиль: оды сицилийского 
цикла считались высшим достижением Пиндара и были помещены на 
первом месте в собрании его эпиникиев (Ол. 1—6, Пиф. 1—3, Нем. 1). 
Пиндара не смущало, что славословить ему приходилось тиранна: успе
хи Гиерона были для него достаточным залогом права Гиерона на пес
ню. Оды для сицилийцев Пиндар продолжал писать и по возвращении 
в Грецию; но кончилась эта связь болезненно — в 468 г. Гиерон, одер
жав долгожданную колесничную победу в Олимпии, заказал оду не 
Пиндару, а Вакхилиду (эта ода сохранилась), и Пиндар ответил ему стра
стным стихотворением (Пиф. 2), где миф об Иксионе намекает на 
неблагодарность Гиерона, а соперник Вакхилид назван обезьяной. Это 
означало, что полного взаимопонимания между поэтом и его публикой 
уже не было. 

По возвращении из Сицилии для Пиндара настала полоса самых 
устойчивых успехов — 475—460 гг. Военно-аристократическая реак
ция, господствовавшая в большинстве греческих государств после пер
сидских войн, была хорошей почвой для лирики Пиндара; старший со
перник его Симонид умер около 468 г., а младший, Вакхилид, слишком 
явно уступал Пиндару. Около половины сохранившихся произведений 
Пиндара приходится на этот период: он пишет и для Коринфа, и для 
Родоса, и для Аргоса (Ол. 13, Ол. 7, Нем. 10), и для киренского царя 
Аркесилая (Пиф. 4—5, ср. Пиф. 9), но самая прочная связь у него уста
навливается с олигархией Зтины: из 45 эпиникиев Пиндара 11 посвя
щены эгинским атлетам. Но и в эту пору между Пиндаром и его пуб
ликой возникают редкие, но характерные недоразумения. Около 474 г. 
Афины заказывают Пиндару дифирамб, и он сочиняет его так блестяще, 
что соотечественники-фиванцы обвинили поэта в измене и наказали 
штрафом; афиняне выплатили этот штраф. В другой раз, сочиняя для 
Дельфов пеан 6, Пиндар, чтобы прославить величие Аполлона, нелестно 
отозвался о мифологическом враге Аполлона — Эакиде Неоптолеме; 
Эгина, где Эакиды были местными героями, оскорбилась, и Пиндару 
пришлось в очередной оде для эгинян (Нем. 7) оправдываться перед 
ними и пересказывать миф о Неоптолеме по-новому. Пиндаровское все-
приятие и всеутверждение действительности явно оказывалось слиш
ком широким и высоким для его заказчиков. 

В поздних одах Пиндара чем дальше, тем настойчивее слышится 
увещевание к сближению и миру. Эпизод с дифирамбом Афинам, искон
ным врагам Фив, — лишь самый яркий пример этому. В одах для 
эгинских атлетов он подчеркнуто хвалит их афинского тренера Меле-
сия (Нем. 6, Ол. 8, впервые еще в Нем. 5); в Истм. 7 мифом о дорий
ском переселении, а в Истм. 1 сближением мифов о Касторе и об Иолае 
он прославляет традиционную близость Спарты и Фив; в Нем. 10 миф 
о Диоскурах вплетен так, чтобы подчеркнуть древнюю дружбу Спарты 



и Аргоса в противоположность их нынешней вражде; в Нем. 11 узы 
родства протягиваются между Фивами, Спартой и далеким Тенедосом; 
в Нем. 8 с восторгом описывается, как эгинский Эак соединял дружбою 
даже Афины и Спарту. Это — последняя попытка воззвать к традициям 
панэллинского аристократического единения. Конечно, такая попытка 
была безнадежна. В те самые годы, когда писались эти произведения, 
Афины изгоняют Кимона, поборника примирения, и переходят к наступа
тельной политике: в 458 г. разоряют дорогую Пиндару Эгину, в 457 г. 
при Энофитах наносят удар власти Фив над Беотией. Для Пиндара это 
должно было быть таким же потрясением, как когда-то поражение Ксерк
са. Творчество его иссякает. 

Пиндар еще дожил до коронейского реванша 447 г., когда фиван-
цы отомстили победою за Энофиты и выбили афинян из Беотии. Послед
няя из его сохранившихся од, Пиф. 8 с ее хвалою Тишине, звучит как 
вздох облегчения после Коронеи, и упоминания о судьбе заносчивых 
Порфириона и Тифона кажутся предостережением Афинам. Но в этой 
же оде читаются знаменитые слова о роде человеческом: 

Долыцик свежего счастья 
В неге широких надежд 
Возносится, окрыляясь мужеством, 
И заботы его — превыше богатств. 
В малый срок 
Возвеличивается отрада смертных, 
Чтобы рухнуть в прах, 
Потрясшись от оборотного помысла. 
Однодневки, 
Что — мы? что — не мы? Сон тени — 
Человек. 

(Пиф. 8, 89—96); 

а другая ода того же времени, Нем. 11, откликается на это: кто и пре
красен и силен, «пусть помнит: он в смертное тело одет, и концом кон
цов будет земля, которая его покроет». Таких мрачных нот в прежнем 
творчестве Пиндара еще не бывало. Он пережил свой век: через немно
гие годы после своей смерти он уже был чем-то безнадежно устарелым 
для афинской театральной публики (Афиней, I, За, и XIV, 638а) и в то же 
время — героем легенд самого архаического склада — о том, как в лесу 
встретили Пана, певшего пеан Пиндара, или как Персефона заказала 
ему посмертный гимн (Павсаний, IX, 23). С такой двойственной славой 
дошли стихи Пиндара до александрийских ученых, чтобы окончатель
но стать из предмета живого восприятия предметом филологического 
исследования. 



P. S. Статья была написана как предисловие к изданию перевода од и 
фрагментов Пиндара (в «Вестнике древней, истории» 1972—1974, по
том отдельно, М., 1980). Перевод был трудным; если бы кроме научно
го издания передо мною не было старого учебного издания с раскры
тым диалектом и выпрямленным синтаксисом (Е. Sommer, 1847), я бы 
никогда с ним не справился. Главным «путеводителем по Пиндару* 
была (и остается) книга С. М. Bowra, Pindar. Oxf., 1964. Книгу о Пиндаре 
хотела написать в последние свои годы М. Е. Грабарь-Пассек (1893— 
1975), лучший человек из наших классических филологов, с которой я 
тогда много беседовал; мне хотелось, чтобы эта статья была заме
ною ее книге. 



ПОЭТ И ПОЭЗИЯ В РИМСКОЙ КУЛЬТУРЕ 

1 

Поэзия в римской культуре прошла ускоренный путь развития. 
В IV в. до н. э. авторской поэзии в Риме еще не существовало, Рим жил 
устной, народной, безымянной словесностью; к I в. н. э. литературная 
авторская поэзия не только выделилась и оформилась, но и преврати
лась в такое замкнутое искусство для искусства, которое почти утрати
ло практическую связь с другими формами общественной жизни. На 
такой переход потребовалось, стало быть, три столетия. В Греции подоб
ный переход — от предгомеровской устной поэзии около IX в. до н. э. 
до эллинистической книжной поэзии III в. до н. э. — потребовал шести 
столетий, вдвое больше. Но главная разница в литературной эволюции 
Греции и Рима — не количественная. Главная разница в том, что рим
ская поэзия с самых первых шагов оказывается под влиянием грече
ской поэзии, уже совершившей свой аналогичный круг развития, и чер
ты, характерные для поздних этапов такого развития, появляются в 
римской поэзии уже на самых ранних ее этапах1. 

Динамика литературы и искусства определяется в конечном счете 
тенденциями к интеграции и дифференциации общества, к его сплоче
нию и его расслоению. В литературе и искусстве всегда сосуществуют 
формы, служащие тому и другому. Одни явления искусства приемлемы 
для всех (или хотя бы для многих) слоев общества и объединяют обще
ство единством вкуса (которое иногда бывает не менее социально зна
чимо, чем, например, единство веры). Другие явления в своем бытова
нии ограничены определенным общественным кругом, и они выделяют в 
обществе элитарную культуру и массовую культуру, а иногда и более 
сложные соотношения субкультур. Положение каждой формы в этой 
системе с течением времени меняется. Так, в греческой поэзии жанр 
эпиграммы, выработанный в элитарной элегической лирике VII—VI вв. 
до н. э. , в первые века нашей эры становится достоянием массовой 
поэзии полуграмотных эпитафий; и наоборот, жанр трагедии, оформив
шийся в VI—V вв. из разнородных фольклорных элементов на почве 
массового культа аттического Диониса, через несколько веков становит
ся книжной экзотикой, знакомой только образованному слою общества. 

1 Различным аспектам такого своеобразия римской поэзии посвящена боль
шая книга: Williams G. Tradition and originality in Roman poetry. Oxford, 1968 — интерес
ное, хотя несколько хаотичное собрание интерпретаций стихотворений и отрыв
ков римских поэтов I в. до н. э.; к нашей теме ближе всего относится гл. 2 — 
The poet and the community. Ср. как бы дополнение к этой книге: Williams G. Change 
and Roman literature in the early Empire. Berkeley, 1978. 



В греческой литературе доэллинистического периода поэзия, обслу
живающая общество в целом, и поэзия, обслуживающая только верхний 
его слой, различались с полной ясностью. Поэзией, на которой сходилось 
единство вкуса целого общества, был, во-первых, гомеровский эпос (с IX— 
VIII вв.), во-вторых, гимническая хоровая лирика (с VII в.) и, в-треть
их, только в Аттике, трагедия и комедия (с V в.). Поэзией, которая выде
ляла из этого единства вкус социальной и культурной элиты, была ли
рика (элегия, ямб, монодическая мелика и такие жанры хоровой мели-
ки, как энкомий и эпиникии). Конфликтов между этими системами вкуса, 
по-видимому, не возникало. Мы ничего не слышим, например, о том, 
чтобы в Афинах какой-то слой публики отвергал трагедию или коме
дию; и если Платон из своего утопического государства изгонял гоме
ровский эпос, то лишь во имя другой, столь же общеприемлемой литера
турной формы — гимнической лирики. 

Только с наступлением эллинистической эпохи все меняется. Круг 
потребителей словесности из полисного становится общегреческим, фор
мы передачи и потребления словесности из устных становятся книж
ными, все перечисленные литературные формы из достояния быта, об
служивающего настоящее, становятся достоянием школы, обслуживаю
щей связь настоящего с прошлым. По одну сторону школы развивается 
поэзия нового быта, столь досадно мало известная вам, — новеллисти
ческие и анекдотические повествования, «эстрадная» лирика (гиларо-
дия, лисиодия и пр.), мимическая драма2. По другую сторону школы 
развивается элитарная поэзия каллимаховского типа, экспериментирую
щая с созданием искусственных новых литературных форм и оживле
нием малоупотребительных старых. Если до сих пор нарождение и 
изменение литературных жанров определялось в первую очередь вне-
литературными общественными потребностями (общегородских и круж
ковых сборищ, т. е. празднеств и пирушек), то теперь оно определяется 
иным: нуждами школы (которая тормозит тенденции к изменчивости 
и культивирует канон) и внутрилитературной игрой влияний, притяже
ний и отталкиваний (оторвавшейся от непосредственного контакта с 
потребителем). Такая картина остается характерной и для всей после
дующей истории поэзии в книжных культурах Европы. 

Если сравнить с этой эволюцией социального бытования греческой 
поэзии эволюцию римской поэзии, то бросается в глаза резкое отличие. 
Постепенное накопление культурных ценностей, которое потом кано
низируется школьной традицией как обязательное для всех, в Риме было 
нарушено ускорением темпа его культурной эволюции. Когда в III в. 
до н. э. Рим, не успев создать собственной школьной системы образова
ния, перенял греческую, этим он как бы начал счет своей культурной 

2 Ср.: Reich Н. Der Mimus. В., 1903, Bd. I—II — сочинение, фантастическое в 
подробностях, но до сих пор интересное в общих чертах: мощь того низового 
пласта словесности, к которому принадлежал мим, показана здесь хорошо. 



истории с нуля. Между доблестной, но невежественной латинской древно
стью и просвещенной греческим светом, хотя и пошатнувшейся в нра
вах, современностью ощущается резкий разрыв, приходящийся на вре
мя I и II Пунических войн. Такое представление мы находим у Порция 
Лицина (конец II в. до н. э.), а ко времени Горация оно уже непререкае
мо (знаменитое «Греция, взятая в плен, победителей диких пленила...» — 
«Послания», II, 1, 156). Школа греческого образца явилась не наследни
цей прошлого, а заемным средством для будущего3: она не осмысляла 
то, что и без того все знали, а насаждала то, чего еще никто не знал. 
Именно поэтому римская школа так легко принимала в программу про
изведения свежие, только что написанные: сперва «Летопись» Энния, 
потом «Энеиду» Вергилия. Такая школа не столько сплачивала обще
ство, сколько размежевывала — противопоставляла массе, не прошед
шей учения, элиту, прошедшую учение. (Такова, как известно, была роль 
греческой школы, выделявшей эллинизированную верхушку общества, 
и на эллинистическом Востоке.) Конечно, постепенно круг публики, про
шедшей школу, все более и более расширялся, расплывался, и чем далее 
это шло, тем более школа приобретала свою естественную культурно-
сплачивающую роль. Но это было долгим делом и завершилось разве 
что к концу I в. н. э. 

Опираясь на школу, римская поэзия распространяется в быт и ни
зов, и верхов общества: эти два направления раздельны, как в эллини
стической Греции. В римском быте издавна четко различались два 
сектора, две формы времяпрепровождения — «дело» и «досуг», negotium 
и otium: первый включал войну, земледелие и управление общиной, вто
рой — все остальное 4 . Почвой для поэзии стал именно «досуг». 
В Греции такой прочной связи поэзии с «досугом» мы не находим опять-
таки до эпохи эллинизма: здесь слово schole, «досуг» приобрело иное, 
дополнительное значение — «учение» (и перешло в латинский язык 
как ludus, «школа», буквально — «игра»). Удельный вес и формы прояв
ления otium'a в римском быту менялись. Лишь постепенно, по мере по
вышения жизненного уровня в римском обществе для досуга освобож
далось все больше места, причем, конечно, в первую очередь в высших, 
обеспеченных слоях общества. Соответственно с этим постепенно рас
крывается римское общество и для поэзии. За долитературным перио
дом относительной однородности римской словесности следует сперва 
период формирования поэзии для масс, а потом — поэзии для образо
ванной и обеспеченной верхушки общества: перед нами с самого нача
ла — поэзия разобщенных культурных слоев, из которых каждый по-

3 О социальной роли античной школы см. классическую работу: MarrouH.I. 
L'histoire de Г education dans l'antiquitd. P., 1948. 

4 Об этом основоположном для нашей темы понятии см.: Andre J. L'otium 
dans la vie romaine. P., 1966; здесь прослеживается его история с древнейших вре
мен до эпохи Августа. 



своему откликается на запросы римской действительности и опирается 
на материал, предоставляемый греческими предшественниками. Затем, 
в неповторимый, исторический момент перелома от Республики к Им
перии, запросы масс и запросы верхушки общества, обращенные к по
эзии, совпадают: это — короткая полоса римской классики «золотого 
века», когда поэзия действительно объединяла, а не разъединяла обще
ство. И наконец, после этого опять наступает разрыв, и поэзия досужего 
высшего общества продолжает существовать уже по инерции, как «по
эзия для поэзии». 

Таким образом, перед нами — знакомая периодизация истории рим
ской литературы: эпоха устного творчества (примерно до 250 г. до н. э.), 
«ранняя римская литература» (ок. 250—150 гг. до н. э.), «литература 
эпохи гражданских войн» (ок. 150—40 гг. до н. э.), «литература эпохи 
Августа» (ок. 40 г. до н. э. — 15 г. н. э.), «литература эпохи Империи» 
(примерно с 15 г. н. э.). Нам предстоит лишь выделить для прослежи
вания наименее изученный аспект этой истории становления римской 
литературы. 

2 

В ранней римской словесности поэзия бытовала только устная и 
безымянная. Письменность фиксировала лишь деловую прозу: законы 
и жреческие летописи. Лирическая поэзия была целиком обрядовая 
(гимны богам, плачи по умершим) и как таковая казалась тоже не худо
жественной, а деловой словесностью. Драматическая поэзия играла лишь 
подсобную роль при игровых представлениях: одни из этих представле
ний считались этрусского происхождения («фесценнины», от сельских 
обрядовых хоровых перебранок), другие — оскского («ателланы», от го
родских комических бытовых сценок), но история их затемнена домыс
лами позднейших грамматиков, реконструировавших ее по аналогии с 
историей греческой комедии. Эпическая поэзия была представлена за
гадочными застольными песнями «во славу предков», исполнявшимися 
то ли «скромными отроками» (Варрон у Нония, s. v. assa voce), то ли самими 
пирующими поочередно, т. е. уже по греческому обычаю (Катон у Цице
рона, «Брут», 75); так как уже Катон не застал живой памяти о них, то 
можно считать, что за сто лет до его рождения, около 350 г., их уже не 
было в быту. Видно, что перед нами более архаический тип бытования 
песен, чем в гомеровской Греции: певец еще не специализировался, не 
отделился от слушателей, перед нами скорее Ахилл, который сам себе 
поет и играет на кифаре («Илиада», IX), чем Демодок, который поет и 
играет для слушателей, собравшихся на пиру («Одиссея», VII). Образ 
поэта в римской культуре еще не существует. Первым «писателем с 
именем» по традиции учебников считается Аппий Клавдий Слепой, ко-



торому приписывались «сентенции», «стихи» и даже «пифагорейское 
стихотворение», которое будто бы хвалил Панетий (Цицерон, «Туску-
ланские беседы», IV, 4; несомненно, это позднейшая тенденциозная ат
рибуция). Видимо, это только значит, что он первый стал собирать и 
редактировать народные дидактические пословицы в стихах. 

Перед римской поэзией такого рода было несколько путей развития. 
Или здесь, как на древнем Востоке, вообще могло не произойти становле
ния авторской поэзии, и словесность осталась бы безымянна и традицион-
на; или, как в Греции, соперничество аристократических группировок могло 
послужить толчком к развитию индивидуальной лирики, а потребности 
всенародных обрядов — к развитию хоровой лирики или драмы (ludi scaenici 
вошли в программу Римских игр еще в середине IV в.). Не случилось ни 
того, ни другого. Римская культура в III в. до н. э. соприкоснулась с гре
ческой культурой ближе, чем прежде, а в греческой культуре этого време
ни словесность уже расслоилась на элитарную, школьную и низо
вую. В таком виде она и оказывала решающее влияние на формирование 
общественного статуса поэзии в Риме. При этом в первую пору самым 
влиятельным оказался школьный пласт греческой культуры: здесь но
вые культурные ценности представали в наиболее устоявшемся, компакт
ном виде, удобном для духовного импорта. 

Греко-римские контакты были устойчивы и плодотворны задолго 
до III в. Посредниками были этруски, владевшие Римом в VI в., и Кам
пания, ставшая римским владением в IV в. В Риме писали письмом, 
развившимся из греческого, и молились богам, отождествленным с гре
ческими, при Форуме находилось греческое подворье — Грекостасис. 
Но до поры до времени это были соседские контакты, не выходившие за 
пределы Италии: греческий мир как целое для Рима не существовал, о 
поездках и посольствах римлян даже в недалекую материковую Гре
цию мы почти ничего не слышим. Перемена наступила тогда, когда с 
Пирровой войной, завоеванием Южной Италии и первым подступом к 
греческим и карфагенским владениям в Сицилии Римское государ
ство вышло на международную средиземноморскую арену. Здесь гре
ческий язык был интернациональным — а вместе с ним и стоящая за 
ним греческая культура. Овладение ими стало делом международного 
римского престижа6. Это значило, что такое овладение должно было 
быть, во-первых, основательным, во-вторых, системным, а в-третьих, так 
сказать, победительским — не с подобострастием ученика, а с высоко
мерием хозяина положения. Действительно, в развитии римской куль-

5 «Римские вожди приобретали превосходство уже тем, что они умели гово
рить по-гречески и думать по-гречески, тогда как греческим вождям нужны 
были переводчики, чтобы понимать по латыни... Овладение иностранным язы
ком означало победу римской власти. Даже Полибий и Посидоний не понима
ли этого и искали объяснения римских успехов в древних римских доблестях» 
(Momigliano A. Alien wisdom: the limits of hellenization. Cambridge, 1975, p. 38—39; здесь 
же большая библиография прежней литературы о греческом влиянии в Риме). 



туры III—II вв. мы наблюдаем все эти черты, и некоторые из них очень 
существенны для положения римской поэзии. 

Основательность овладения греческим языком и культурой видна 
из того, что в Риме появляются произведения, писанные римскими авто
рами на греческом языке, — труды Фабия Пиктора и других старших 
анналистов. Несомненно, к ним сильно прикладывали руку безымянные 
греческие секретари, однако в том, что эти книги не были переводами с 
латинской диктовки, а с самого начала писались на греческом языке, по-
видимому, ни у кого не возникало сомнений. Это означало, что первые 
очерки римской истории писались не для римских читателей, а для гре
ческих, точнее — для грекоязычных (как на Востоке книги Манефона 
и Бёроса). Это была пропаганда международного масштаба, имевшая 
целью убедить политический мир Средиземноморья, что Рим с Энеевых 
времен принадлежит к его культурной общности. Так освоение грече
ской культуры с первых же шагов оказывалось освоением напоказ — 
не из внутренних потребностей римского правящего сословия, а для 
внешней демонстрации перед соседями. 

Системность овладения греческим языком и культурой видна из 
того, что главным путем к ним стала школа. «Первый римский поэт», 
по устойчивому представлению античных и позднейших филологов, — 
это Ливии Андроник, грек из Тарента, раб, а потом вольноотпущенник в 
доме сенатора Ливия Салинатора (консула 219 г.?), учитель его детей, 
переводчик «Одиссеи» сатурнийским стихом. Мы видим: сенаторские 
дети смолоду обучаются греческому языку, это порождает спрос на гре
ков-учителей, по совместительству те берут на себя обучение и латин
скому языку, переносят на него опыт преподавания греческого языка — 
чтение и толкование поэтических текстов, а для этого вынуждены сами 
готовить латинские поэтические тексты. Выбор текстов диктуется гре
ческой школьной программой: Гомер давно перестал быть образцом 
для творческого подражания греческих поэтов III в., но в школьном 
преподавании он оставался альфой и омегой. «Одиссея» была предпоч
тена «Илиаде», несомненно, потому, что предмет ее должен был казаться 
ближе римскому читателю: странствия Одиссея, по мнению коммента
торов, происходили в том самом Западном Средиземноморье, где те
перь возвысился Рим. 

Далее напрашивалась мысль по аналогии с греческим героическим 
эпосом создать римский героический эпос. Сходного фонда мифов о 
богах и героях у римлян не было, но им это представлялось меньшим 
препятствием, чем нам: миф переходил в историю незаметно, и преда
ния об Энее, Ромуле и Муции Сцеволе, продолжая друг друга, казались 
таким же достойным эпическим материалом, как предания об Ахилле 
и Агамемноне. Так появляются первые оригинальные римские эпопеи: 
«Пуническая война» Невия (ок. 210 г. до н. э.) и «Летопись» Энния 



(180—170-е годы), начинающие повествование с Энея и кончающие со
бытиями своего времени. Ориентировка на Гомера вполне демонстра
тивна и у Невия, и у Энния (с его нововведенным гексаметром и пере
водными гомеризмами в стиле). Оба поэта начинают воззваниями к 
Каменам-Музам, а Энний описывает затем вещий сон о том, как в него 
переселилась душа Гомера. (Идея такого пролога подсказана прологом 
Каллимаха к «Причинам»: Энний утверждает классическую поэтику 
эллинистическими средствами6.) Перед нами несомненная попытка ис
кусственного создания «школьной классики»7. Действительно, «Одис
сея» Ливия оставалась школьным чтением еще во времена молодости 
Горация («Послания», II, 1, 69), а Энний сам преподавал по своей «Ле
тописи» (Светоний. «О грамматиках», 1), и еще о времени Августа Марци-
ал пишет: «Энния, Рим, ты любил читать при жизни Марона...» (V, 10, 7). 

Однако этим не исчерпываются общественные функции первых 
римских эпопей. Они не только сплачивали общество, но и размежевы
вали, выделяя воспеваемую социальную верхушку. Начинаясь с мифо
логических времен, эти поэмы ориентировались на школьный эпос, но, 
заканчиваясь событиями ближайшей современности, они ориентирова
лись на панегирик. Панегирический жанр был знаком Риму и по ре
чам над покойниками, и по защитительным апологиям в судах (реже в 
народных собраниях); теперь он облекался в стихи, рассчитанные уже 
не на время, а на вечность. Об Энний мы знаем (Авл Геллий, XVII, 21), 
что он довел свою «Летопись» в 12 книгах до 196 г., а потом постепенно 
добавил к ней еще 6 книг — в частности о победе своего покровителя 
М. Фульвия Нобилиора над этолийцами при Амбракии в 189 г., где он 
сам присутствовал в его свите; и знаем, что одно из его малых сочине
ний называлось «Сципион», а другое «Амбракия». Предполагается, что 
эта «Амбракия» была претекстой, трагедией на римскую тему; в этом 
малопопулярном жанре еще виднее раздвоение тематики между героико-
мифологической и панегирической установкой — сохранившиеся загла
вия относятся или к заведомо полусказочной древности («Ромул» Не
вия, «Сабинянки» Энния), или к только что одержанным победам (кро
ме «Амбракии» — «Кластидий» Невия). Легко представить, что в со
перничестве этих двух установок все выгоды чем дальше, тем больше 
оказывались на стороне последней. О поэмах, посвященных римской 
древности, мы больше ничего не слышим вплоть до «Энеиды» («Лето
пись» написал трагик Акций, но содержание ее загадочно). Поэмы же, 
воспевающие очередные современные победы, продолжали усердно пи-

6 Эллинистическая выучка Энния — тема, все больше раскрываемая фило
логией XX в. Ср., например, главу «Энниевская традиция» в кн.: Newman J. К. 
Augustus and the new poetry. Bruxelles, 1967. 

7 Так потом в эпоху романтизма иногда искусственно создавалась даже 
«народная классика», например в «Краледворской рукописи» или в «Калеви-
поэге» Крейцвальда. 



саться: известно об «Истрийской войне» (129 г. до н. э.) Гостия, о «Галль
ской войне» Фурия (то ли Фурия Анциата, конец II в. до н. э. , то ли 
Фурия Бибакула, середина I в. до н. э.), о «Секванской войне» Варрона 
Атацинского (ок. 55 г. до н. э . ) 8 . Так постепенно намечалась самая 
простая и грубая форма использования поэзии в римской общественной 
жизни: славословие событиям и лицам текущей политической исто
рии, нечто вроде обязательных од, которыми откликалась на современ
ность европейская (и русская) поэзия XVII—XVIII вв. Мы увидим, что к 
I в. до н. э. такая функция оказывается уже четко осознанной. 

Круг публики, на которую рассчитывала такая панегирическая сло
весность, был, по-видимому, неширок. В школах продолжали держаться 
Ливия да Энния, вне школ спроса на поэтические книги, как кажется, 
еще вовсе не существовало: поэты писали, очевидно, лишь в угоду про
славляемому покровителю (или прямо по его заказу). У панегириче
ских стихов был, разумеется, и спутник — панегирик наизнанку, инвек-
тивные стихи; но в условиях римского общественного быта III—II вв. до 
н. э. им труднее было существовать. История о том, как Невий пустил 
(в комедии?) знаменитый двусмысленный сенарий «(Злой) Рок дает Ме-
теллов Риму в консулы», а Метеллы ответили не менее знаменитым 
недвусмысленным сатурнием «Будет взбучка поэту Невию от Метел -
лов», надолго запомнилась потомству. Время бурного расцвета полити
ческого срамословия в эпиграммах наступит лишь в пору гражданских 
войн, при Катулле и Кальве. 

Третья особенность — то, что мы позволили себе назвать римским 
высокомерием в освоении греческой словесности, — больше всего высту
пает в отношении общественных верхов не к школе, а к сцене. Та же 
забота о международном престиже Рима, о которой говорилось выше, 
побуждала город и внешне приобрести облик, достойный мировой сто
лицы. Рим обстраивается греческими храмами, учреждает новые праз
днества по греческому образцу, и в программе этих празднеств теат
ральные представления занимают все больше места. Цель этого празд
ничного блеска двоякая: во-первых, поддержать славу новой столицы 
перед греческим миром и, во-вторых, ублажить широкие массы населе
ния, утомленного тяжелыми войнами. Это был тот самый праздничный, 
публичный «досуг», о котором говорилось выше. 

Ни о какой духовной эллинизации римской правящей знати еще 
нет и речи: греческий театр для нее не часть внутреннего мира, а лишь 
предмет роскоши, рассчитанный на иностранцев и чернь. Для себя 
аристократия сохраняет строгий древнеримский человеческий идеал, 
mos maiorum, в котором нет места греческим забавам. Вплоть до поколе-

8 Подавляющая часть римской поэзии, особенно ранней, до нас дошла лишь в 
упоминаниях и фрагментах (впервые научно изданных Э. Беренсом: Fragmenta 
poetarum Romanorum. Lipsiae, 1886); без них нельзя представить подлинной картины 
римской литературы. Ср.: BardonH. La litterature latine inconnue. P., 1952—1956, I—II. 



ния Теренция и Сципиона Эмилиана мы не встречаем упоминаний о 
сенаторах не только как о сочинителях, но даже как о зрителях теат
ральных представлений. Когда Риму понадобилось первое историческое 
сочинение, этим занялся сенатор Фабий Пиктор, но когда понадобилось 
первое сценическое представление не старинного этрусского, а новомод
ного греческого образца, оно было поручено вольноотпущеннику Ливию 
Андронику, и когда для умилостивительного моления Юноне Авентин-
ской потребовалось сочинить новый гимн по образцу греческого парфе-
ния — дело, гораздо более идеологически ответственное, но тоже зре
лищного характера, — то и это сделал вольноотпущенник Ливии Анд
роник. Поэт выступает наемным исполнителем поручений эдила, уст
раивающего зрелище, не более того: актеры берут на себя игровую часть, 
поэт словесную, причем публика еще плохо понимает, что в словесной 
части можно и чего нельзя делать, и старший актер от своего лица объяс
няет ей в прологе что к чему (Амбивий Турпион в «Самоистязателе» 
Теренция). Первые слухи о том, что сенаторы снисходят до внимания к 
драматургии, стали распространяться лишь при Теренции и сразу вы
росли в скандальные преувеличения, дошедшие и до доверчивых грам
матиков-биографов (знатные друзья помогают-де Теренцию сочинять 
комедии — «Самоистязатель», 25; «Братья», 15), а Теренций отвечал на 
них с очень кокетливой уклончивостью, понимая, как это должно уси
лить внимание публики к его произведениям. 

Парадоксальным образом такое высокомерное отношение сена
торских верхов к новым формам поэзии оказалось решающе важным 
для всего последующего расцвета римской литературы: благодаря ему 
она развилась как литература на латинском языке 9 . В самом деле, если 
бы греческое влияние в Риме утвердилось сразу как аристократическая 
мода, то римские писатели, скорее всего, с самого начала стали бы писать 
на готовом греческом литературном языке — как 400 лет спустя писали 
по-гречески и сириец Лукиан, и римлянин Элиан. Но сценические жан
ры, обращенные к широкой публике, не знающей греческого языка, по
неволе должны были пользоваться латинским языком, доводя его до 
литературности, и когда на следующем этапе литературной истории рим
ские сенаторы сами снизошли до поэтических занятий, они уже распо
лагали для этого достаточно разработанным латинским литературным 
языком. 

Другой парадокс заключался в том, что массовыми жанрами ран
ней римской сцены оказались те, которые в самой Греции уже переста
ли быть массовыми и сценическими, а остались лишь школьными и 
книжными — трагедия и комедия. В самом деле, греческая Новая ко-
медия заканчивает свой цикл развития примерно к 250 г. до н. э. (как 

9 Ср.: Аверинцев С. С. Римский этап античной литературы. — В кн.: Поэти
ка древнеримской литературы. М., 1989. 



раз к тому времени, когда первые драмы появляются в Риме), а грече
ская трагедия перестает развиваться еще раньше, оставаясь лишь экс
периментальной забавой «плеяды» александрийских книжников (Ли-
кофрон, Александр Этолийский и др.) и им подобных. Разумеется, и 
трагедии, и комедии классиков продолжают время от времени ставить
ся на сцене, однако основу репертуара составляют уже не они, а различ
ные формы мима. Рим переходит к такому репертуару лишь через пол
тора столетия. Отчасти это — естественное отставание молодой культу
ры, поспевающей за своим меняющимся образцом, отчасти же — просто 
недостаток культурных сил в раннем Риме. Ливию Андронику прихо
дилось одновременно быть и учителем сенаторских детей, и стихотвор
цем, и актером в собственных пьесах (Ливии, VII, 2); Эннию — и учите
лем, и стихотворцем; Плавту — и стихотворцем, и актером 1 0 . Таким 
образом, школьное и сценическое освоение греческой поэзии скрещива
лись: из драматических жанров на сцену попадали прежде всего те, 
которые были апробированы школой, — происходила, так сказать, сце
ническая реанимация литературной драмы. 

Это давалось не без труда: греческая драма, попадая на римскую 
сцену, должна была перестраиваться для удобства восприятия непод
готовленной римской публики. Сюжеты греческой трагедии и комедии 
были для римской театральной толпы материалом незнакомым и не
обычным: мир греческих драм воспринимался римлянином как дале
кая экзотика. Фон трагических мифов, где для грека каждое имя и 
название было окружено ореолом ассоциаций, был для римского зрите 
ля неопределенным «тридесятым царством»: римляне смотрели на 
трагедии о Персее и Агамемноне, как смотрели бы греки на представле
ния об ассирийских царях . Фон комедийных ситуаций с их традицион
ными фигурами хитрых рабов, изящных гетер, ученых поваров и льсти
вых параситов казался жителю полукрестьянского Рима таким же эк
зотичным, а комедиографы еще более подчеркивают условность этого 
мира («здесь, в Греции, так водится.. .»), оттеняя ее мелкими римскими 
реалиями — упоминаниями о римских обычаях, римских чиновниках и 
пр. Привычку к новым жанрам приходилось поддерживать сравни
тельно однородным материалом, поэтому тематика римских трагедий 
значительно однообразнее, чем греческих: почти половина известных 
сюжетов принадлежит к циклу мифов о Троянской войне и о судьбе 
Атридов (несомненно, в память о троянском происхождении римского 
народа). Можно думать, что здесь, в трагедиях, пошла в ход практика 
контаминации: имея перед собой несколько греческих пьес на один и 

1 0 Было бы любопытно узнать, не намечалось ли здесь расхождение между 
«литераторской драматургией» и «актерской драматургией», не раз возникав
шее в других театральных культурах, например в английской елизаветинской 
драме; общее впечатление говорит за это, но, конечно, достаточными сведениями 
мы не располагаем. 



тот же сюжет, римский драматург легко мог соблазниться перенести эф
фектную сцену из «Электры» Софокла в «Электру» Еврипида и пр.; а 
потом уже эта практика могла перейти в менее податливые комедий
ные сюжеты. Цель, по-видимому, всегда была одна: усилить, утрировать 
трагизм и комизм греческих образцов, чтобы они вызывали у публики 
не недоумение, а должную скорбь или смех. 

В целом вкус римской театральной публики 1 1 не пользовался хо
рошей славой: твердо считалось, что трагедии он предпочитает коме
дию (это обыгрывается Плавтом в прологе к «Амфитриону», которого 
он называет «трагикомедией»), а комедии — гладиаторский бой или 
упражнения канатоходцев (об этом свидетельствует Теренций в проло
ге к «Свекрови», которая дважды проваливалась, не выдержав такого 
соперничества). Конечно, в этом образе есть преувеличение: в тех же 
прологах Теренция на суд публики выносятся весьма тонкие литера
турные споры, сюжет строится гораздо сложнее и богаче неожиданно
стями, чем у Плавта, — видимо, театральный опыт, накопившийся за 
поколение между Плавтом и Теренцием, много дал не только авторам, 
но и зрителям. Однако еще при Августе Гораций, объясняя бесперспек
тивность драматических жанров («Послания», II, 1), ссылается на то, что 
народ требует от них только зрелищного эффекта: от комедий — драк 
(ср. рассказ Полибия, XXX, 14, о преторе Аниции, современнике Терен
ция), а от трагедий — пышных триумфальных шествий. Другой край
ностью народного вкуса был, по-видимому, растущий спрос на дидакти
ческую сентенциозную мудрость1 2: можно думать, что этим объясня
лась (несомненная все же) популярность Теренция и что именно это 
породило на следующем этапе такое странное явление, как мимы Пуб-
лилия Сира, по сюжетам, по-видимому, не отличавшиеся от массовой 
продукции этого жанра, но насыщенные таким множеством нравствен
ных сентенций (одностишиями, в подражание Менандру), что из них 
составлялись целые сборники, в искаженном виде дошедшие и до нас. 

Общей чертой всех этих подходов к литературе в III—II вв. до н. э. 
было то, что общественное положение поэта оказывалось приниженным. 
В греческой полисной культуре поэт-сочинитель (в отличие от аэда и рап
сода) не был профессионалом, песни в застольях и афинские драматиче
ские представления были, в терминологии нашего времени, «самодеятель
ностью»1 3: известная автоэпитафия Эсхила (АР, Арр, II, 17, Куньи) упо
минает его доблесть при Марафоне, но не упоминает его поэтических 
заслуг. Наемнический профессионализм поэта намечается в истории 
греческой культуры лишь дважды: при дворах тираннов V—IV вв. 
(вспомним пародический образ поэта-попрошайки в «Птицах» Аристо-

1 1 О римской публике трех эпох (Республика, время Августа, Ранняя Импе
рия), театральной и литературной, см.: Guillemin А. М. Le public et la vie litteraire a 
Rome. P., 1937. 

1 2 См.: Kroll W. Studien zum Verstandnis der romischen Literatur. Stuttgart, 1924, 
Кар. 4; Williams G. Tradition and originality..., ch. 9. Moralizing and poetry. 



фана, 904—952) и при дворах эллинистических царей с III в.; но и то, к 
нашему удивлению, в эллинистических эпиграммах доримского време
ни мы не находим насмешек над двойственностью положения поэта, 
друга богов и раба своих покровителей. 

В Риме же поэт появляется сразу профессионалом, сразу пришель
цем и, соответственно, лицом низкого социального статуса. Вольноот
пущенниками были Ливии Андроник, Цецилий Стаций, Теренций Афр, 
потом Публилий Сир; сыном вольноотпущенника был трагик Акций; 
из нелатинских окраин происходили Невий (с его «кампанской горды
ней»), Плавт (из апеннинской Умбрии), Энний (из Калабрии, говорив
ший, что у него «три души» — греческий язык, оскский и латинский) с 
его племянником Пакувием. Им, выходцам из смешанного населения, 
"легче было стать посредниками между римской и греческой культу
рой. Поэты и актеры считались ремесленниками, обслуживающими сце
нические представления, и были организованы в «коллегию писцов и 
лицедеев» (Фест, 333) при авентинском храме Минервы — «в память 
Ливия (Андроника), который и сочинял пьесы, и играл», поясняет Фест. 
Об этой коллегии упоминается и позднее, в эпоху трагика Акция (Вале
рий Максим, III, 7, 11) и, по-видимому, в эпоху Горация («Сатиры», I, 10, 
36); судя по этим упоминаниям, она по-прежнему объединяла преиму
щественно драматургов и к создателям «большой литературы» отно
шения не имела. 

Интонации обращений поэтов к публике соответствуют такому их 
общественному положению: они заискивают и смотрят снизу вверх. 
Плавт старается ввернуть в свои прологи комплимент победоносному 
римскому народу («Касина», «Канат», «Амфитрион»); Теренций, сводя 
литературные счеты, приглашает зрителей быть верховными судьями; 
Энний в «Сципионе» обращается к адресату «О непобедимый Сципи
он!» и «Какую статую, какую колонну воздвигнет римский народ, что
бы возвестить о твоих подвигах, Публий?» (фр. 475—476, Беренс). На 
фоне такого реального положения поэтов в обществе парадоксально 
звучит традиционный величаво-жреческий тон их эпических зачинов 
(почти как у пародийного аристофановского поэта), когда и Невий, и 
Энний начинают свои поэмы' по гомеровскому образцу обращением к 
Каменам-Музам1 4. (Это — любопытное наслоение противоречивых тра
диций: когда Энний рассказывает, что в него переселилась Гомерова 

1 3 Как известно, этот аспект усиленно подчеркивался советскими теорети
ками в пору опытов театрального обновления 1920-х годов. См.: Гвоздев А. А., 
Пиотровский А. И. История европейского театра: Античный театр, театр эпо
хи феодализма. М.—Л., 1931. 

1 4 История самоощущения римских поэтов и отношения поэта к обще
ству — главный предмет классической статьи: Klingner F. Dichter und Dichtkunst 
im alten Rom.— In: Klingner F. Romische Geisteswelt. 3. Aufl. Miinchen, 1956, S. 142—172. 
Вторая сторона темы, отношение общества к поэту, прослеживается Клингне-
ром более бегло. 



душа, то он подражает прологу Каллимаха к его «Причинам», как Кал-
лимах, в свою очередь, прологу Гесиода к «Феогонии»; но Энний это 
делает во славу Гомера, Гесиоду и Каллимаху враждебного, и подкреп
ляет авторитетом Пифагора, Каллимаху, по-видимому, безразличного.) 
Такое самовеличание поэта-клиента выглядит театральной ролью, ра
зыгрываемой в угоду покровителю и заказчику: разница между коме
дией для массового зрителя, панегириком для знатного покровителя и 
эпосом для школьной пропаганды оказывается не столь уже велика. 

3 

Новый период развития римской поэзии начинается приблизитель
но с поколения Сципиона Эмилиана и Лелия, около 150 г., и продол
жается до времени Юлия Цезаря. Это время, когда общественные вер
хи перестают быть высокомерными распорядителями чуждой им по
этической культуры и становятся усердными ее потребителями и осто
рожными подражателями. Римская сенатская аристократия впервые 
видит в греческой культуре ценность для себя, а не для других, сред
ство внутреннего совершенствования, а не внешнего блеска. Конфликт 
начала II в. между Катоном, по-прежнему считавшим, что у греков нужно 
учиться практическому опыту, но без идейных компромиссов («прочи
тывать, но не зазубривать» их сочинения. — Плиний Старший, XXIX, 
14), и Сципионом Старшим, который своим поведением, аффектировав
шим героическое благородство и подражавшим Александру Македон
скому, утверждал новый для Рима гуманизированный человеческий 
идеал, — этот конфликт был решен следующими поколениями в пользу 
Сципиона. 

Греческий язык и знакомство с образцами греческой словесности 
стали почти обязательны для римского сенатора: Гай Марий, не знав
ший по-гречески, был в своем поколении уже не правилом, а (отчасти 
демонстративным) исключением. Грамматические школы с обучением 
греческому языку, по-видимому, перестают быть редкостью, и грамма
тики ведут занятия не на дому у своих сенаторов-покровителей, а в 
собственных училищах: не учителя идут к ученикам, а ученики стекают
ся к учителям. Вслед за школами с обучением греческому языку появ
ляются школы с обучением латинскому языку (Л. Плотий Галл, конец 
II в.) и уже в следующем поколении укрепляются настолько, что Элий 
Стилон, начинатель латинской филологии, ведет в своей школе не толь
ко учебную, но и научную работу. Продолжением грамматических школ 
становятся риторические, обучающие не пассивному, а активному вла
дению греческим выразительным словом; вслед за греческими рито
рическими школами опять-таки появляются латинские и уже к 92 г. 
укрепляются так, что цензоры Л. Красе и Гн. Агенобарб запрещают их 



безрезультатным эдиктом (Светоний. «О грамматиках», 25). (Это был 
эпизод общественной борьбы: в сенаторском сословии владение при
емами красноречия было наследственным опытом, поднимавшиеся в 
гражданских войнах новые общественные слои овладевали ими в шко
лах, этого и пытались их лишить.) 

В целом можно считать, что сенаторское сословие и верхний слой 
всаднического уже представляют собой читающую публику, готовую для 
восприятия греческой книжной словесности и латинской, складываю
щейся по греческому образцу. Латинская проза — красноречие, истори
ография, популярно-научная и популярно-философская литература — пе
реживает при Цицероне общеизвестный расцвет, почвой для которого 
явилась именно эта публика, уже не только слушающая, но и читаю
щая. До Цицерона книжное дело в Риме обслуживало только школу — 
при Цицероне появляется Аттик, в книжной мастерской которого (Не-
пот, «Аттик», 13) переписываются на продажу сочинения Цицерона и 
других злободневных прозаиков; а за Аттиком следуют и другие 1 6 . Это 
значит, что «естественная» в эпоху рукописных книг форма распростра
нения текстов, когда каждый переписывал заинтересовавшую его кни
гу сам для себя, частично уступает место более рискованной, рассчитан
ной на достаточно обеспеченный общественный спрос. В следующем 
поколении Гораций будет говорить о литературной роли книжных ла
вок, как о вещи общеизвестной («Послания», I, 20, 2; «Поэтика», 373). Но 
покамест речь шла о жанрах, как бы дозволенных для образованного 
сенатора и прежде. Место поэзии в этом литературном оживлении было 
несколько иным. 

Основным культурным событием новой эпохи было освоение до
суга (otium) в частном быту. С повышением жизненного уровня в рим
ском обществе «досуга» у человека становилось все больше. Традицион
ным заполнением этого вакуума было расслабление в застольных и 
иных забавах. Новым способом заполнения досуга стало чтение, раз
мышление и беседы на нравственные темы: уже Сципион Старший 
будто бы говорил, что он «на досуге меньше всего бывает досужим» 
(nunquam se minus otiosum esse, quam cum otiosus. — Цицерон. «Об обязанно
стях», III, 1). В этом досуге вырабатывались две новые категории, до
полнявшие традиционную систему ценностей римской идеологии (pietas, 
fides,gravitas,constantia...), — humanitasиurbanitas. «Человечность», humanitas, 
была свойством внутренним, воспитывалась раздумьями и попытками 
познать себя и ближнего; «столичность», urbanitas, была свойством вне
шним — обходительностью, изяществом, остроумием, она воспитывалась 
чутьем и опытом, и одним из пособий в этом самовоспитании была 

1 5 Основополагающими трудами о книге в античной жизни остаются: Birt Th. 
Das antike Buchwesen in seinem Verhaltnis zur Literatur. В., 1882; Idem. Das Buchrolle in der 
Kunst. Leipzig, 1907; ср.: Борухоеич В. Г. В мире античных свитков. Саратов, 1976. 
Гл. 10. 



поэзия. Красноречие и историография как литературная форма ари
стократического negotium'a допустили рядом с собою поэзию как лите
ратурную форму аристократического otium'a. 

Важно и то, что после покорения Македонии, Греции и установле
ния римского контроля над эллинистическими государствами контакт 
римлян с греческой словесностью стал более непосредственным. Теперь 
это были не только уроки школы с ее отстоем культуры прошлого, но и 
прямые впечатления от культуры настоящего — от александрийской 
ученой и светской поэзии для образованных верхов, от эстрадных мимо-
дий и мимологий для необразованной массы. И то и другое восприни
мались особенно живо, потому что и на римской культурной почве раз
рыв между более досужими общественными верхами и по-прежнему 
недосужей полуобразованной массой стал сильнее. Это было одним из 
проявлений морально-политического кризиса: разрушалось то ощуще
ние единства свободного гражданства, которым держался Рим в ранне-
республиканскую эпоху и отчасти еще в эпоху больших завоеваний. 
Трагедии Энния и комедии Плавта еще могли иметь успех у всех слоев 
зрителей, но уже комедии Теренция встречали живую поддержку в круж
ке Сципионов и холодный прием у театральной толпы. В предыдущем 
периоде перед нами был народ, свысока питаемый импортной драмой 
по греческому образцу, и сенатское сословие, с виду блюдущее старорим
скую чистоту вкуса; теперь перед нами народ живет все той же словес
ностью, но сенатское сословие начинает вырабатывать себе свою соб
ственную, и это разделяет их как никогда прежде. 

Поэзией для массы остается поэзия сценическая: трагедия и коме
дия. Трагедия, менее популярная в массах с самого начала, к концу 
нашего периода вовсе сходит на нет, а перед этим долгое время держит
ся только талантом последнего римского трагедиографа Луция Акция. 
В области же комедии перед нами проходит быстрая смена господству
ющих жанров: комедию-паллиату, переводную с греческого (ок. 235— 
160 гг.) оттесняет комедия-тогата на специфически римском материале 
(ок. 160—75 гг.), с тогатой соперничает литературная ателлана (ок. 100— 
75 гг.), а их обеих вытесняет мим (к 50-м годам до н. э. — почти безраз
дельно). Памятники этих жанров сохранились лишь в мелких отрыв
ках, сюжеты во всех разрабатывались, как кажется, очень похожие, по
этому представить себе смысл такой эволюции трудно. Видна лишь ос
новная тенденция: комедия освобождается от литературных форм, на
вязанных школой, и возвращается к более простым и народным. Ус
ловно-греческий материал и заемно-греческая форма паллиаты уступа
ют место латинскому материалу тогаты и италийской форме ателланы 
с ее четырьмя стандартными масками; а затем и то и другое растворя
ется в миме, поэтика которого вовсе интернациональна и полуфольк-
лорна. Тот же путь и в той же обстановке социально-культурной поля
ризации был проделан прежде, в эпоху эллинизма, и греческой комеди-



ей, от аттической «новой» вернувшейся к миму доаттического образца. 
Влияние этого греческого мима на латинский (не через книги, а через 
непосредственные зрительские впечатления римлян и через опыт сце
нических дел мастеров, вывозимых из греческих стран в Рим) не подле
жит сомнению. Судя по скудным отрывкам эллинистических мимов, 
форма их сценариев воспринималась как нелитературная, как сырой 
материал для сценической игры; видимо, таков был и римский мим, 
несколько веков существования которого оставили нам ничтожно мало 
отрывков. То, что сохранилось (не считая сентенций Публилия Сира), — 
это почти исключительно тексты Децима Лаберия (время Цезаря) — 
видимо, этот автор пытался вновь возвысить мим до литературной по
эзии, но остался одинок, и Гораций («Сатиры», I, 10, 6) отказывается 
считать его мимы за поэзию. 

Поэзией не для массы и не для образованных сословий оказывается 
поэзия эпическая. Школа в ней больше не нуждается: она имеет своих 
Ливия и Энния, и чем они становятся старше, тем дороже. Сенаторы 
же, к которым эпос обращается своей панегирической стороной, хотя и 
принимали благосклонно поэмы вроде «Истрийской войны» и «Галль
ской войны», хотя и побуждали греческих клиентов сочинять такие 
поэмы даже для внеримских читателей (как Цицерон — Архия), хотя и 
сами сочиняли поэмы себе в честь (как тот же Цицерон — «О своем 
консульстве»), однако все это не обеспечивало жанр читателями. Види
мо, дальше прославляемого дома эти поэмы не шли и рассматривались 
свысока (как подносная «шинельная поэзия» в России XIX в.). Мону
ментальный эпос на некоторое время перестает быть жизненной фор
мой римской поэзии и продолжает существовать только по традиции. 

Поэзией для образованных сословий становится новый в Риме 
жанр — сатура (сатира). Первые образцы его предложил все тот же 
неутомимый новатор Энний: создавая монументальную «Летопись» как 
памятник римского negotium'a, он одновременно сочинял и сатуры как 
пособие для римского otium'a. Переломом, однако, стало в следующем 
поколении творчество Луцилия: он первым сосредоточился исключи
тельно на жанре сатур, превратив этот otium в свой negotium. Примеча
тельно, что первым же вопросом, вставшим при появлении нового жан
ра, стала проблема читателя: для кого сочиняет Луцилий, если не для 
школы и не для сцены? Луцилий отвечает: для читателей книг, но не 
для самых ученых и деловитых, а для средних, общеобразованных (фр. 
588—596 из ранней XXVI книги: «Не хочу, чтобы читал меня Пер
сии, — пусть читает Децим Лелий» или, в другом варианте, «Юлий 
Конг»; имена эти, к сожалению, говорят нам меньше, чем говорили 
первым читателям). 

Главная новизна сатуры состояла в том, что negotium был делом 
общим и строил литературные произведения вокруг общепринятых тем 
и идей, a otium был делом личным и строил произведения вокруг инди-



видуальных ассоциаций. Поэт представал не как временное воплоще
ние вечного жанра (так Гомер и его перевоплощение — Энний были 
лишь олицетворением эпоса), а как творец, на глазах у читателей создаю
щий из текучей неопределенности неканонизованного материала про
изведение нового жанра. Такой образ поэта включал не только «боже
ственный дух и уста, вещающие великое» (Гораций. Сатиры, I, 4, 44), но 
и все подробности его характера, облика и жизни: именно этим запом
нился Луцилий своим читателям («он поверял свои тайны книгам, как 
верным друзьям... поэтому жизнь старика представала в них воочию, 
словно на картине, посвящаемой богам». — Там же, II, 1, 30—34). Образ
цом для Энния и Луцилия при создании римской сатиры был эллини
стический жанр «смеси» (symmicta, atacta, lepta), развившийся в результа
те перенесения в поэзию опыта прозаических диалогов и диатриб с их 
нарочитой прихотливостью диалектического движения мысли1 6; в «вы
сокой» эллинистической литературе этот жанр был представлен «Ямба
ми» Каллимаха, в низовой — диатрибами Мениппа Гадарского (в следу
ющем после Луцилия поколении ученый Варрон в педантическом эк
сперименте попытался воспроизвести даже форму этих «Менипповых 
сатир» — смесь прозы и стихов); но, как кажется, такой яркой демонст
ративности организующего образа автора в этих греческих образцах не 
было. Она появляется лишь в римской сатире, и появляется потому, что 
здесь ее опорой служит утверждение в поэзии голоса индивидуального 
«досуга» рядом (и в противовес) с голосом общественного «дела». 

Греческая поэтическая диатриба с ее текучей аморфностью не была 
канонизованным жанром словесности — наоборот, она своим суще
ствованием как бы оттеняла твердость и устойчивость канонизован
ных жанров. Римляне с нею познакомились, конечно, не через школу, а 
через непосредственный контакт с современным греческим литера
турным бытом. При этом историческое место диатрибы в развитии 
греческой словесности и сатуры в развитии римской оказалось совсем 
различным. Эллинистическая диатриба была в основе своей пародич-
на: это была смесь элементов, заимствованных из жанров, уже прошед
ших большой путь развития и начинающих окостеневать или разла
гаться. Римская же сатура была смесью элементов таких жанров, кото
рые еще были неизвестны в Риме и развитие которых на римской по
чве было еще в будущем. Поэтому эллинистическая диатриба не имела, 
по существу, дальнейшего развития: в стихотворной форме она скоро 
отмерла, а в прозе она сохраняла свою жанровую аморфность почти 
неизменной вплоть до конца античности. 

Римская же сатура стала истоком сразу нескольких новых в Риме 
поэтических жанров: дидактические и литературно-полемические мо-

1 6 Эллинистическое происхождение римской сатиры (вопреки знаменитым 
квинтилиановским словам satura tota nostra est) общепризнано после работы. 
Puclma Piwonka М. Lucilius und Kallimachos. Frankfurt a. M., 1949. 



тивы выделились в жанр дидактической поэмы (начиная с «Гедифаге-
тики» Энния, затем переходя к все более серьезному материалу в исто
рико-литературных поэмах Порция Лицина и Акция, и наконец, скре
стившись в высоком эпосе Лукреция с «ученой поэмой», о которой речь 
дальше). Любовные и автобиографические мотивы выделились в лири
ческие жанры («преднеотерическая» поэзия Левин и кружка Лутация 
Катула). А то, что осталось, т. е. популярно-этические рассуждения с 
критикой современных нравов, образовало новый жанр, достаточно чет
кий и по содержанию, и по форме, — классическую стихотворную сати
ру Горация, Персия и Ювенала. 

Из всех этих новых литературных форм наиболее важными для 
самоопределения поэзии в системе римской культуры были формы ли
рические: в них индивидуалистическая окраска «досужего» мира вы
ступала еще определеннее, чем в сатуре. Эти лирические формы склады
вались опять-таки под влиянием греческой поэзии, и опять-таки не 
классической, усваиваемой через школу, а живой, усваиваемой через 
непосредственный контакт. Здесь было два пути влияния. На уровне 
«высокой» поэзии это было освоение жанра эпиграммы: не входя в 
школьный канон, он ощущался достаточно традиционным и в то же 
время изысканным и светским. В римской поэзии на нем сосредото
чились Лутаций Катул, Валерий Эдитуй, отчасти Порций Лицин (а до 
них — все тот же Энний в знаменитой автоэпитафии), иногда называе
мые, достаточно условно, «поэтами кружка Лутация Катула». На уров
не низовой поэзии это было освоение неведомых нам александрийских 
эстрадных песен, лирических и эротико-мифологических; в римской 
поэзии на этом сосредоточился Левий, чьи открывки «Эротопегний» 
обнаруживают удивительное разнообразие неуклюже-песенных разме
ров и манерно-нежного стиля; а потом едва ли не отсюда пошла мода 
на любимый неотериками 11-сложный фалекиев размер, в книжной 
греческой поэзии довольно редкий. Обе эти струи сливаются на исходе 
нашего периода в творчестве неотериков: в корпусе Катулла фалекии 
(среди других полиметров) составляют начальный раздел, эпиграммы — 
заключительный раздел, и поэтика их очень различна: эмоционально-
рефренная в первом случае, рассудочно-пуантная во втором (что особен
но видно, когда в полиметрах и эпиграммах разрабатываются одни и те 
же темы) 1 7 . 

Наряду с этой разработкой новых лирических жанров поэзия обра
зованной элиты переосмысляет старые, эпические. Если прежние анна-
листические поэмы писались для пропаганды в массах и для угожде
ния знатным покровителям, то теперь досужие аристократы сочиняют 
маленькие мифологические и дидактические поэмы (опять-таки по алек-

1 7 Эта резкая разница поэтики «полиметрического» и «эпиграмматическо
го» Катулла все больше проясняется после работы: Weinreich О. Die Distichen des 
Catull. Tubingen, 1926. 



сандрийским образцам), не имеющие никакого отношения к res romana 
(это не negolium, a otium!) и предназначенные лишь для щегольства соб
ственной ученостью и вкусом в кругу равных ценителей. Мифология 
давно разрабатывалась в римской поэзии (на ней держался жанр траге
дии), но до сих пор эти произведения рассчитывались на публику, не 
читавшую греческих образцов, а теперь — именно на тех, кто может 
оценить точность передачи или изящество отклонения от подлинника. 
Противопоставление нового эпоса старому было программным: когда 
Катулл (№ 95) прославляет «Смирну» своего друга Цинны, то не упус
кает случая попутно выбранить поэта-анналиста Волузия и припом
нить александрийскую неприязнь к большому эпосу Антимаха. Не об
ходилось без неувязок: культ аристократической небрежности импро
визированных «безделок» (Катулл, № 50) не согласовывался с культом 
ученой усидчивости над трудными поэмами, и стихотворцам приходи
лось менять маску на ходу. Новомодным эпосом развлекались не толь
ко такие откровенные эстеты, как Катулл и Цинна с их друзьями: Цице
рон, порицатель этих «подголосков Евфориона» («Тускуланские беседы», 
III, 45), в молодости написал и «Главка», и «Альциону», и перевод Арата, 
высоко почитаемого в Александрии. 

Новомодный эпос не обязательно был сжат и темен: к его потоку 
принадлежали и перевод «Аргонавтики» Варрона Атацинского, и даже, 
возможно, перевод «Илиады» Матия. Крупнейшим художественным 
достижением в этой области осталась поэма Лукреция «О природе ве
щей»: ее дидактическое содержание подсказано эллинистической мо
дой, ее языкотворческие эксперименты — вполне в духе современни-
ков-неотериков, круг ее читателей — заведомо узкий и избранный, по
святительные обращения к Меммию свободны от клиентской компли-
ментарности, а исключительной силы пафос, не имеющий равных в гре
ческой поэзии, — это пафос отвращения к общественной жизни, эпику
рейского ухода от negotium к otium. Парадокс: эпикурейство больше все
го убеждало избегать страстей, а Лукреций проповедовал его в поэме со 
страстностью, которая стала знаменитой. Это — от несовпадения куль
турных традиций: в философии его образцом был Эпикур, а в поэзии — 
старый Эмпедокл, в Греции почти забытый. 

В предыдущем периоде существования римской поэзии она не была 
включена в житейские темы: ни историко-героический эпос для шко
лы, ни мифологические и вымышленные сюжеты для сцены не имели 
никаких точек соприкосновения с повседневной римской действитель
ностью. Только освоение «досуга» позволило ей обратиться к современ
ному римскому материалу во всей его широте. Но оно же придало этому 
обращению известную односторонность — «досуг» противополагался 
«делу», и поэзия досуга оказывалась критической по отношению к «делу». 
Греческая эллинистическая поэзия в подавляющем большинстве образ
цов была безмятежной; подражающая ей римская поэзия II—I вв. — вы-



зывающе воинствующей. Сатира с самого начала берет своим материа
лом худые стороны человеческой (т. е. общественной) жизни: «О, заботы 
людей, о сколько в делах их пустого!» (Луцилий, фр. 9). Сатирик смот
рит на общественную жизнь извне, как досужий посторонний человек; 
по существу, таков же и Лукреций, предлагающий эпикурейцу смотреть 
на жизнь, как на бурное море с достигнутого берега (II, 1 —14). Но для 
сатирика носитель худого — все же третье лицо, «он». В лирике, выде
лившейся из сатиры, положение сложнее. Здесь также сколько угодно 
инвектив против третьих лиц — сборник Катулла пестрит такими бран
ными стихотворениями. Но наряду с этим Катулл столь же готовно 
приписывает такие традиционные недостатки, как распущенность, лег
комыслие, тщеславие и пр., самому себе, выставляет их напоказ, брави
рует ими; для него носитель худого — не только «он», но и «я» (ср. 
державинское: «Таков, Фелица, я развратен, но на меня весь свет по
хож.. .») . В какой мере это было подготовлено самоописаниями Луци-
лия, не совсем ясно; во всяком случае, непривычных читателей это 
вводило в большой соблазн, и отсюда являлась неприязнь к неотерикам 
со стороны такого судьи, как Цицерон. Этот антиобщественный пафос 
поэзии, выворачивающей наизнанку все традиционные римские ценно
сти, противостоял общественному пафосу прозы Цицерона, Цезаря и 
Саллюстия: литература по формальному и по идейному признаку дели
лась пополам взаимодополняющим образом. 

Перемена общественного отношения к поэзии и вызванная ею пе
рестройка жанровой системы, т. е. представление о поэзии как заполне
нии культурного досуга и выдвижение на первый план «досужих.» жан
ров, — все это меняло и самый образ поэта, и его положение в обществе. 

В литературе положение поэта, имеющего дело с жанрами ведущи
ми, канонизованными, освященными традицией (такими, какими были 
эпос и драма для поэтов предыдущего периода), — совсем иное, чем 
положение поэта, имеющего дело с жанрами периферийными, неканони-
зированными, текучими, экспериментальными. Здесь, в этих новых жан
рах, возможности творческой инициативы гораздо больше, здесь слава 
новаторства приобретает цену: в эпосе и трагедии самый лучший поэт 
после Гомера и Софокла может притязать лишь на славу малого в вели
ком, в мелких же эллинистических жанрах не имеющий предшествен
ников поэт притязает на славу великого в малом. В Александрии такую 
концепцию новаторского пафоса выдвинул Каллимах, в Риме ее с готов
ностью переняли неотерики. Энний тоже учился у александрийцев и 
перенимал их технику очень спешно, но использовал ее для утвержде
ния в Риме доалександрийских, классических жанров: в эллинистичес
кой поэзии ему была важна ее связь с прошлым, ее материал. Для Ка
тулла с товарищами в эллинистической поэзии важно ее отталкивание 
от прошлого, ее метод. У Энния не было за плечами, как у александрий
цев, вековой поэтической традиции, от которой можно отталкиваться (а 



где она была, там он от нее и отталкивался — как от долитературного и 
невиевского сатурнийского стиха, «каким вещуны певали и фавны», фр. 
232). У Катулла такая почва для отталкивания уже есть, неотерики ощу
щают свое новаторство так, как ощущал его Каллимах, и их сверстник 
Лукреций с гордостью пишет свое «По бездорожным полям Пиерид я 
иду, по которым раньше ничья не ступала нога...» и т. д. (IV, 1—5). 

Гордость Энния была в том, чтобы быть вторым Гомером, в кото
ром живет душа первого; гордость нового поэта в том, чтобы быть са
мим собой. Лишь потом, когда напряженность культурного перелома 
минует, пойдут в ход такие комплиментарные выражения, как «второй 
Алкей», «второй Каллимах» и пр. (Гораций. «Послания», II, 2, 100), ко
торые сложатся в конце концов в целую систему «синкрисиса» грече
ских и латинских классиков всех жанров (Квинтилиан, X). Покамест 
же справедливо было отмечено1 8 , что при всем пиетете римских поэтов 
I в. до н. э. перед Каллимахом конкретных реминисценций из Калли-
маха в их стихах мы находим исчезающе мало — именно потому, что у 
Каллимаха они учились не приемам, а литературной позиции. 

В обществе положение поэта теперь означало положение человека, 
обладающего досугом, т. е. либо политика в промежутке между делами 
или в отставке после дел; либо имущего человека, сознательно уклоня
ющегося от общественной деятельности; либо молодого человека, по воз
расту и социальному положению еще не приступившего к ней. Первая 
из этих ситуаций была предметом раздумий Цицерона, когда он набра
сывал картину otium cum dignitate в речи «За Сестия» (98 и др.) — для 
стихотворства на таком досуге Цицерон находил Место на практике, но 
не в теории. Вторая была впервые продемонстрирована Луцилием: его 
род принадлежал к сенаторскому сословию, ему была открыта обычная 
политическая карьера1 9, но он предпочел остаться всадником, как поко
ление спустя Аттик и еще поколение спустя Овидий. Третья ситуация 
была представлена Катуллом: родом из Вероны, еще не имевший рим
ского гражданства, он (хоть может быть с неохотой) пролагал собой 
дорогу в правящее сословие для своих предполагаемых потомков, со
стоя в «свите» (cohors) таких заметных общественных фигур, как Гай 
Меммий и Лициний Кальв. Состоятельность была непременной пред
посылкою всюду: бранясь, Катулл попрекает Фурия именно фантасти
ческой нищетой (№ 23 и № 26; впрочем, такую же маску нищеты он 
иронически надевает и на себя в № 13). Это — противоположность той 
фигуре стихотворца-драмодела, зарабатывающего пером, которую мы 
знаем по предыдущему периоду; теперь, даже если поэт-всадник Лабе-

1 8 См.: Ross D. О. Backgrounds to Augustan poetry: Gallus, elegy and Rome. Cambridge, 

1 Ученым XIX в. всадническое положение Луцилия казалось само собой 
разумеющимся; что за ним стоял сознательный жизненный выбор, напоминает: 
Williams G. Tradition and origitality..., p. 449—452. 



рий развлекается, сочиняя мимы, то выйти на сцену, признав тем свою 
причастность к коллегии «писцов и лицедеев» (как заставил его выйти 
Юлий Цезарь, — Макробий, II, 7), для него — позор. 

Социальная ячейка, предпочитаемая поэзией нового типа, — друже
ский кружок: negotium сводил людей в более широкие социальные объе
динения, otium сводит в более узкие. Основа таких кружков была унасле
дована досужим времяпрепровождением от делового: издавна каждый 
сенаторский дом обрастал клиентами, сплетался политическими «друж
бами» с другими домами, входил в переменчивую систему связей, наверху 
которой стояли principes, optimates; вот такие дома (Сципиона Эмилиана, 
потом Лутация Катула) и стали первыми дружескими кружками — пи
томниками поэзии. Конечно, при этом происходило переосмысление всех 
взаимоотношений, социальное неравенство покровителя и клиента стуше
вывалось аффектацией духовной общности и эмоциональной близости. 
Эмоциональный тон стихов Катулла к Кальву такой приятельский, что 
трудно вспомнить, что для окружающих они были клиентом и патроном; 
и даже в обращениях Лукреция к Меммию нимало не слышится той 
униженности, какая была в упоминаниях Теренция о его покровителях. 
Это было одним из достижений нового этикета urbanitatis. (Такое переос
мысление традиционной политической дружбы на новый эмоциональный 
лад происходило и ретроспективно: вошедший в предания образ «дру
жеского кружка» Сципиона Эмилиана больше соответствует картине, со
зданной воображением Цицерона, чем исторической действительности.) 
Культ дружбы нашел удобное выражение в обычае посвящений: посвя
щением-обращением сопровождалось почти каждое сочинение в прозе и 
в стихах (кроме лишь речей и исторических сочинений, которые по-пре
жнему считались достоянием не «досуга», а «дела», обращенным ко все
му народу), и в характере их видна широкая гамма оттенков, от официаль
ных «дружб» Цицерона до излияний любви и вражды у Катулла. За чув
ствами дружбы, действительно, следуют чувства любви: уже у Катулла 
образ поэта-влюбленного оттесняет, а у элегиков следующего периода вы
тесняет образ поэта приятельского досужества. 

4 

Переход от последних гражданских войн Республики к принципа
ту Августа не отменил установившейся связи поэзии с понятием otium, 
но резко изменил само ощущение этого otium'a. Otium стал из частного 
дела общественным делом: это — то, чего лишен был римский народ во 
время раздоров и что было возвращено ему победою миротворца-Авгус
та. В программной I эклоге Вергилия Титир в первых же строках гово
рит: О Meliboee, deus nobis haec otia fecit (I, 6: «О Мелибей, это бог сотворил 
нам такие досуги...»), а Гораций начинает не менее программную оду II, 



16 строками: Otium divos rogat... Otium bcllo furiosa Thrace, otium Medi pharetra 
decori... («Мира у богов просит мореход... Мира просит Фракия, буйству
ющая войною, мира — мидийцы, красующиеся колчанами...). Ощуще
ние исторической катастрофы, мысли о конце света и о новом его воз
рождении вызывают представления о «золотом веке» (4-я эклога) и 
Блаженных островах (16-й эпод), а с ними — о присущей «золотому 
веку» праздности, otium, когда земля и боги сами все дают людям; это 
входит в пропагандистскую мифологию новой власти. «Досуг» стано
вится всенародным благом, и поэзия, причастная «досугу», оказывается 
интересна всем. 

Это было подготовлено не только преходящей волной обществен
ного настроения, но и устойчивым расширением культурной подготов
ки читающей публики. Укрепившаяся в Риме система образования не
заметно делала свое дело: к концу I в. до н. э. , по-видимому, уже все 
население Рима было практически грамотным: за помпейскими граф
фити I в. н. э. чувствуется уже долгая привычка выражать свои эмоции 
письменно (зато сельский люд, rusticitas, оставался нарицательно неве
жествен еще при Квинтилиане. — II, 20, 6). А надстройка над грамотно
стью, интерес к словесному искусству, стал достоянием не только той 
образованной верхушки, которая составляла публику предыдущего пе
риода, но и достаточно широких средних слоев городского населения, 
прежде довольствовавшегося школой и театром. Только запросами это
го нового круга публики можно объяснить появление двух новых форм 
распространения поэзии — библиотеку и рецитацию: и то и другое было 
рассчитано на тех любителей, для которых покупка книги была не по 
средствам. 

Образцами для публичных библиотек были, во-первых, разумеется, 
библиотеки греческих городов (в том числе такие, как геркуланская 
школьная библиотека эпикурейской литературы), во-вторых же, те рим
ские частные библиотеки, хозяева которых охотно допускали туда по
сторонних (как Лукулл — см.: Плутарх. «Лукулл», 42). Первую в Риме 
публичную библиотеку открыл Азиний Поллион в атрии Свободы в 39 г. 
(Плиний Старший, XXXV, 10); вторую, по его примеру, — Август в новопо-
строенном храме Аполлона Палатинского в 28 г.; третья была открыта 
в портике Октавии. Образцами для публичных рецитации были, во-пер
вых, школьные декламации, во-вторых же, домашние рецитации в кругу 
друзей; а толчком к их распространению могла стать такая внешняя 
причина, как упадок книжного дела в Риме в конце 30-х годов, когда 
конфликт Октавиана и Антония нарушил подвоз папируса из Египта. 
Первым устроителем публичных рецитации был опять-таки Азиний 
Поллион («он первый из римлян стал оглашать свои сочинения в при
сутствии публики». — Сенека. «Контроверсии», IV, пролог, 2; видимо, 
это были оба его жанра, трагедия и история, ставшие в рецитациях тради
ционными раньше других. — Ср.: Светоний, «Август», 89). 



Если таково было внимание к поэзии со стороны широкой публи
ки, то тем более приходится его предполагать в публике образованной. 
В предыдущем периоде риторические школы были местами обучения, 
и не более того; в эпоху Августа мы видим по воспоминаниям Сенеки 
Старшего, что риторические школы становятся подлинными клубами 
образованной молодежи, диктующими вкусы не менее, чем дружеские 
кружки прежнего неотерического типа 2 0 . В частности, трудно отделать
ся от впечатления, что именно среди публики риторических школ окрепла 
первая слава молодого Овидия (Сенека. «Контроверсии», II, 10). В преды
дущем периоде мы не имеем ни одного прямого указания на торговлю 
книгами стихов — те роскошные издания, о которых мы читаем у Ка
тулла (Суффена в № 22; самого Катулла в № 1), были явно не продажны
ми, а подносными, сделанными по авторскому заказу. В эпоху Августа о 
торговле стихами говорится как о чем-то само собой разумеющемся (Го
раций. «Послания», I, 20, 1 —19; «Поэтика», 345—346, с упоминанием 
книготорговцев Сосиев), причем книги, затрепанные городскими читате
лями, после этого еще перепродаются в провинцию («в Утику или Илер-
ду». — Гораций. «Послания», I, 20, 13). Отсюда уже только один шаг до 
провинциального книгоиздательства и книготорговли, сведения о кото
рых появятся у Марциала и Плиния Младшего. 

Может быть, с практикой рецитации связаны случаи эстрадного 
исполнения стихов, нимало не рассчитанных на пение: вергилиевские 
«„Буколики" имели такой успех, что часто даже исполнялись певцами 
со сцены» (Светоний. «Вергилий», 26). После этого неудивительны и 
предания о том, как на улицах Рима толпы сбегались поглядеть на ули
це на Вергилия (там же, 11), и слова Горация о том, как прохожие пока
зывают на него друг другу («Оды», IV, 3, 22). Поэзия, действительно, ста
ла в Риме в эту пору предметом общего внимания, оттеснив прозу: ли
тература «досуга» взяла на себя функции литературы «дела». И это — 
несмотря на то, что никаких попыток снизиться до массового уровня 
при этом не делалось; наоборот, знамениты стали горациевские настой
чивые повторения мотива Odi profanum vulgus («Оды», HI, 1, 1; ср.: И, 16, 
39; «Послания», I, 19, 37 и др.). 

И Вергилий, и Гораций, и другие поэты, снискавшие эту популяр
ность и ставшие классиками «золотого века латинской поэзии», были 
выучениками все той же неотерической школы. Но от своих учителей, 
поэтов поколения Катулла и Кальва, они отличались тем, что впустили в 
замкнутый мир элитарных стихов-безделок, эпиграмм и мифологиче
ской учености большие темы современной судьбы Рима. 

Эподы Горация против Канидии и выскочки-вольноотпущенника еще 
держатся в рамках личных нападок катулловского стиля; но ни оба эпода 
к римскому народу (9 и 16), ни знаменитая идиллия в кавычках «Beatus 

2 0 О публике и общественной роли риторических школ см.: Bornecque Н. Les 
declamations et les declamateurs d'apres Seneque le pere. Lille, 1902. 



Шс...» (2) уже не вмещаются в эти рамки. Сатира I, 2, считающаяся самой 
ранней, могла бы быть написана Луцилием, но за нею следует отмежева
ние от Луцилия в сатирах I, 4 и 10, а затем нравоописательные произведе
ния, все больше отрывающиеся от луцилиевской небрежной злободневно
сти и тяготеющие к обобщению и самопоучению. А затем в одах Гораций 
подчеркивает свой идейно-тематический разрыв с александрийской тра
дицией тем, что берет за формальный образец не эллинистическую, а му
зейную классическую лирику VII—VI вв. до н. э.: этим он как бы пере
выполняет александрийское ученое задание и демонстративно выносит 
свою поэзию в иной контекст — публика, подразумеваемая ею, живет не 
эстетскими книжными интересами, как в Александрии, а общественными 
и политическими, как при Солоне и Алкее. 

Еще более выразительна в своей александрийской технике «Энеи
да» Вергилия с ее постоянной игрой реминисценциями из Энния (как 
известно, значительная часть фрагментов Энния дошла до нас именно в 
качестве параллелей к отдельным строчкам «Энеиды», бережно выпи
санных Сервием, Макробием и другими позднеантичными толковате
лями Вергилия). Монтируя новые стихи из неизбежного материала ста
ринных стихов, Вергилий делал то же самое, что делали александрий
ские поэты, обновляя греческую классику; этого не мог делать Энний, 
не располагая в молодой латинской поэзии никакими «старинными 
стихами», это могли делать, но не делали неотерики, предпочитая, как 
Энний, строить на пустом месте. Словесная опора на Энния совмеща
лась со структурной опорой на Гомера — при этом на александрийски 
конденсированного Гомера: топика, рассеянная у Гомера по 48 книгам 
(буря у чужих берегов, рассказ на пиру, война из-за женщины), сосредо
точивается у Вергилия в 12 книгах. Это придает «Энеиде» такую глу
бину ассоциаций, какой еще никогда не располагал античный эпос, и 
это позволяет поэту развернуть символику своей идеи судеб Рима так, 
как эта идея была подсказана ему современными историческими собы
тиями. «Энеида» — поэма не анналистическая, а мифологическая, в 
представлении первых читателей она должна была ассоциироваться и 
по теме, и по стилю не со школьным энниевским, а с ученым неотери-
ческим эпосом, хотя и разросшимся до неожиданной величины; но идея 
судеб Рима, исторической смены крушений и обновлений придавала 
этой поэме не кружковый, а общенародный интерес. Точно так же и 
«Георгики» всеми своими чертами напоминали прежде всего ученый 
эпос аратовского типа; но идея спасительного труда, в котором залог 
бытия и человека, и человечества, и римского народа, перерастала эти 
рамки. 

Наконец, величайшая поэма следующего поколения, «Метаморфо
зы» Овидия, еще очевиднее продолжала и тематику, и поэтику неотери-
ческого мифологического эпоса, даже не обновляя ее большой идеей, а 
лишь перерабатывая из малых лабораторных форм в большую общедо-



ступную. Если это удалось и «Метаморфозы» навсегда стали после «Эне
иды» самым популярным произведением римской поэзии, то это зна
чит, что вкусы широкой читательской публики окончательно освоились 
с новым стилем словесности. Дальше уже оставались обычные пер
спективы литературной динамики: с одной стороны, попытки искусст
венно создать новую элитарную поэзию (маньеризм I в. н. э., архаизм 
II в. н. э.), с другой — массовое производство мифологической поэзии по 
готовым образцам (над которым будет издеваться Ювенал), скука эпи
гонства и неофициальная популярность менее канонизированных жанров 
(эпиграммы Марциала, гордящегося своим читательским успехом). 

Знаменательным итогом этого сдвига читательских интересов было 
появление новых поэтов в программе грамматической школы: Цеци
лий Эпирот (преподавал с 25 г. до н. э.) «первый стал читать с ученика
ми Вергилия и других новых поэтов» (Светоний. «О грамматиках», 16). 
Не исключено, конечно, что это было результатом правительственной 
пропаганды, давления сверху, однако уверенности в этом нет: Эпирот 
был отпущенником Аттика, другом репрессированного Корнелия Гал
ла, так что связан был скорее не с официозной культурой, а с оппозицией. 
К сожалению, история римской школы для нас темна и мы не знаем, как 
стали соотноситься в программе новый Вергилий и старый Энний, не зна
ем и того, какие «другие новые поэты» попали в этот школьный круг. Во 
всяком случае, вернее считать это обновление программы стихийным, а 
не навязанным явлением культуры. 

Утверждение нового вкуса не обходилось без сопротивления. Со
противление шло с двух сторон, из школы и со сцены. Школа (за исклю
чением таких новаторов, как Цецилий Эпирот) держалась за старых 
поэтов просто в силу своей обычной функции — поддержания традици
онализма и связи с прошлым. Театр же опирался на вкусы самого мас
сового слоя потребителей культуры — тех городских низов, до которых 
еще не дошли вкусы книжных читателей: здесь держался (и удержал
ся до конца античности) все тот же мим, время от времени перемежае
мый возобновлениями комедийной классики Плавта и других. Между 
школой и сценой были точки соприкосновения: так, грамматик Красси-
ций Панса (Светоний. «О грамматиках», 18) «сначала был близок к 
сцене и помогал мимографам, затем преподавал в школе», а потом ушел 
в стоическую философию; это значит, что у литературно-театрального 
архаизма могли быть общие теоретики. 

Как школа, так и сцена оставались важными средствами обще
ственного воздействия и поэтому пользовались вниманием правитель
ства Августа; новой поэтической школе пришлось выдержать борьбу с 
архаистами, памятником которой осталось большое послание Горация 
к Августу (II, I ) 2 1 . Здесь Гораций высмеивает их логику: «что старше, то 
и лучше» (ведь и старое когда-то было новым), напоминает, что и грече
ские шедевры были когда-то литературным новаторством (порожден-



ным обстановкой такого же otium'a, какой теперь водворился в Риме, — 
ст. 90—117), попрекает драматургию необходимостью приноравливать
ся к вкусам невежественной черни (а между тем книжная поэзия опи
рается на вкусы образованных ценителей с самим Августом во главе). 
Попытки новой школы подчинить себе и сцену, несомненно, делались: 
грамматик Мелисс, отпущенник Мецената, писал «трабеаты», комедии 
из всаднической жизни (Светоний. «О грамматиках», 21), а Гораций в 
• Поэтике» так подробно останавливается на забытом жанре сатировс-
кой драмы едва ли не потому, что и этот жанр было соблазнительно 
возродить в качестве комедии, но более возвышенной, чем те, которыми 
тешилась римская публика. 

Такое стремительное возвышение общественной роли поэзии тре
бовало теоретического осмысления2 2. Оно было подготовлено изучением 
классической поэзии в грамматических школах, которое велось по тра
дициям греческой поэтики: поэзия как искусство подражания, содер
жание и форма как предмет и средства подражания, конечная цель как 
«услаждение» (эпикурейцы) и «поучение» (стоики), «дарование» и «нау
ка» как качества, необходимые в поэте. Эти схемы, выработанные элли
нистической педагогикой, не отличались глубиной и причудливо упро
щались в применении к современному материалу. Лукреций, написав
ший одну из самых вдохновенных латинских поэм, объясняет свое об
ращение к поэтической форме всего-навсего желанием подсластить чи
тателю трудное философское содержание, как врач подслащивает боль
ному горькое лекарство, помазав медом края чашки (IV, 10—25). Цице
рон в речи за Архия, поэта-импровизатора из свиты Лукулла, перечис
ляя достоинства поэзии, может сказать лишь, что она дает отдохновение 
уму (12), предлагает примеры достойного и доблестного поведения (14) 
и увековечивает славу римских героев, а стало быть, и всего римского 
народа (22—30). Гораций в послании к Августу, аналогичным образом 
заступаясь за поэзию, сдвигает эту шкалу на одну ступень: об отдохно
вении и развлечении не упоминает (это дело комического театра, про
тив которого он борется), о воспитании нравов благими примерами и о 
прославлении римской доблести говорит лишь бегло (ст. 126—131), но 
зато добавляет, что именно поэзия слагает для общества молитвы, кото
рые склоняют к нему милость богов (132—138). Этот же последний 
мотив получает развитие в следующем послании о поэзии — в «Поэти
ке»: поэзия творила чудеса и учила людей цивилизации при Орфее и 
Амфионе, вела людей к доблести и правильной жизни при Гомере и 
Тиртее (391—407). Мы видим, что в эпоху Августа об общественной 

2 1 См.: La РеппаА. Orazio е l'ideologia del principato. Torino, 1963, p. 148—162. He 
лишена интереса и старая работа: Благовещенский Н. М. Гораций и его время. 
СПб., 1864, гл. 7. О литературных партиях в Риме Августова века. 

2 2 См.: Kroll W. Studien zum Verstandnis..., Кар. 2—6; Madyda L. De arte poetica post 
Aristotclem exculta quacstiones selectae. Cracoviae, 1948. 



роли поэзии говорится в более высоких выражениях, чем в эпоху Цице
рона. Это подтверждается и другими произведениями: например одами 
к Вакху того же Горация (III, 25 и II, 19), патетически представляющими 
поэта в состоянии божественного вдохновения, или одой к богослужеб
ному хору (III, 1), представляющей поэта жрецом Муз при исполнении 
священнослужительских обязанностей. 

В поэтическом языке утверждается новое слово для обозначения 
поэта: vates, «вещатель», «пророк». У него своеобразная история2 3 . Оно 
притязало быть синонимом слова poeta с древнейших времен; но Энний, 
утверждая в Риме «цивилизованную» поэзию по греческому образцу, 
решительно отверг его: vates для него — первобытные колдуны («Анна
лы», фр. 232) и шарлатанствующие гадатели («Теламон», фр. 272); у 
Лукреция оно сохраняет отрицательный оттенок, в эклогах Вергилия и 
эподах Горация впервые освобождается от него (в частности, в программ
ной концовке 16-го эпода: vate me), в одах Горация становится господ
ствующим самоназванием; а затем наступает семантическая инфля
ция — Овидий уже употребляет это слово без разбора и по высоким, и 
по низким поводам. Не исключено, что реабилитации понятия vates спо
собствовала пропаганда культа Аполлона, покровителя Августа, и от
крытие его палатинского храма в 28 г. Так на смену поэту — скромно
му служителю театральной толпы или собственного патрона, на смену 
поэту — досужему любителю, сочиняющему для собственного удоволь
ствия, является поэт в новом образе — вдохновенного пророка, посредни
ка между обществом и божеством. 

Но этот образ не безоговорочен. В той же «Поэтике» Горация тот 
же отрывок о божественной цивилизующей миссии поэта, потомка Ор
фея, имеет неожиданное продолжение. Ставится вопрос, что важнее для 
поэта — дарование или наука, ingenium или ars; естественно, ожидается 
ответ: «дарование, вдохновение» (еще Цицерон, говоря об импровизато
ре Архии, со вкусом восхвалял поэта именно как носителя божествен
ного духа); но нет, ответ дается компромиссный, в традициях школьной 
эклектики: «ни усердие без природных данных, ни дарование без ис
кусства ничего не дают» (408—411; это подготовлено таким же комп
ромиссом и в другом вопросе, «пользой или наслаждением служит по
эзия обществу? — и пользой, и наслаждением: пользой старшим, развле
чением молодым», 333—346). А затем следует предостережение про
тив крайностей, и вот это предостережение вдруг оказывается очень од
носторонним: об опасностях педантского увлечения наукой ни слова, а 
об опасностях увлечения вдохновением — целая картина, карикатур
ный образ безумного поэта, служащий незабываемой концовкой «Поэ
тики» (453—476; ср. 295—300). Причину этого называет сам Гораций, 
и причина эта — социального характера: когда поэзией занимаются 

2 3 Это — тема центральной главы в книге: Newman J. К. Augustus and the new 
poetry, ch. 4. The concept of vates. 



люди знатные, богатые и досужие, то им лень тратить силы на серьезное 
изучение этого дела и в то же время очень легко окружить себя льсте
цами-клиентами, готовыми восторгаться каждым их словом (366—384, 
419—437). В послании к Августу (102—117) Гораций заглядывает в 
социальные причины этих культурных явлений еще глубже: некогда 
римское общество было поглощено хозяйственными делами, negotium'oM, 
а теперь, когда заботу о державе принял Август (1—4), у всех явился 
досуг, o t i u m , и на этом досуге народ бросился сочинять стихи: «все мы, 
учен, не учен, безразлично, кропаем поэмы» (117). Длинный перечень 
неведомых нам поэтов, приятелей Овидия («Письма с Понта», IV, 16), 
может быть иллюстрацией к этим словам старшего поэта. Образ поэта 
начинает раздваиваться: духовно он пророк (или притязает быть тако
вым), а в быту он может оказаться посмешищем. 

Житейская среда писателя тоже меняется. Кружковая жизнь ос
тается, но в ее этикете выступают иные черты. Самым знаменитым 
средоточием литературной жизни на переходе от Республики к прин
ципату был кружок Мецената. Он складывается в 40—37 гг., рассыпается, 
по-видимому, после 23 г. (заговор Мурены, свойственника Мецената, и 
охлаждение к Меценату Августа) и 19 г. (смерть Вергилия); умер Меце
нат в 8 г. до н. э. 

Меценат, имя которого стало нарицательным уже через сто лет (ко 
времени Марциала)2 4, был очень показательной фигурой именно по своему 
отношению к otium и negotium: всадник, никогда не занимавший ника
ких должностей, «человек поистине неусыпный, зоркий и деятельный, 
когда дело требовало усердия, но при малейшей возможности отстра
ниться от дел расслаблявшийся в досуге и неге пуще всякой женщины» 
(Веллей, II, 88; ср.: Тацит, «Анналы», XIV, 53 — о меценатовском otium 
percgrinum; Меценат добивался от Августа возможности жить в Риме 
как бы находясь в отлучке). Традиционное отношение к «делу» и «до
сугу» здесь как бы вывернуто наизнанку: нормальное состояние чело
века — otium, передышки в нем — negotium; чтобы это оправдать, такой 
otium тоже представлялся как служение высокой цели. Этим оправда
нием оказывалось покровительство поэтам: сам Меценат писал манер
ные стихи в бытовой и ученой неотерической традиции, но покрови
тельствуемых поэтов побуждал к высоким темам, и подчас настойчиво 
(haud mollia iussa, «нелегкое твое повеление», называет Вергилий тему 
«Георгик» и продолжает: «без тебя не посягает ум ни на что высо
кое...». — «Георгики», III, 41—42). 

Кружок Мецената был наследником обеих миновавших эпох — и 
таких кружков, которые мы представляем себе при Сципионе и Лута-

2 4 К сожалению, эта важнейшая для социальной истории римской поэзии 
фигура не исследована удовлетворительно ни в популярной брошюре: Fougnies А. 
Месёпе. Bruxelles, 1947, ни в отвлеченных психологических реконструкциях: 
Andrei. М. Месёпе. Р., 1967. 



ции Катуле, и таких, которые мы видели при Кальве и Катулле. Отно
шения между главой и членами кружка в первую эпоху были иерархи
чески-клиентские, во вторую равноправно-дружеские; в кружке Меце
ната они наложились друг на друга, и притом не без противоречий. 
Социальное положение новых поэтов часто бывало ниже среднего: Вер
гилий — сын мелкого крестьянина из поденщиков, Гораций — внук 
вольноотпущенника, Проперций (и, видимо, большинство других) — из 
всадников, разоренных конфискациями 42 г. Разница положения меж
ду ними и Меценатом чувствовалась: Меценат мог писать Горацию дру
жеские стихи-безделки в панибратском стиле Катулла и с реминисцен
циями из него («Если пуще я собственного брюха не люблю тебя, друг 
Гораций...», — Светоний. «Гораций», 2), Гораций же мог писать Меце
нату лишь возвышенно («Меценат, великая моя краса и оплот, если без
временная сила похитит тебя, половину моей души, то зачем мне жить 
другою...». — «Оды», II, 17; высокопарен даже нарочито-вульгарный 
эпод 3). 

Конфликт между дружескими и клиентскими отношениями пока
зательнее всего выступает в послании I, 7: Меценат по-дружески просит 
Горация приехать к нему из подаренного им, Меценатом, имения. Гора
ций принимает просьбу друга за приказ патрона, отвечает отказом и 
пишет, что ради своей независимости он готов отказаться и от имения. 
В целом Меценату, кажется, удалось поддержать в своем кружке тра
дицию неотерической дружбы или игры в дружбу. 

Во втором литературном центре этого времени, кружке Валерия 
Мессалы, этого не было, и старинные клиентские отношения между гла
вой и членами кружка чувствовались сильней: панегирик Мессале из 
тибулловского сборника трудно представить себе в устах Горация или 
Проперция. Причиною этого (по крайней мере, отчасти) было то, что 
Мессала не был частным otiosus'oM, как Меценат, а напротив, был од
ним из главных деятелей сената: к досужему покровителю досужий 
поэт еще мог обращаться по-дружески, но к покровителю — государ
ственному мужу досужий поэт мог обращаться только снизу вверх. 

Это напоминает нам, что формы высокого отклика поэзии времени 
Августа на современные события — символический эпос Вергилия, про-
фетическая лирика Горация — были совсем не такими самоподразуме
вающимися, как кажется. Наряду с горациевской концепцией «цель 
поэзии — связывать людей с богами» продолжала существовать и ци
цероновская концепция, гораздо более общедоступная: «цель поэзии — 
славить доблесть великих мужей и тем самым всего римского наро
да». Спрос на панегирическую поэзию традиционного образца («воспе
вание побед») продолжался и даже усиливался. Варий, старший из по
этов Меценатова кружка, написал панегирик Августу (из которого Го
раций цитирует два стиха в послании I, 16, 27—28). Сам Вергилий в 
«Георгиках» (III, 46—47), задумывая новую поэму, писал: «Скоро пре-



пояшусь я воспевать жаркие битвы Цезаря и нести хвалу ему в даль
ние века...», а Проперций (II, 34, 61—66) уточнял это намерение: «Вер
гилию, ныне воспевающему битвы Энея... любо петь победные корабли 
Цезаря при Фебовом Акции.. .». Иными словами, и здесь намечалась 
панегирическая поэма обычного типа, и потребовалось немалое творче
ское усилие, чтобы свернуть с проторенного пути. 

Судя по всему, такой прямолинейный подход к задачам поэзии 
поддерживался самим Августом: из светониевской биографии Гора
ция мы знаем, как Август «поручил» Горацию прославление ретийских 
побед Тиберия и Друза и как требовал от поэта послания, обращенного 
лично к нему. Едва ли не этим вкусам Августа мы обязаны и любо
пытнейшим отголоском официозной критики, донесенным до нас бес
хитростным Веллеем (II, 36): «Лучшие поэты нашего времени — Вер
гилий и Рабирий», — этот Рабирий, видимо, автор именно поэмы о побе
де над Антонием при Акции (см.: Сенека. «О благодеяниях», VI, 3 , 1) , в 
глазах Августа имел заведомое право стоять наравне с Вергилием. Ни
чего удивительного здесь нет — Август держался тех же привычных 
взглядов, что и Сципион и Цицерон. Удивительнее то, что Меценат был 
более чуток, дозволял «своим» поэтам больше свободы и гибкости и 
едва ли не оберегал их от прямого давления Августа. Вместо прямого 
панегирика в кружке Мецената разрабатывался косвенный панегирик, 
recusatio, поэзия отказа (по Каллимахову образцу)2 5: «Мне ли воспевать 
твои подвиги, и такие-то, и такие-то? нет, мой слабый дар уместен лишь 
для стихов о любви и пр.; но скоро и я воспою такие-то и такие-то 
деяния...». Здесь домысливать панегирические восторги предоставля
лось собственному воображению читателя, и это давало художествен
ный эффект куда более тонкий, однако не всем доступный. Поэзия, обес
смертившая Августа, создавалась не по его заказу, а во многом вопреки 
ему, — об этом не следует забывать. 

Понятно, что такое состояние поэзии, когда общественное настрое
ние выливается в хвалу государственной власти вопреки вкусам самой 
этой власти, — такое состояние может быть лишь непродолжительным. 
Поэзию эпохи Августа создало то поколение, которое выросло до Авгус
та, в эпоху гражданских войн, и приветствовало его как спасителя; оно 
сошло со сцены вместе с Горацием и Меценатом, около 8 г. до н. э. 
Дальше пути поэзии разошлись. Вергилий остался достоянием школы, 
окаменевая в канон. А массовая поэтическая деятельность пошла по 
путям наибольшего спроса и наименьшего сопротивления: с одной сто
роны — как прямой отклик на современные события в виде панегири
ческой поэмы (Рабирий, Корнелий Север, Альбинован Педон), с другой 
стороны — как прямой уход от современности в виде ученой мифологи-
ческой поэмы (Туск, Камерин, Луп, Ларг, Тринакрий, Кар, Тутикан и про-

2 5 См.: Wimmel W. Kallimachos in Rom. Wiesbaden, 1960; Williams G. Tradition and 
originality..., p. 102, 557. 



чие во главе, конечно, с тем самым Овидием, которому мы обязаны этим 
перечнем эфемерных знаменитостей в «Письмах с Понта», IV, 16). Эн-
ний когда-то свою «Летопись» начал мифом, а кончил панегириком; 
теперь эти два полюса разъединились окончательно. Ни панегиричес
кие, ни мифологические поэты ранней империи не сохранились для 
потомства: в историю литературы вошли не они, а экспериментатор 
Лукан, обличитель Ювенал и ироник Марциал. 

5 

Таков был путь становления римской поэзии — от долитературно-
го периода до времени Империи, когда место поэзии в римской культу
ре уже ничем не отличалось от места поэзии в эллинистической грече
ской культуре; дальнейшее развитие их пошло уже параллельно. 

Поэзия была детищем otium'a, досуга: сперва досуга'праздничного, 
предоставляемого толпе, потом досуга будничного, доступного имущим, 
потом досуга всеобщего, чудом достигнутого после гражданских войн, и 
наконец, досуга самоподразумеваемого, которым будет питаться поэзия 
Империи. 

На первом этапе это была поэзия для масс, но не для знати; на вто
ром — для образованных верхов, но не для масс; на третьем, недолгом, — 
для всего общества; на четвертом, в эпоху Империи, это была поэзия для 
поэзии, живущая уже больше инерцией, чем спросом. 

Средствами распространения этой поэзии были сперва сцена и шко
ла; потом — книга в частном потреблении; потом — библиотеки, реци
тации и книготорговля в Риме; а в эпоху Империи — то же самое в 
повсеместном масштабе. 

Греки для римлян служили на первом этапе наемными мастера
ми; на втором этапе — советниками; на третьем — соперниками; а в 
эпоху Империи всякий контраст между римлянами и греками в поэзии 
стирается. 

Наконец, образ поэта — это поначалу образ театрального поденщи
ка и клиента высоких покровителей; потом — образ изысканно-учено
го сибарита; потом — вещего пророка, несущего людям глас богов и 
богам молитвы людей; а потом опять происходит возвращение к нача
лу: вещий пророк оказывается в то же время смешным чудаком и 
часто голодным клиентом в этой земной жизни. Этот двоящийся образ 
останется потом надолго в истории не только римской, но и поздней
шей европейской литературы. 



P. S. Подробный очерк истории римской литературы (и одновремен
ной с ней греческой), где отмеченные здесь закономерности прослежи
ваются более детально, напечатан в «Истории всемирной литерату
ры», т. 1. М., 1983. Из всего здесь рассказанного менее всего привычно 
для советской науки оказалось греческое, александрийское, эстетское 
происхождение высокоценимого жанра сатиры: до сих пор продолжают 
повторять патриотический домысел Квинтилиана, будто «сатира — 
целиком наша», и добавлять к нему романтические соображения о том, 
будто греческий дух стремился к идеальному, а римская Муза «ходила 
по земле». 



КАТУЛЛ, ИЛИ ИЗОБРЕТАТЕЛЬ ЧУВСТВА 

1 

Катулл — любимец читателей нового времени; на это звание он 
может притязать больше, чем любой другой античный лирик. Время 
его славы началось лет двести назад; до этого ему приходилось делить
ся читательской любовью с более именитыми классиками, но после того, 
как предромантики и романтики объявили, что истинная поэзия — там, 
где непосредственность и страсть, Катулл оказался ближе всего к этому 
идеалу. Рядом с ним Гораций кажется холоден, Овидий — легкомыс
лен, Тибулл — вял, Проперций многословен, среди же их греческих об
разцов Алкей и Сапфо — отрывочны, а александрийские эпиграммати
сты — мелки. Конечно, ученые историки античной литературы, при
выкшие равно уважать каждое поэтическое слово, сохранившееся от 
древности, находили одинаково почтительные выражения для любого 
из этих поэтов; но и у них, когда заходила речь о Катулле, в этих словах 
обычно звучало больше теплоты и живости. А о рядовых читателях, не 
стесненных научным этикетом не приходится и говорить: Катулла и пе
реводили больше, и читали шире. Так было в XIX в., так осталось и в 
наши дни. 

Но за популярность есть расплата: упрощенность. Чем общедоступ
нее образ поэта, тем он беднее и схематичнее, тем меньше он похож на 
сложную и противоречивую полноту исторического подлинника. Ка
тулл вошел в сознание нового времени как открыватель романтической, 
духовной любви, впервые нашедший слова для этой, казалось бы, врож
денной человеческой потребности. Только этим он и был интересен. 
Его любовный роман с вероломной светской красавицей Лесбией вос
станавливался из стихотворных осколков и обсуждался до мельчайших 
психологических подробностей. Его двустишие о любви-ненависти (№ 85) 
знали даже те, кто не знал больше ничего из всей латинской поэзии: 

И ненавижу <тебя> и люблю. Ты спросишь: как можно? 
Сам не знаю; но так чувствую, крестно томясь. 

Но что не относилось у Катулла к этой теме, что не укладывалось в 
образ Катулла-влюбленного, то оставляло читателя нового времени рав
нодушным. Для массовых изданий во всех переводах всегда предпочи
тался не полный, а избранный Катулл — т. е. его любовные стихотворе
ния (обычно расположенные в искусственной последовательности ста-



дий реконструированного любовного романа) и лишь для оттенения их — 
стихи о друзьях и недругах, о брате и быте. Таким его знает и помнит 
большинство читателей и в наши дни. 

Если же от такого сокращенного Катулла обратиться к Катуллу 
полному, то первым естественным ощущением будет растерянность. 
Во-первых, неожиданным будет то, какую малую часть занимают лю
бовные стихи в общем корпусе (и без того небольшой) «Книги Катулла 
Веронского» — не более четверти всех стихотворений, не более десятой 
части всех строк! — а во-вторых, то, как прихотливо они разбросаны по 
этой книге. Тому есть своя причина. Мы не знаем, кто был составите
лем дошедшего до нас катулловского сборника — сам Катулл или (что 
вероятнее) неизвестный посмертный издатель его стихов, Но принцип, 
которым он руководствовался в расположении стихотворений, очеви
ден: он назывался «пестрота», или «разнообразие» (poikilia), он был во 
времена Катулла живой литературной модой, он требовал перемежать 
стихи разных размеров и разных тем, чтобы читателю доставляло удо
вольствие самому нащупывать и ощущать перекличку схожих стихо
творений из разных мест книги. Античный читатель к такому чтению 
привык; но у современного читателя от него рябит в глазах. Попробуем 
же разобраться в этой пестроте; попробуем рассмотреть стихи Катулла 
не в порядке их расположения в сборнике, а в порядке сходства их тем 
и настроений. 

Больше всего стихотворений в сборнике оказывается таких, кото
рые деликатнее всего можно было бы назвать ругательными, а менее 
деликатно — похабными. Современному читателю они малоприятны, и 
начинать с них наш обзор не хотелось бы. Но не замечать их нельзя: 
сам Катулл выдвинул их на самое видное место. В общей сложности 
они составляют половину катулловского корпуса. Это — тот фон, на 
котором выступают все остальные, гораздо менее многочисленные группы 
Катулловских стихотворений. 

Самое замечательное — это насколько немотивированна его ру
гань. Мы видим, что Катулл разъярен — или притворяется разъярен
ным, — но с трудом понимаем почему. «Чтоб тебя, Коминий, мертвого, 
растерзали все звери сразу!» — вот все содержание стихотворения 
№ 108; за что — неизвестно. «Дикие звери тебя породили, бесчувствен
ную (или: бесчувственного) к мольбам!» (№ 60) — за таким стихотворе
нием можно, конечно, вообразить, например, любовную ситуацию, одна
ко в самом стихотворении ее нет. Зато сами бранные выражения, кото
рыми Катулл поносит своих жертв, хоть и не очень разнообразны, но 
всегда очень круты. «У Эмилия рот и зад друг друга стоят!», «У Вектия 
тоже!», «У Руфы — тоже, да еще она и побирушка!», «Эгнаций зубы 
мочой чистит!», «Азиний, ты воруешь полотенца — берегись стихов!», 
«Талл, ты воруешь в банях, берегись плетей!», «Вибенний — тоже бан
ный вор, а сын его — продажный мальчишка!» (№ 97; 98; 59; 39; 12; 



25; 33, ср. 106); «Галл сводит племянника с теткой!», «У Мециллы за 
пятнадцать лет вместо двух любовников стало две тысячи!», «Я накрыл 
раба над рабыней и то-то с ним расправился!», «Девка просит за себя 
десять тысяч — с ума она, что ли, сошла?» (№ 78; 113; 56; 41 , ср. 103); 
«Вот бестолковый муж, который не умеет следить за женою, — сбросить 
бы его с моста в грязь», «Вот другой бестолковый муж, чья жена водила 
любовников!» (№ 17; 67). О Назоне у Катулла наготове каламбур — не 
совсем понятный, но заведомо непристойный (№ 112). Если вдруг он 
меняет гнев на милость — то в том же стиле: «Ипсифила, я о тебе 
соскучился, приходи, немедленно!» (№32). 

Когда Катулл снисходит до того, чтобы мотивировать свой гнев, то 
причина обычно бывает простейшая — любовное соперничество. «Ты, 
Равид, лезешь отбивать, кого я люблю, — берегись!», «Вы, кабацкие, отби
ли у меня девчонку — берегитесь!» (№ 40; 37). Руф отбил у Катулла 
любовницу — и Катулл сразу пускает в ход привычные выражения: 
«у тебя козлом пахнет из-под мышек!», «и еще у тебя подагра!» (№ 77, 
69, 71). Геллию Катулл доверил свою любовь, но тот злоупотребил этим 
и стал Катуллу соперником (№ 91) — и Катулл забирает еще круче: 
«Ты кровосмеситель, ты путаешься и с матерью и с сестрою», «и с тет
кою и с дядею», «и еще того хуже», «так только персидским волхвам 
впору»; Геллий пытается отбиваться ответными колкостями, но Катулл 
отвечает: «не боюсь!» (№ 91; 88; 89; 74; 80; 90; 116). 

Иногда одна издевка цепляется за другую, и мы даже можем уло
вить их последовательность. Вот Катулл обращается к некоему Квин-
тию: «если хочешь мне быть дорог — не отнимай того, что мне дорого!» 
(№ 82). Это опять назревает ссора из-за женщины: «Квинтий влюблен в 
Авфилену, — будь ему неладно!». На Авфилену же Катулл напускает
ся: «берешь, а не даешь: нехорошо!», а затем по накатанной дорожке: 
«и вдобавок блудишь с родным дядею!» (№ 100; 110; 111). Вот Катулл 
ухаживает за юным Ювенцием: «Я хотел бы целовать тебя без конца», 
«а ты гнушаешься моими поцелуями», «и предпочитаешь любить како
го-то приезжего» (№ 48; 99; 81). Ухаживание происходит на глазах у 
приятелей Катулла — Аврелия и Фурия; они поднимают его на смех за 
робость, а он свирепо отвечает: «вот ужо я вам докажу, какой я мужчи
на! ». Уеззкая куда-то, Катулл оставляет мальчика под надзором Авре
лия, но грозно предостерегает, чтобы тот его не трогал; и, конечно, после 
этого Катуллу приходится бранить Аврелия за приставания к Ювен-
цию и учить Ювенция отделываться от Фурия (№ 16; 15; 21; 24). 
А обоих соперников Катулл по своей обычной логике ни с того ни с сего 
попрекает бедностью; оба они живут впроголодь, особенно Фурий (№ 23), 
у которого и вилла-то в закладе (№ 26). 

Кроме любовных причин, для брани иногда угадываются полити
ческие — но именно лишь угадываются. В эпиграммах Катулла мель
кает имя его знаменитого современника Юлия Цезаря, но только на 



втором плане. На первом плане — ничтожный Цезарев офицер по име
ни Мамурра, которого Катулл ненавидит гораздо более люто: «Мамур-
ра и Цезарь — мерзавцы, друг друга стоят, с одними девками гуляют» 
(№ 57), «Мамурра — мот и развратник, а Цезарь и Помпей ему потвор
ствуют» (№ 29), «другие цезарианцы тоже хороши: один безголов, дру
гой немыт, третий воняет» (№ 54); «не лучше ли помереть, коли такие 
идут в гору?» (№ 52). Конечно, и такие стихи малоприятны для Цезаря; 
но Катулл гордо заявляет: «Сердишься, Цезарь, иль нет, — а мне напле
вать» (№ 93). Однако о Цезаре он больше не пишет, а сосредоточивается 
на Мамурре, которому приклеивает кличку «Хрен»: «Хрен блудит — 
потому что он и есть хрен» (№ 94), «Хрен большой человек, да все-то он 
лишь большой хрен» (№ 115), «Хрен тщеславится поместьем, а оно убы
точно» (№ 114), «Хрен лезет в поэты, а Музы его — вилами!» (№ 105). 
Разгадать политическую позицию Катулла по таким стихам нелегко. 
Мелькает у Катулла имя и другого политического современника, Цице
рона (№ 49), с комплиментами самыми гиперболическими, но такими бес
содержательными, что сам собой напрашивается вопрос: не издевка ли 
это? (ср. № 42). 

Наконец, иногда для брани находятся причины более тонкие — 
эстетические. «От речей Сестия у меня простуда!» (№ 44). «Суффен 
всем изящен, да только не стихами!» (№ 22). «Аррий манерничает выго
вором!» (№ 84). Здесь Катулл оживает как поэт. Атмосфера кромеш
ной брани редеет, мир перестает быть таким однообразно раздражаю
щим. У Катулла, кроме врагов, есть и друзья, стихи которых ему нра
вятся, и свое удовольствие он изъявляет с обычной гиперболической 
безудержностью. «Кальв, я спать не мог от радости после того, как мы 
вместе взапуски сочиняли стихи!» (№ 50). «Цинна написал поэму, ко
торая переживет века!» (№ 95). «Цецилий, твои стихи прекрасны — 
приезжай скорей и послушай мои!» (№ 35). Впрочем, для оттенения и 
тут Катулл не обходится без колкостей: поэму Цинны он противопо
ставляет стихам популярных графоманов, задушевного друга Кальва 
обзывает «шиш красноречивый» (№ 53) и в шутку грозит уморить его 
стихами дурных поэтов (№ 14). 

Кроме литературных приятелей, у Катулла есть и просто прияте
ли. С ними он застольничает («Мальчик, налей нам неразбавленного 
вина!» — № 27; «Фабулл, приходи ко мне в гости, только со своим 
угощением!» — № 13), их любовными похождениями любуется («Ах, 
как любят друг друга Септимий и Акма!» — № 45), а когда не может 
любоваться, то требует, чтобы они сами о них рассказывали все под
робности: «Корнелий» расскажи: не выдам!» (№ 102), «Камерий, где 
ты притаился?» (№ 55), «Флавий, что-то с кем-то у тебя есть, а ты 
молчишь — нехорошо!» (№ 6). Тон этих стихов светлый и игривый, 
но они на удивление немногочисленны. 



Место действия всех этих стихов — столичный Рим (или загород
ная вилла, как в № 44), реже — родная провинциальная Верона (№ 67). 
Но однажды поэт с друзьями вырывается из Италии в поездку на Во
сток — в Вифинию, азиатскую область между Мраморным и Черным 
морями. К нашему удивлению, восточных впечатлений в стихах Катул
ла мы не видим: о Малой Азии говорится только в грустной элегии над 
могилой погребенного там Катуллова брата (№ 101) да в маленькой 
поэме о фригийском религиозном герое Аттисе, которую можно было 
написать и не выезжая из Рима (№ 63). Зато о возвращении на родину 
он пишет радостно и живо: «Пора домой, Катулл; разойдемся по домам, 
спутники!» (№ 46), «Кораблик мой, по каким только волнам ты не нес 
меня из Азии в Верону!» (№ 4), «Как счастлив я вернуться на свою виллу 
на озерном берегу!» (№ 31). Но и этот эпизод не обходится без раздражаю
щих неприятностей: Катулл надеялся разжиться в этой поездке, а началь
ник не дал ему такой возможности (№ 10), и вот, встретясь с такими же 
искателями удачи, своими друзьями Веранием (ср. № 9) и Фабуллом 
(ср. № 13), он спрашивает их: больше ли им повезло (№ 28)? или их 
начальник тоже предпочитал им всяких мерзавцев (№ 47)? 

Таков фон поэзии Катулла, таковы его перепады от самой лютой 
брани (чаще) к захлебывающемуся восторгу (реже). На этом фоне и 
вырисовывается во всех своих разветвлениях та лирическая тема, кото
рая позднейшему читателю представляется у Катулла главной — лю
бовь к Лесбии. 

Нет нужды считать Лесбию единственной (или «единственной на
стоящей») любовью Катулла и относить к ней все, какие возможно, бе
зымянные любовные упоминания в его стихах. Лесбия упоминается по 
имени в 13 стихотворениях Катулла, не более того. Но и они дают гам
му любовных переживаний, достаточную, чтобы ближние потомки учи
лись по ним писать о любви, а дальние занимались реконструкцией 
Катуллова романа. 

Вот восторженное любование издали: «Лесбия, только я тебя уви
жу, как весь обмираю, — верно, это от праздности!» (№ 51; концовка в 
высшей степени неожиданная, и мы к ней еще вернемся). Вот ликова
ние безмятежного сладострастия: «Лесбия, будем целоваться, не считая 
поцелуев, — чтоб не сглазили!», «Лесбия, будем целоваться, считая поце
луи до бесконечности, — чтоб не сглазили!» (№ 5 и 7). Вот чувства допол
няются рассуждениями: «Квинтия — и та хороша лишь по частям, а моя 
Лесбия — вся» (№ 86); «как, какую-то девку кто-то сравнивает красотою 
с моей Лесбией?» (№ 43). Вот любовное притворство: «Лесбия меня бра
нит — значит, любит: провалиться мне, я ведь тоже!» (№ 92); «Лесбия 
бранит меня при муже — тем хуже, если ему невдомек, что это значит!» 
(№ 83). Вот ревность: «Лесбия предпочитает мне другого, а у него воняет 
изо рта!» (№ 79). Вот жалобы: «Лесбия, я тебя любил и был верен, как 
никто!» (№ 87). Вот счастливая передышка: «Лесбия снова уступила 
моим желаниям — о, блаженство!» (№ 107). Вот страдания отвергну-



того, который не может подавить любви: «Я тебя любил, Лесбия, не как 
любовницу, а как родную; но теперь я знаю тебя, и хоть люблю, но уже 
не так по-доброму» (№ 72); «До того ты меня довела, что уже не могу 
по-доброму, но не могу и не любить» (№ 75). И наконец: «Лесбия, так 
когда-то мной любимая, блудит теперь по подворотням!» (№ 58). 

К этому ряду примыкает еще десяток стихотворений; имя краса
вицы в них не упомянуто, но перекличка мотивов привязывает их к 
предыдущим. Безмятежность: «Ах, милый воробышек, над которым 
милая развлекает свое томление!» (№ 2); «Бедный воробышек, ты умер, 
и глазки милой теперь заплаканы!» (№ 3). Разочарование: «Милая кля
нется мне в верности — но такие клятвы писаны на воде» (№ 70); 
«Милая предлагает мне любовь на всю жизнь — о, если бы она могла 
исполнить обещание!» (№ 109); «Не могу сказать дурного слова о милой: 
если б мог, мне стало бы легче» (№ 104). Передышка: «Мы примири
лись — сожжем по обету кучу дрянных стихов, только не моих, а чу
жих!» (№ 36: Катулл в духе и шутит). Душевные страдания: «И нена
вижу и люблю одновременно — какая мука!» (№ 85); «Я был честен в 
любви — воздайте же мне, боги, помогите исцелиться!» (№ 76); «Крепись, 
Катулл: она не любит — не люби и ты, ей же хуже!» (№ 8). И наконец: 
«Передайте ей, друзья: пусть надрывает всех своих любовников, но обо 
мне забудет: она подкосила меня, как цветок» (№ 11). 

Так круг чувств, знакомый нам по прежним стихам Катулла — 
ликующий восторг и яростный гнев, — расширяется двумя новыми: это 
трудное размышление и изнуряющая тоска. Они подхватываются в еще 
немногих стихотворениях (романтические филологи охотно представ
ляли их «последними строками» Катулла): «Тяжко жить! лучший друг 
мучит больше всех» (№ 73); «Корнифиций, плохо твоему Катуллу, а ты 
и не утешишь!» (№ 38); «Альфен, не ты ли побуждал меня к любви, а 
теперь покинул в беде?» (№ 30). Они перекликаются с двумя стихотво
рениями памяти мертвых: одно — памяти брата над его могилою на 
чужбине (№ 101), другое — на смерть жены Кальва с утешением другу 
(№ 96). А на скрещении этих двух тем, любовной и погребальной, выра
стает самое большое из лирических стихотворений Катулла — элегия к 
Аллию (№ 68), которая начинается горем о брате, а потом вклинивает 
горе о брате в середину воспоминаний о минувшей любви и перемежает 
их — к большому удивлению современного читателя — совершенно, 
казалось бы, необязательным мифом о Лаодамии. 

С этим мифом мы переходим к последней части катулловского 
творчества — к «большим стихотворениям», или «ученым стихотворе
ниям», занимающим середину «Книги Катулла Веронского». Это преж
де всего два эпиталамия, свадебные песни, одна — в римских декорациях 
(№ 61), другая — в греческих (№ 62); с ними перекликается короткий 
гимн Диане (№ 34), тоже стилизованный под обрядовую песню. Это 
покамест все же произведения лирические. Далее следует уже упоми-



навшаяся маленькая поэма о фригийском Аттисе (№ 63) — уже эпи
ческая, хотя с лирическими монологами в середине и с молитвою от 
автора в конце. Далее — самое большое произведение Катулла, мифоло
гическая поэма о свадьбе Пелея и Фетиды, половину которой, впрочем, 
занимает вставка с пересказом совсем другого мифа — об Ариадне, бро
шенной Тесеем (№ 64). Это уже произведение чисто эпическое, безлич
ное, естественно вызывающее у большинства читателей вопрос: зачем 
лирик Катулл это писал? И наконец, произведение не личное и даже не 
безличное, а написанное как бы дважды от чужого лица: переведенная 
из греческого поэта Каллимаха элегия, написанная от лица волос алек
сандрийской царицы Береники, обращенных в одноименное созвездие 
(№ 66, с сопроводительным стихотворением № 65). По объему эти боль
шие вещи составляют почти половину всего катулловского корпуса. Но 
в традиционные представления о Катулле-лирике они решительно не 
укладывались, и филологи прошлого века от них отворачивались: счи
талось, что это досадная дань великого поэта мелким модам своего века, 
только и всего. 

Мы видим: то, что называется творчеством Катулла, в высшей сте
пени неоднородно. Перед нами как бы не один, а три Катулла: Катулл 
похабный, Катулл ученый и Катулл влюбленный. Читатели нового вре
мени привыкли замечать из них только одного: последнего. Нам же 
предстоит всмотреться, как связываются эти три лика между собой и как 
складывается из них, если можно так выразиться, Катулл настоящий? 

2 

Наименее понятен для нынешнего читателя первый Катулл — бран
ный и ругательный. Обилие и тон таких стихов пытались объяснить 
по-разному. Говорили, что это проявление юношеской несдержанности; 
говорили, что это избыток южного темперамента; говорили (и говорят), 
что это выражение общественного кризиса, сопутствуемого жестоким 
разочарованием во всех традиционных ценностях. Все эти объяснения 
недостаточны. Для того чтобы такие стихи могли писаться, читаться и 
цениться, необходима совсем особенная социально-культурная ситуа
ция, для XIX в. с трудом представимая (для XX в. — легче). Ключевое 
слово для понимания этой ситуации подсказывает сам Катулл: это «празд
ность», «досуг» (по-латыни «otium») в той самой концовке стихотворе
ния № 51, которая кажется современному читателю неожиданной и рас
холаживающей: 

Праздность, мой Катулл, для тебя зловредна, 
Праздности ты рад, от восторга бредишь, 
Праздность в прошлом много царей 

и славных 
Градов сгубила. 



«Проблема досуга» — словосочетание, которое в наши дни вновь 
стало ходовым. Проблема досуга возникает, когда в обществе повышается 
благосостояние и человеку больше не нужно прилагать столько усилий, 
сколько прежде, для борьбы за жизнь. Уже удовлетворены физические 
потребности и еще не развились душевные потребности; образуется ду
ховный вакуум, и он ощущается как тяжелая тоска — «одни страданья, 
плоды сердечной пустоты». Такие переломы бывают в жизни каждого 
общества по нескольку раз — по мере того как достаток распространяется 
с узкой верхушки общества во все более широкие средние слои. Не 
миновал такого перелома и Рим. 

Катулл жил в I в. до н. э. Рим всего лишь сто лет как стал вели
кой державой, практически хозяином всего Средиземноморья. В Рим 
стекалось богатство, за богатством следовал досуг, за досугом — тоска. 
У дедов катулловского поколения на тоску не оставалось времени: оно 
шло на военные походы, на возделывание полей, на управление делами 
общины — три занятия, которые только и считались достойными сво
бодного гражданина. Теперь войну вели профессиональные солдаты, поля 
обрабатывали пленные рабы, а политика превращалась в борьбу за власть, 
в которой каждый чувствовал себя обиженным. Досуг приглашал заду
маться: для чего все это? — а задумываться римлянин не привык, и 
мысль его заносило на каждом повороте. Привычки отцов не годились, 
а новых привычек не было. Кто пытался думать, тот приходил к выводу 
об относительности всех ценностей: «...что честно и что стыдно, не для 
всех таково, а считается таковым лишь по установлению предков», — 
писал Корнелий Непот, историк, приятель Катулла и адресат его теплого 
посвящения (№ 1). А кто не пытались думать, те лишь метались, не зная, 

...откуда такая 
Камнем гнетущая грудь, появилась страданий громада. 
... Не сознавая, чего они сами хотят, постоянно 
К мест перемене стремясь, чтоб избавиться этим от гнета. 
... Так-то вот каждый бежит от себя и, понятно, не может 
Прочь убежать: поневоле с собой остается в досаде, — 

так писал другой сверстник Катулла, поэт-философ Лукреций (III, 
1055—69), а за ним повторяли несчетные позднейшие поэты и прозаики. 

Слово «досуг» было на уме у многих; хлопотливый мыслитель Ци
церон вновь и вновь пытался представить, каков должен быть «досуг с 
достоинством», otium cum dignitate («За Сестия», 98 и др.). А тем време
нем люди общества сами заполняли образовавшийся вакуум «досугом 
без достоинства». У их предков не было свободных часов, но были сво
бодные дни* Будни чередовались с праздниками, посвященные богам 
праздники давали необходимую разрядку после напряженного труда: 
праздник — это будни наизнанку, в праздник работа уступала место 



обжорству и пьянству, а чинность — разнузданности (таковы были прежде 
всего зимние «Сатурналии, лучший праздник года» (№ 14), когда даже 
рабы менялись местами с господами). Разумеется, буйное скверносло
вие, наследие древних обрядов культа плодородия, было в этой програм
ме непременной частью. Вот таким же разгулом и сквернословием 
стал заполняться досуг имущих сословий и тогда, когда он стал повсед
невным. Даже краса римского сената Сципион Эмилиан и его друг Ле-
лий (за два поколения до Катулла) на досуге «невероятно ребячились, 
вырываясь в деревню из Рима, точно из тюрьмы... и развлекались, собирая 
ракушки и камушки» (Цицерон, «Об ораторе», II, 22); и это были самые 
просвещенные люди тогдашнего Рима, а времяпрепровождение осталь
ных было, видимо, гораздо менее невинным. Вот тот эмоциональный фон, 
на котором выступает для нас разгул Катулловых чувств и слов. 

Это дальний фон; есть и ближний. Все особенности досужего рим
ского быта становились еще заметнее в молодежном римском быту. 
Взрослые люди развлекались по своим домам; молодые и холостые — 
гуляли компаниями. Их мало стесняли: считалось, что молодой чело
век должен перебеситься, а потом жениться и вести хозяйство. Разумеет
ся, в таких компаниях дружеские счеты, вино и женщины составляли 
главное содержание жизни. При этом компании были чисто мужские: 
пили вместе, гуляли порознь, зато обо всех своих любовных похождениях 
прежде всего рассказывали приятелям; кто уклонялся, тому жестоко 
пеняли, как у Катулла в стихотворениях № 6, 55, 102. Картинку такой 
пирушки — с пьяной гетерой вместо председателя — мы находим в 
восьми строчках стихотворения 27 (переведенного когда-то Пушкиным): 

Пьяной горечью Фалерна 
Чашу мне наполни, мальчик! 
Так Постумия велела, 
Председательница оргий. 
Вы же, воды, прочь теките 
И струей, вину враждебной, 
Строгих постников поите: 
Чистый нам любезен Бахус. 

Разумеется, в таком тесном кругу каждая размолвка и каждое прими
рение переживалось всеми, раздувалось в великое событие и порождало 
целые водопады восторгов и поношений. Это была игра, нарочитая бра
вада юношеского буйства, такое же сознательное выворачивание на
изнанку правил повседневного быта, как и на сатурналььых праздне
ствах. Тип юноши-гуляки уже существовал в литературе — в греческой 
«новой комедии», пересаженной на римскую сцену Плавтом и Терен-
цием за сто с лишним лет до Катулла; молодые приятели Катулла 
брали этот тип за пример поведения, как нынешние молодые люди бе-



рут модных героев кино. Что это была игра, участниками вполне осо
знавалось; Катулл пишет (№ 10): 

Целомудренным быть, благочестивым 
Сам лишь должен поэт, стихи — нимало. 
У стихов лишь тогда и соль и прелесть, 
Коль щекочут они, бесстыдны в меру. 

В этой заботе о демонстративной разнузданности и складывается 
поэтика Катулловых неистово бранных и восторженно ликующих 
стихов. 

Гай Валерий Катулл жил в Риме и упивался модной прелестью 
этого молодежного быта. Она особенно пленяла его потому, что сам он 
не был римлянином по рождению — он приехал в Рим из Вероны в 
долине По. Эта область считалась еще не Италией, а провинцией (Пред-
альпийской Галлией), и жители Вероны не обладали правами римского 
гражданства. Но борьба за распространение гражданства на Предаль-
пийскую Галлию уже велась (в частности, этого добивался и впослед
ствии добился Юлий Цезарь), и для богатых и знатных уроженцев та
ких городов, как Верона, доступ к римскому гражданству уже был впол
не возможен. Отец Катулла, несомненно, был в Вероне человеком бога
тым и знатным: у него была вилла на озере Гарда (№ 31), он был зна
ком с Цезарем, и Цезарь живал у него (Светоний, «Цезарь», 73). Посы
лая Катулла в Рим, отец хотел, по-видимому, дать ему образование, вве
сти его в хорошие дома, а может быть, и присмотреть жену: тогда дети 
Катулла считались бы уже римскими гражданами и имели бы доступ к 
политической карьере. Он даже купил для сына загородную виллу не
далеко от аристократического Тибура (№ 44): ясно, что Катулл жил в 
Риме привольно, и его жалоба, что «в кошельке его только паутина» 
(№ 13) — лишь шутка в знакомом нам гиперболическом его стиле. 

Когда Катулл появился в Риме, мы не знаем. Даты его жизни не
достоверны. Хроника IV в. сообщает, что родился он в 87 г. до н. э. , а 
умер в 57 г. до н. э. — тридцати лет от роду. Однако в стихах Катулла 
есть заведомые упоминания о событиях 55 г. (№ 11; 29; 45; 113). Види
мо, или «тридцать лет» — округленная цифра, или Катулл родился поз
же, около 84 г. Молодость он провел в Вероне. Вскоре после совершен
нолетия он лишился брата, скончавшегося в поездке на Восток по де
лам, нам не известным (№ 68, 19). Вероятно, после этого отец и перенес 
свои надежды на Катулла, послав его в Рим. В 62—61 гг. наместником 
Предальпийской Галлии был Квинт Метелл Целер, знатный, но бесцвет
ный сенатор; может быть, именно ему отец Катулла порекомендовал 
сына. Во всяком случае, в Риме мы сразу видим Катулла посетителем 
дома Метелла и даже любовником его жены Клодии (№ 83) — потому 
что, как мы увидим, именно Клодию воспевал Катулл под именем зна
менитой Лесбии. Метелл вскоре умер; тогда Катулл переходит в свиту 



другого сенатора, Гая Меммия — это при нем он совершает в 57 г. 
поездку в Вифинию, и это на него он бранится, не сумев разбогатеть 
(№ 10; 28). 

Но своим человеком чувствовал себя Катулл в другой компании. 
Это был кружок Гая Лициния Кальва, молодого оратора и поэта, друж
бою с которым Катулл так гордился (№ 14; 50; 96). Потомки упоминали 
их рядом, до нас сохранились только стихи Катулла, но при жизни веду
щей фигурой был, несомненно, Кальв, хоть и младший из двоих. По-види
мому, к этому же кружку принадлежали несколько других молодых 
поэтов: Гельвий Цинна, вместе с Катуллом ездивший искать счастья в 
Вифинию (№ 10); Корнелий Непот, адресат Катуллова посвящения (№ 1), 
более известный как историк; может быть, тот Цецилий, которого Ка
тулл приглашал в гости к себе в Верону (№ 35); все они были тоже из 
Предальпийской Галлии и образовывали как бы маленькое земляче
ство. Это одна сторона интересов кальвовского кружка. Другая сторона 
была политическая. Кальв был потомком древнего рода, гордившегося 
традициями «борьбы за народ», его отец Лициний Макр (трибун 73 г.) 
был видный оратор и историк-пропагандист, которому Саллюстий при
писывает патетическую речь за возрождение древней народной свобо
ды. Кальв не сделал ораторской и политической карьеры, потому что 
был мал ростом и слаб здоровьем, но выступал он часто, репутацию 
имел хорошую, а Катулл сопровождал его на форум и писал ему шутли
вые комплименты (№ 53). 

Таким образом, не нужно преувеличивать разочарование и отвра
щение Катулла к политике. Вино, женщины и песни поглощали его 
вечер, но не день; по утрам он, как все, ходил с визитами, сопровождал 
покровителей, толпился и шумел в публике на судебных процессах и 
народных сходках, а при случае участвовал в уличных политических 
драках, которые в эти годы были в Риме делом повседневным. Но, ко
нечно, это не значит, что он имел за душой какую-то политическую про
грамму. Политических партий в Риме не было, а были политические 
клики вокруг сенаторов, соперничавших в борьбе за влияние и власть. 
Таких клик было много, борьба их уравновешивала, и политическая жизнь 
Рима 70—60-х годов текла бурно, но ровно. Однако в 60 г., как раз когда 
Катулл появляется в Риме, положение изменилось: Юлий Цезарь (еще 
не полководец, а только политикан) организовал союз между вождями 
двух сильнейших группировок, Помпеем и Крассом («первый триум
вират»), и после этого они сразу пересилили разноголосицу остальных 
сенаторских клик. Ненависть оттесненных соперников к Цезарю стала 
поголовной, в ней объединялись и старые олигархи вроде Метелла, и 
«поборники народа» вроде Кальва; памфлеты и эпиграммы ходили во 
множестве. В эту травлю был быстро вовлечен и я новоприехавший 
Катулл, и она отразилась в его стихах против Мамурры и Цезаря. Но 
брань оказалась недолгой: как только выяснилось, что позиция у Цеза-



ря прочная, мелкие враги постепенно стали переметываться к нему в 
друзья. Так сделал Меммий, покровитель Катулла; так сделал Цинна, 
товарищ Катулла по службе у Меммия; так сделал Кальв; и, наконец, 
«хотя Катулл, по собственному признанию Цезаря, заклеймил его веч
ным клеймом в своих стишках о Маммуре, но, когда поэт принес изви
нения, Цезарь в тот же день пригласил его к обеду, а с отцом его продол
жал поддерживать дружеские отношения» (Светоний, «Цезарь», 73). 
Самое позднее упоминание Катулла о Цезаре (№ 11) мимоходно, но уже 
комплиментарно. Не нужно удивляться, что столь краткая вражда на
шла выражение в столь непристойной бранной форме. В Риме это было 
привычно: даже деликатный Цицерон, когда ему приходилось обви
нять Пизона (тестя Цезаря: того самого, которого не добром поминает 
Катулл в М 28 и 47) или Марка Антония, высыпает на их голову весь 
набор традиционных попреков теми же блудными пороками, без связи с 
делом и без правдоподобия, почти как соблюдая обряд. Так не только 
частный быт, но и общественный быт питал катулловскую поэтику эмо
ционального разгула. 

Но весь этот хаос чувств и слов, заполнявший пустоту «досуга без 
достоинства», был не таким уж простым и саморазумеющимся рециди
вом народного праздничного «мира наизнанку», как это могло бы пока
заться. Досуг освобождал человека для неформального общения — не 
делового и не обрядового, не гражданского, а человеческого. Здесь, в 
этом беспорядке вседозволенности, общество постепенно отбирало и со
единяло в систему элементы тех новых культурных ценностей, которых 
не знал старый Рим: «человечности» (humanitas) и «столичности» (urbanitas). 
Именно от этой новооткрытой «человечности» пошел последующий 
европейский гуманизм всех веков, а от этой «столичности» — то (еще 
более трудно определимое) качество, которое в средние века звали «ве-
жеством», в новое время «светскостью», а в наши дни «культурностью». 
Все знают всеобъемлющую формулу гуманизма: «Я человек, и ничто 
человеческое мне не чуждо», — но не все помнят ее первоначальный 
контекст. Это начало комедии Теренция, поставленной за сто лет до 
Катулла («Самоистязатель», 75—77): ворчливый старик любопытствует, 
почему его сосед так странно ведет себя, тот восклицает: «Неужели у 
тебя столько досуга, что ты от своих дел еще и о чужих заботишься?». 
А любопытный важно заявляет: «Я человек...» и т. д. Что человечность 
начинается с досуга, древние римляне помнили хорошо. 

«Человечность» была свойством внутренним, она воспитывалась 
раздумьями и попытками познать самого себя (и ближнего своего), она 
питалась чтением греческих философов; в нашу пору над всем этим 
торопливо трудился, например, Цицерон. А «столичность» была свой
ством внешним, как бы оболочкой этой человечности — этикетом об
щения: обходительностью, учтивостью, любезностью, изяществом, легко
стью, остроумием; она воспитывалась чутьем и опытом, на пробах и 



ошибках, и в нашу пору над этим трудились в своих комплиментах, 
подшучиваниях и перебранках именно Катулл и его товарищи по моло
дежным кружкам. Именно эти качества — для него главный критерий 
в суждениях о человеке, его поступках и произведениях: «умно», «ост
ро», «тонко», «небезвкусно», «не без лоска», «утонченно», «воспитанно» — 
все эти синонимы светского поведения так и мелькают в его стихах 
(№ 10; 12; 13; 43; 50 и т. д.) , именно им он радуется в Кальве, за отсут
ствие их бранит Азиния, странному сочетанию «вежества» в жизни и 
невежества в стихах дивится у Суффена. Все это — свойства деликат
ные, главное здесь — чувство меры, отделяющее шутливость от грубого 
шутовства: Эгнатию кажется изящным во всех случаях жизни улы
баться до ушей (№ 39), Азиний считает милой шуткой воровать у при
ятелей платки в застолье (№ 12), и Катулл втолковывает им, что и то и 
другое не имеет ничего общего со «столичностью». А Катуллу, быть 
может, таким же точно образом пеняли за грубость иных его выраже
ний Цинна или Кальв. Так общими усилиями создавались и осознава
лись те нормы новой культуры человеческих отношений, которые в сле
дующем поколении, на рубеже «золотого века» Августа, будут уже усва
иваться смолоду и казаться врожденными, естественными и само собой 
разумеющимися. 

Оттачиванию нового искусства человеческого общения служило и 
то занятие, которое так любили в кружке Катулла и Кальва: стихотвор
ство. Легкая поэзия на мелкие случаи жизни была в Риме не то что 
внове, но, во всяком случае, не в почете. Она появляется вместе с появ
лением «досуга»: сперва, при дедах Катулла, в хаотическом жанре стихо
творной «смеси» (satura), потом, при отцах Катулла, в более отчетливой 
форме эпиграмм (перенимаемой у греков). При Катулле и Кальве сочи
нение таких стишков уже почти вошло в моду: их писали даже суро
вые блюстители древних нравов Катон Младший и Марк Брут, и они 
тоже были бранными и непристойными. О потомках нечего и говорить: 
их безымянные любительские упражнения в этом жанре сложились 
даже в неудобопереводимую книгу, которая дошла до нас под заглавием 
«Приапеи». А через полтораста лет после Катулла кроткий Плиний 
Младший своими подражаниями таким стихам даже навлек на себя 
упреки друзей и оправдывался, напоминая, что на то и досуг, чтобы быть 
непристойным, что все-де так писали и что сам Катулл сказал, как поэт 
должен быть сердцем чист, а стихами игрив («Письма», IV, 14, 5). Одна
ко покамест до этого было далеко: Катулл и Кальв в своем отношении 
к легким стихам могли чувствовать себя новаторами. Они первыми 
стали эти застольные экспромты сохранять, отделывать и отглаживать — 
стали относиться к ним не как к бытовым, а как к литературным фак
там. Стихи эти по-прежнему назывались «безделки» (nugae), это было 
почти обозначение жанра, но «безделки» эти собирались и издавались, и 
Катулл писал над ними: «Пусть переживут они не одно столетие» (№ 1). 



Светский досуг начинает вырабатывать свой язык. Как под пером Ци
церона «человечность» теренциевского любопытного старика превра
щается в новую для Рима философию, так у Катулла с товарищами «сто-
личность» пьяной светской компании превращается в новую для Рима 
поэзию. Само собой это не давалось: нужен был труд, и немалый. 

Таким образом, не нужно преувеличивать в Катулле «естествен
ность», «непосредственность», с которой он выплескивал в стихи любой 
мгновенный порыв души. «Естественные натуры» стихов не пишут. 
Чтобы писать стихи — а особенно стихи в формах новых и непривыч
ных, но строгих и сложных, — нужно иметь трезвый ум и творческую 
волю. Сочинять стихи значило: пропускать разгул буйного чувства че
рез фильтр обдуманного слова. Здесь Катулл похабный уступает место 
Катуллу ученому. Посмотрим, как это происходит. 

3 

Одно из самых простых и, по-видимому, ранних стихотворений Ка
тулла — это № 17, плясовая насмешка над бестолковым мужем моло
дой жены. В ней отчетливо чувствуется подражание народной поэзии — 
такие песни-издевки были в латинском фольклоре и назывались «фес-
ценнинами». Но размер, которым это стихотворение написано, не имеет 
ничего общего с теми размерами, какие знал латинский фольклор. Это 
размер греческий, называвшийся «приапейским», ассоциировавшийся с 
непристойными темами, употреблявшийся в Греции редко, а в Риме едва 
ли не впервые. Народная шутка в таком размере звучала так же стран
но, как звучала бы, скажем, русская частушка, изложенная гексаметром. 

Катулл не только здесь проявляет свой интерес к традиционным 
народным формам. Два его стихотворения — эпиталамии, свадебные 
песни (№ 61 и 62). Содержание их традиционно, а стих — опять-таки 
нет; гликоническим размером эпиталамии в Риме не писались, а гек
саметром не пелись вообще нигде: гексаметр — размер не песенный. 
Были и менее явные традиции согласования метрики и тематики: на
пример, стихи обличительные и бичующие назывались и писались ям
бами (у самого Катулла таковы, например, № 29 и 37). А Катулл и здесь 
отступает от традиции: одно обличение изменницы он облекает в лири
ческий одиннадцатисложник (№ 58), а другое в нежную сапфическую 
строфу (№ 11); и наоборот, разговор с самим собой, самоанализ и само
убеждение, влагает в суровые ямбы (№ 8). Любимый катулловский один
надцатисложник — тот размер, которым открывается его сборник, — 
современному читателю кажется легким и естественным, а современ
ников вводил в недоумение: это был размер без роду и племени, даже 
греками употреблявшийся редко и пришедший к римлянам едва ли не 
из низов греческой поэзии — александрийских эстрадных песен, кото-



рые слушались охотно, а уважались мало. У Катулла это эксперимент, 
оказавшийся удачным; из таких экспериментов, переставших ощущаться 
экспериментами, состоит едва ли не весь Катулл. 

Какова метрика — таков и стиль. Переводы упрощают Катулла, 
нивелируют его язык под современный, устоявшийся, гладкий и лег
кий. А на самом деле в нем соседствуют высокие архаизмы и словечки 
из модного разговорного языка, галльские провинциализмы и обороты, 
скопированные с греческого, тяжелая проза и новые слова, сочиненные 
самим Катуллом. Киренский край он вычурно называет «асафетидо-
носным» (№ 7), буйство — на греческий лад «вакхантством» (№ 64) и в 
то же время в знаменитых стихах о поцелуях (№ 5 и 7) называет поце
луй не по-столичному, «suavium», а по-областному, «basium», просторечны
ми же уменьшительными словцами у него пестрят все страницы: не 
глаза, а глазки, не цветок, а цветик, не друг, а дружок, не Септимий, а 
Септимчик. Некоторые особенности просвечивают даже в переводе: когда 
большое стихотворение № 65 укладывает 24 длинные строки в одну-
единственную фразу со множеством сочинений, подчинений и переби
вок, то здесь трудно не почувствовать педантствования, а когда поэт 
вновь и вновь называет себя в третьем лице, не «я», а «твой Катулл» и 
пр. (№ 13; 14; 38; 44 и т. д.), то здесь трудно не почувствовать жеманни
чанья. Перед нами как бы плавильная печь, в которой выплавляется, но 
еще не выплавился латинский поэтический язык. Катулл знает, какова 
его цель: изящество, легкость и соразмерность; но какие нужны для 
этой цели средства, он не знает и пробует то так, то иначе. 

Если языковая сторона стиля ускользает от перевода, то образная 
сторона стиля в переводе сохраняется; и читатель легко заметит, что и 
здесь не все похоже на поэта «естественного» и «стихийного». Так, ра
достное и пылкое стихотворение о несчетных поцелуях (№ 7) оказыва
ется украшенным упоминанием о «Кирене асафетидоносной» с ораку
лом Аммона и могилой Батта, т. е. намеком на родину и предка алек
сандрийского поэта Каллимаха, кумира молодых поэтов. Так, другое столь 
же непосредственное стихотворение, о птенчике Лесбии (№ 2), закан
чивается тремя строчками сравнения с мифом об Аталанте, такого неожи
данного, что издатели предпочитают отделять его в особый отрывок 
(№ 2Ь). Так, в шутливое стихотворение о Лесбии и дурных поэтах 
(№ 36) врезается залп мифологической учености — перечень известных 
и малоизвестных мест, где чтится богиня Венера; так, стихотворение об 
удачном возвращении из Азии в Верону обрастает множеством 
географических названий, которые даже римскому читателю были не
понятны без пояснений; мифологией же украшается дружески непри
нужденное стихотворение № 5 5 , географией же — любовное, трагиче
ское № 11, а этнографией — свирепо ругательное № 90 («я бы стал как 
Пегас, как Лад, как критский страж...», «пойду ли я к гирканам, сакам, 



к нильским устьям...», «Геллий блудит с матерью: не иначе как родит
ся персидский жрец!»). Для нашего времени словосочетание «ученый 
поэт» не звучит комплиментом, а для катулловского звучало. Именно 
так он и запомнился потомству: позднейшие авторы чаще называют 
его «ученый Катулл», чем, например, «тонкий Катулл» или «сладостра
стный Катулл». И эта ученость, как мы видим, не ограничивается боль
шими мифологическими стихотворениями, а распространяется и на под
линную лирику. 

Насколько рассчитаны у Катулла и пылкая небрежность, и тяже
ловатая рассудительность, легче всего увидеть, обратив внимание вслед 
за метрикой и стилем на композицию его стихов. В «Книге Катулла 
Веронского» три части: сперва «полиметры», мелкие стихотворения, на
писанные пестрыми лирическими и ямбическими размерами (№ 1—60), 
потом большие вещи (№ 61—68), потом «эпиграммы», написанные тра
диционным размером — элегическими двустишиями (№ 69—116). Это 
очень формальное деление; но для Катулла оно значимо — в каждой из 
этих внешних форм у него по-особенному разворачивается и содержание. 

Мелкие разноразмерные стихотворения, «безделки» — это та об
ласть, где Катулл охотнее всего играет в непринужденность и беспоря
дочность. Иногда он простейшим образом повторяет вновь и вновь одно 
и то же («как смешно, как смешно!» — № 56, «плохо мне, плохо!» — № 38, 
«ты велик, велик, Цицерон!» — № 49), иногда — с усилением и нагнета
нием (издевательства над Амеаной — № 41 и 43, плач над Лесбииным 
птенчиком — № 3). Усиление подчеркивается повторением строчек 
(сперва Катулл кратко выругается, потом растолкует почему, а потом 
повторит ругательство — № 16; 36; 52; 57); эти повторения становятся 
как бы ступеньками, по которым идет нарастание чувства (любви Сеп-
тимия и Акмы — № 45, гнева на подругу-похитительницу — № 42). 
А потом такое усиление перерастает в усложнение, и подчас очень тон
кое (№ 8: первая половина — о том, каково Катуллу, потерявшему лю
бовницу; вторая половина — о том, каково будет любовнице, потеряв
шей Катулла; а финальный повтор вдруг напоминает, что это еще когда-
то будет, а пока он все не в силах о ней забыть). При всей этой игре 
усилений у читателя все время остается ощущение, что он кружится на 
одном месте, и вспоминается поэтика народных песен с припевами (кото
рым Катулл так умело подражал в № 62 и 64). Если Катулл хочет, чтобы 
такое стихотворение было комическим, он употребляет или каламбур 
(№ 26), или редкое словцо (№ 53 — «шиш красноречивый!»), или гипербо
лу (№ 13: «ради моего благовония ты захочешь весь обратиться в нос!»), 
или нагромождение неожиданных сравнений (№ 25) и т. п. Самое эффект
ное его средство — ирония, когда говорится одно, а внушается противопо
ложное (№ 42: «грязная шлюха, вороти мои стихи! Не действует? Тогда — 
честная и чистая, вороти мои стихи!»), или даже двойная ирония (как в 



№ 1 6 , где так и не ясно, как надо понимать слова «целомудренный» и 
•благочестивый» — по смыслу или по контексту, т. е. наоборот?)'. 

В эпиграммах — напротив. Их размер, элегическое двустишие из 
гексаметра и пентаметра, спокоен и уравновешен: стих уравновешивает 
стих, полустишие — полустишие, размер как будто сам напрашивается 
для стихов спокойных и рассудительных. Это в нем слышали греки, 
это в нем слышит и Катулл; и он строит их как рассуждения: «если... 
то», или «не то.. . , а это», «или... или». Здесь он не кружится чувством, а 
движется мыслью: начинает от одного утверждения, а приходит к дру
гому. Если бы знаменитое «Ненавижу и люблю» (№ 85) было написано 
лирическим размером, он повторил бы это «ненавижу и люблю» раза 
три на разные лады, ничего не добавляя, кроме восклицательных знаков, 
и стихотворение получилось бы всем на радость. Но он пишет его ди
стихом, он не изливает свое чувство, а задумывается над ним — «поче
му я люблю и ненавижу?» — и огорчен оттого, что не может этого объяс
нить в двух строчках. Зато может объяснить в четырех и объясняет 
(№ 75): «это значит, что от любовной обиды мой ум сам на себя вос
стал: не могу тебя уважать, но и не могу не любить». Но и этого ему 
мало (вдруг непонятно, что он хочет сказать, говоря «уважать», букваль
но — «хотеть добра»?) — и он пишет объяснение к объяснению, уже в 
восьми строчках (№ 72); «это значит, что раньше я тебя любил не как 
любовницу, а как родную...» и т. д. И это — в стихах о самом мучитель
ном и болезненном чувстве своей жизни. После этого неудивительно, 
что на более легкие темы он пишет с такой же четкой связностью (№ 92: 
«Лесбия меня бранит — значит, любит! Потому что и я ее люблю — а все 
время браню»), а когда хочет сделать свои дистихи комическими, то 
обращается не к игре слов, а к игре мысли, к чудесам парадоксальной 
логики: «я надеялся, Геллий, что ты не отобьешь у меня подругу, — я 
полагал, что ты выше пошлого блуда и интерес твой начинается сразу с 
кровосмешения; но ты подвел меня и отбил ее, — грустно!» (№91). 

Наконец, в больших произведениях у Катулла появляется третий 
принцип построения, самый трудный — концентрический. В малень
кой поэме о свадьбе Пелея и Фетиды (№64) он подсказан александрий
скими образцами: там, судя по другим римским подражаниям, в обы
чае было вставлять рассказ в рассказ, причем по возмозможности со 
сходными мотивами, но с контрастным настроением. Так Катулл в рас
сказ о счастливой свадьбе смертного Пелея и богини Фетиды (от них 
потом родится Ахилл, но Фетида покинет Пелея и вернется в родное 
море) вставляет описание брачного покрывала с вытканной историей 

1 По смыслу: «Фурий и Аврелий, вы прочли мои стихи о поцелуях мальчику 
и решили, будто я развратен? Нет, поэт должен быть безупречен в жизни, а стихи 
его могут быть и изнеженны...» По контексту: «...вы прочли мои стихи о поце
луях мальчику и решили, будто я ни на что иное не способен? Нет, поэт должен 
быть безупречен в постели, а стихи его...» и т. д. 



несчастной разлуки Ариадны с бросившим ее Тесеем (от этого потом 
погибнет отец Тесея Эгей, но в финале смертная Ариадна должна соеди
ниться с богом Вакхом, счастье перевесит горе, и аналогия двух тем ста
нет полной): счастливое лицо любви оттеняется печальной ее изнанкой. 

В большой элегии, адресованной Аллию (№ 68), поэт применяет тот 
же план к лирическому материалу и вставляет друг в друга не две, а 
целых четыре темы: «я страдал от любви — тогда ты, Аллий, устроил 
мне свидание с моей красавицей — и она вошла ко мне, как когда-то 
Лаодамия к Нротесилаю — не на радость, увы, ибо Протесилаю скоро 
было суждено пасть под Троей — той Троей, где ныне лег в могилу мой 
бедный брат...» — это середина, и дальше поэт по тем же ступеням 
возвращается обратно (брат — Троя — Лаодамия — возлюбленная и 
Аллий), с большим искусством преодолевая трудные переходы. В мел
ких стихотворениях для таких композиций, понятным образом, недо
стает простору, но и здесь выработанное чувство пропорций не подводит 
Катулла — даже в стилизованном под народную песню-насмешку сти
хотворении № 17 строки о хорошенькой жене приходятся точно на се
редину, а о дураке муже — с обеих сторон от нее. 

Насколько сознательно велась эта работа над поэтическим словом, 
становится особенно видно, если обратить внимание на парные стихот
ворения Катулла. Больше, чем кто-нибудь, он любит одну и ту же тему 
обрабатывать дважды — то введя дополнительный мотив, то переменив 
интонацию, то композицию. Он дважды сравнивает красоту Лесбии и ее 
соперниц: в лирическом размере это оборачивается буйным нагромож
дением насмешек над соперницей (№ 43: «здорово, девица с немалым 
носом, неладной ногой, не черными глазенками...»), в элегических дву
стишиях — толковой росписью, объясняющей, что из красивых частей 
еще не слагается красивое целое (№ 86: «Квинтия для многих красива — 
а для меня лишь бела, высока, стройна...»). Он пишет два эпиталамия 
(№ 61 и 62): один стилизован под обрядовую песню, другой — под идил
лию, один на римском фоне, другой на греческом, один рисует свадьбу 
извне — как картину, другой изнутри — как переживание. Он пишет, 
как Лесбия его бранит и любит (№ 92), а потом вводит новый мотив: 
«потому что бранит при муже» (№ 83). Его друзей обидели — один раз 
он жалеет их самих (№ 28), а в другой раз поносит их соперников 
(№ 47). Ему изменил друг — одно стихотворение он начинает в тоне 
«Ни от кого нельзя ждать благодарности...» (№ 73), другое в тоне «Ты, 
Руф, которому я так верил себе на горе...» (№ 77). Он попрекает Гел-
лия: «ты блудодей и кровосмеситель» — один раз патетически гневно 
(№ 88), другой раз высокомерно и холодно (№ 89). На Мамурру и Цезаря 
он пишет не одну, а две инвективы: о том, какие они мерзавцы сами по 
себе (№ 57), и о том, как они пагубны для государства (№ 29). О птенчи
ке Лесбии у него два стихотворения, на жизнь его и на смерть его (№ 2 



и 3); о поцелуях Лесбии тоже два, их «тысячи и тысячи...» (№ 5), их 
столько, сколько песков в Африке и звезд в небе (№ 7), но и этого Катул
лу мало, и он пишет третье, о поцелуях Ювенция, которых столько, сколько 
колосьев на ниве (№ 48). Совершенно ясно: главная забота Катулла — 
не о том, чтобы выплеснуть страсть, а о том, какими словами это сделать. 

Окончательно мы в этом уверяемся, когда видим, как Катулл в 
поисках лучших слов обращается не к своим словам, а к чужим — к 
переводам с греческого. Знаменитое стихотворение № 51, «Тот мне мнит
ся богу подобен...», которое кажется первым Катулловым признанием 
в любви перед его Лесбией, — это перевод старинного стихотворения 
Сапфо к ее подруге, тоже знаменитого. При этом концовку Катулл при
писывает свою, и концовка переосмысляет стихотворение: картину лю
бовного недуга он берет у Сапфо, а причину любовного недуга («это до
суг...») определяет сам. Точно так же и большой перевод из Каллимаха 
(№ 66) приобретает у Катулла дополнительное осмысление благодаря 
посвятительному стихотворению при нем (№ 65): судьба волос Берени-
ки, богами разлученных с Береникой, становится символом судьбы Ка
тулла, смертью разлученного с братом. Точно так же и поэма об Аттисе 
(№ 63) производит впечатление переработки греческого образца, к кото
рому Катулл добавляет лирическую концовку от себя. Так заставляет 
поэт неподатливые образцы говорить то, что он хочет. О более мелких 
реминисценциях нет нужды и упоминать: коротенькое стихотворение 
№ 70 кончается цитатой из Софокла, приглашение Фабуллу (№ 13) на
поминает греческую эпиграмму Филодема, стихи о воробье Лесбии (№ 2 
и 3) — целую серию греческих эпиграмм о животных, и даже за знаме
нитым «ненавижу и люблю» (№ 85) стоят и Феогнид, и Анакреонт, и 
греческая комедия в переводе Теренция2. Все это нимало не ставит под 
сомнение искренность Катулла: наш Жуковский о своей большой и 
искренней любви тоже писал преимущественно переводами с немецко
го. Но это напоминает нам еще раз: Катулл не стихийный поэт, Катулл — 
«ученый поэт». Что для светского человека означала «столичность», то 
для поэта означала «ученость». Источник этой учености нам уже не 
раз приходилось упоминать. Это — александрийская поэзия III—II вв. 
до н. э. во главе с ее классиком Каллимахом. Именно здесь сложился 
тип «ученого поэта», который не бездумно творит по привычным образ
цам предшественников, а сознательно и целенаправленно отбирает одно, 
возрождает другое, сочетает третье и четвертое. Здесь, в Александрии, 
впервые оформился жанр небольшой, но сложно построенной и выпи
санной мифологической поэмы, который мы находим у Катулла в «Свадь
бе Пелея и Фетиды» (и, конечно, в переведенной из Каллимаха «Косе 
Береники», хотя это, собственно, не поэма, а элегия); здесь же получил 

2 Анакреонт, фр. 79: «Люблю и не люблю тебя, / И буйствую, и не буй
ствую...» Теренций, «Евнух». 72: « тошно, и любовь горит». Ср. Феофраст у 
Плутарха, «Катон Старший», 37. 



классический вид жанр эпиграммы, короткой и выдержанной, наоборот, 
в стиле изысканно простом. Разноразмерные «безделки» разрабатыва
лись здесь меньше. 

Александрийская культура была Риму не внове: собственно, имен
но через нее, как через преломляющее стекло, воспринимали старшие 
римские поэты, эпики и драматурги, свои гомеровские и еврипидовские 
образцы (так потом Западная Европа воспринимала греческое насле
дие через латинскую культуру, а Россия XVIII в. — всю античность 
через французскую культуру). Новшеством Катулла и его друзей было 
то, что они впервые сдвинули внимание с предмета на преломляющее 
стекло, почувствовали себя новаторами и экспериментаторами. Нова
торство диктовалось им эпохою — эпохою наступающего досуга. Сто
летием раньше культура римского общества была однородней; теперь 
общество расслоилось на досужих и недосужих, и досужей публике для 
заполнения «достойного безделья» понадобилась поэзия изысканная и 
как можно более недоступная пониманию невежд. 

Катулл и его друзья выступали единым литературным поколением, 
связанным общностью этих вкусов. Почти все упражнялись в обоих 
ведущих александрийских жанрах — в ученой мифологической поэме 
и в эпиграмме (а заодно — в элегии). Лициний Кальв писал поэму «Ио», 
элегии на смерть жены (Катулл откликнулся на них в № 96), эпитала
мии (как Катулл), эпиграммы (в том числе на Цезаря и на Помпея); 
Цинна прославился поэмой «Смирна», такой темной, что на нее писали 
прижизненные комментарии (это ей Катулл сулил бессмертие в № 95); 
Цецилий, адресат № 35, сочинял «Диндимену» (перекликавшуюся те
мой с катулловским «Аттисом»); Корнифиций, адресат № 38, был авто
ром поэмы «Главк». Любовные стихи писал и Корнелий Непот, которо
му посвящена книга Катулла, и сам претор Меммий, при котором Ка
тулл ездил в Вифинию. Чуть старше их и чуть архаичнее по вкусам 
были поэты другого кружка: Валерий Катон, ученый и стихотворец, ав
тор поэмы «Диктинна», элегии «Лидия» и сатиры «Негодование»; Фу
рий Бибакул (в котором иногда видят Фурия, адресата № 11 и 23), сочи
нитель исторической поэмы, политических эпиграмм и сатиры «Ноч
ное бдение»; Тицида, писавший любовные стихи к Левкадии, перево
дивший александрийскую поэму «Аргонавтика», но опять-таки не забыв
ший ни сатир, ни исторических поэм. От всех этих авторов сохранились 
лишь разрозненные строки. Недовольный новыми модами Цицерон (сам 
на досуге немало писавший стихов) обзывал их всех вместе взятых «но
вые стихотворцы» (по-гречески — neoteroi, что звучало почти как «модерни
сты») и «подголоски Евфориона» (антиохийского подражателя александ
рийской вычурности) — впрочем, эти отзывы относятся ко времени уже 
после смерти Катулла («К Аттику», VII, 2, 1; «Оратор», 161; «Тускулан-
скиебеседы», III, 45). 



При всем усердии этих римских подражателей александрийским 
вкусам, произведения у них получались во многом непохожие на образ
цы. Главных различий было два — в форме и в содержании. В форме 
идеалом александрийских поэтов была архаическая простота: они стре
мились как бы освободить воображаемую исконную простоту и ясность 
от приевшихся наслоений позднейших эпох. Ученая сложность и вычур
ность служила этому лишь как бы оттеняющим комментарием. Для 
римлян такая игра в архаику была невозможна. Промежуточных эпох 
за спиною у них не было: архаика для них была не в отдалении, а рядом, 
не в умозрительной прелести, а в наглядной грубости, приходилось не 
возрождать ее, а бороться с ней. Поэтому вместо стихов о сельской буко
лической экзотике они писали о городской досужей современности, — и 
простота у них получалась не изысканной, а естественной, не ученой, а 
разговорной. Ученая усложненность и умиляющая простота перестава
ли оттенять друг друга, разрывались и расходились в разные стороны. 
Катулл подражал и простоте и сложности александрийцев, но совме
стить этого не мог: простота пересиливала в мелких стихотворениях, 
сложность — в больших. Оттого позднейшие филологи и расчленили с 
такой легкостью Катулла ученого и Катулла «непосредственного». Ошиб
ка была лишь в том, что «настоящим» Катуллом объявили только пос
леднего, а на самом деле настоящими были оба. 

Разница в содержании вытекала из разницы в форме. Культ архаи
ческой простоты означал, что александрийские поэты писали о предме
тах отдаленных, о мифических героях (как Каллимах), сказочных пас
тухах (как Феокрит) и потешном простонародье (как Герод), но только 
не о себе самих. Для разговора от собственного лица они оставляли 
только самый мелкий жанр, эпиграмму, — именно потому, что здесь в 
четырех-восьми строчках и речи не могло быть о выражении какого-
нибудь реального, сложного чувства, — только о его частице, осколке, 
моменте. Римляне, обративши средства новой поэзии не на архаику, а 
на современность, вынуждены были писать именно о себе самих. Лег
кие формы александрийской поэзии сразу дрогнули под тяжестью уси
лий, которыми складывалась римская «столичность». Эпиграмма стала 
тесна, потребовалась элегия; шутливая любовь стала мала, начала сочи
няться большая и страстная. Александрийские поэты, обремененные 
вековой культурой, искали в стихах простоты; римские поэты, лишь 
вчера расставшиеся с первобытной простонародностью, искали в стихах 
сложности. Там как бы взрослые играли в детей, здесь как бы дети 
играли во взрослых. А в таком сравнении в выигрыше оказывались 
дети. Для сверстников Катулла греческая культура была не только 
школой слов, но и школой чувств. И вышел из нее не только Катулл 
ученый, но и Катулл влюбленный. 
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Через двести лет после Катулла ритор Апулей, автор «Золотого 
осла», обвиненный перед судом в чернокнижии и развратном поведе
нии, заявил в своей защитной речи, что если он и упоминал в своих 
стихах реальных лиц, то только под вымышленными именами, как «Ка
тулл называл Лесбией Клодию, а Тицида Метелл у Периллой, а Пропер-
ций под именем Кинфии скрывал Гостию, а у Тибулла была Плания на 
уме и Делия на языке» («Апология», 10). Это был поэтический этикет: 
вымышленными именами пользовались, во-первых, чтобы не сглазить, а 
во-вторых, чтобы не скомпрометировать воспеваемое лицо. И это была 
психологическая игра с самим собой: она подчеркивала, что поэзия и 
жизнь — вещи разные и что в стихах поэт пишет не столько о том, что 
с ним было, сколько о том, что он хотел бы, чтобы с ним было. 

Ни Метелла, ни Гостия, ни Плания ближе нам не известны; но 
катулловская Клодия оказалась известной. Это была дама из высшего 
сенатского сословия, один ее брат был консул и славился как взяточник, 
другой — народный трибун и славился как демагог, муж ее Метелл — 
тоже консул и (как мы видели) наместник Предальпийской Галлии, 
родная ее сестра была за полководцем Лукуллом, сводная — за самим 
Помпеем (едва ли не о ней — эпиграмма Катулла № 113); все три 
сестры были известны распутным поведением, а сама Клодия — боль
ше всех. Ей не повезло: в 56 г., уже вдовою, она обвинила своего молодо
го любовника Целия Руфа (адресата катулловского № 58) в попытке 
отравить ее, защитником Целия выступил Цицерон, враг обоих Клодии-
ных братьев, и в своей речи «За Целия» начертил такой портрет Клодии, 
эмансипированной женщины без стыда и совести, напоказ щеголяющей 
развратом, что этот образ прочно запомнился потомству и дал много 
ярких красок для всех, кто пытался представить историю Клодии и 
Катулла как роман великосветской львицы с неопытным и страстным 
юношей, впервые попавшим в развратный Рим из целомудренной про
винции. 

Роман с Лесбией-Клодией очень много значил для Катулла и его 
поэзии. Но, перечитывая стихи Катулла, посвященные Лесбии, нельзя 
не обратить внимания на две их особенности. 

Во-первых, это хронологические рамки. Все скудные датировки в 
стихах Катулла относятся к 60—55 гг. (и по большей части к 57—55 гг.); 
единственный хронологический намек в стихах о Лесбии (№ 1 1 с над
рывным прощанием) — к 55 г. Между тем до 59 г. Клодия была заму
жем и заведомо вела себя более сдержанно; после смерти мужа, в 59— 
57 гг., ее любовником был Ц елий, а потом — Геллий (?); в 57—56 гг. 
Катулла нет в Риме, он — в Вифинии; а после 56 г., процесса Целия и 
уничтожающей речи Цицерона, Клодия совсем исчезает из виду — или 



умирает, или уходит на вынужденный покой (ей, по-видимому, уже лет 
сорок). Стало быть, ее роман с Катуллом — лишь краткая промежуточная 
или попутная интрига довольно раннего времени, а стихи о ней Катулла 
(по крайней мере некоторые) — произведения очень поздние. Возникает 
вопрос: обязаны ли Мы представлять себе любовные стихи Катулла мгно
венными откликами на события его отношений с Клодией? нельзя ли 
представить, что многие из них были написаны позже, по воспоминаниям, 
ретроспективно? На первый взгляд это кажется странным, но русскому 
читателю легче, чем иному, преодолеть это впечатление странности: 
вспомним, что такой большой поэт-романтик, как А. А. Фет (переводчик 
Катулла!), лучшие свои стихи о молодой любви написал в старости, по 
воспоминаниям, ретроспективно. Настаивать на таком предположении, 
конечно, не приходится, но подумать об этом полезно. 

Во-вторых, это социальные краски. Реальная Клодия была знатной 
женщиной, по социальному положению стоявшей гораздо выше безрод
ного молодого веронца. Но в стихах Катулла нигде, ни единожды не 
мелькает взгляд на Лесбию снизу вверх. (Разве что в № 51, «Тот мне 
видится богу подобен...» — но мы знаем, что это перевод из Сапфо, а у 
Сапфо это стихотворение обращено к младшей подруге и ученице — 
т. е. и здесь нет взгляда снизу вверх). Он говорит о ней как о равной 
или как о низшей. Забудем на минуту то, что мы знаем от Апулея и 
Цицерона, и представим себе Лесбию такой, какими были обычные герои
ни античной любовной лирики: гетерой, полусветской содержанкой, — и 
ни один катулловский мотив не будет этому противоречить. Больше того: 
иногда Катулл прямо стилизует Лесбию под продажную женщину — вот 
он переборет свою любовь (№ 8), и «как ты будешь теперь жить?.. . кого 
любить? кому скажешь „твоя!"? кого станешь целовать? кого кусать в 
губки?» В стихотворении № 58 его Лесбия «блудит по подворотням», а 
в стихотворении № 37 изображается (правда, безымянно) кабацкой дев
кой, которую одна компания отбивает у другой. Любовь к светской жен
щине оказывается у Катулла загримированной под любовь к гетере — и 
это у поэта, для которого «столичность» была превыше всего! 

Этому есть свои причины. Именно гетера была для античного об
щества наставницей в «науке любви» — и не только любви телесной, но 
и, как это ни неожиданно, любви духовной. И античная поэзия не хоте
ла забывать об этой школе. 

Мы видели: для античного человека жизнь делилась на две части, 
«дело» и «досуг». «Делом» для мужчины было хозяйство, война и поли
тика. Любовь для него была «досугом». Там он был деятелем — в 
любви он был потребителем. Но для женщины — наоборот. Любовь для 
нее была не «досугом», а «делом» — семейным долгом, если она была 
замужем, источником заработка, если она была предоставлена самой 
себе. Здесь она была деятельницей, производительницей, дающей, а не 



берущей стороной. Для хороших жен римляне не скупились на уваже
ние: «единомужняя», «постоянная», «добронравная» — читаем мы в 
надписях на женских могилах. И для гетер, которые были способны на 
то же самое — привязанность, верность, уступчивость, — общественное 
уважение было открыто (правда, конечно, больше в теории, чем на прак
тике). Выражением его была поэзия греческой комедии (с персонажей 
которой брали пример сверстники Катулла). Молодая гетера (или по
чти гетера), в которую безумно влюблен юноша и которая потом по 
счастливому узнанию вдруг оказывается свободной, благородной и год
ной ему в законные жены, была в комедии постоянным персонажем. 
«Она мне душу и жизнь доверила, я ее за жену считал», — говорит о 
такой героине юноша у Теренция («Андриянка», 271—273), и это уже 
предвещает Катулловы чувства к его возлюбленной; а еще поколение 
спустя продолжатель Катулла Проперций скажет своей героине: «... Веч
ной любовницей ты, вечной мне будешь женой» (II, 6, 42). Это значит: 
когда в мужской жизни раздвинулся досуг, то в ней больше места заня
ла любовь, из развлечения она стала делом, делу нужно было учиться, а 
учиться можно было только у женщины. Катулл стоит здесь на перело
ме, и мы видим даже точку этого перелома — стихотворение № 51. 
«Тот мне видится богу подобен...», описание своей любви, переведенное 
из Сапфо. Античный поэт впервые пытается описать свою любовь не 
извне, а изнутри, не как провождение «досуга», а как подлинное душев
ное «дело»; и для этого он идет на выучку к женщине, для которой 
любовь была «делом» всегда. 

Новое, более серьезное отношение к любви с гетерами подсказывал 
сверстникам Катулла сам латинский язык. По-латыни продажные жен
щины деловито назывались «меретрики», «заработчицы»; слово «гете
ра» пришло из Греции вместе с пресловутым «досугом». Слово «гете
ра» в переводе значит «подруга»; а для юридически мыслящих римлян 
«дружба» была понятием гораздо более ответственным, чем для бес
печных греков: так называлось единодушие, скрепляющее общество (и 
семью и государство), «высшее согласие во всех делах божеских и чело
веческих, при взаимном благорасположении и благожелательности», — 
определял эту Дружбу Цицерон («О дружбе», 20). Когда гетеру брали на 
содержание, с нею заключали контракт, договор: а «договор» для рим
лян было понятие священное, он требовал непреложной Верности, он 
находился под блюстительством богов, нарушение Верности Договору 
было нарушением Благочестия по отношению к богам. Все слова, кото
рые для грека были бытовыми, для римлянина становились важными и 
многозначительными. В повседневности это могло не замечаться, но стои
ло над этим задуматься, и это чувствовалось сразу. Заслуга Катулла с 
товарищами была именно в том, что они задумались и дали себе отчет, 
что дружба, верность, договор в малом мире частного «досуга» то же 



значат и так же важны, как Дружба, Верность, Договор в большом мире 
общего «дела», — что человек одинаково человек и там и тут. 

Значение Катулла в римской поэзии — не в том, что он страстно 
любил свою Лесбию и с непосредственной искренностью изливал свой 
пыл в стихах. Оно в том, что Катулл первый задумался о своей любви и 
стал искать для ее выражения новых точных слов: стал писать не о 
женщине, которую он любит, а о любви как таковой. Поиск точных слов 
давался трудно. Нынешний поэт с легкостью бы написал «я тебя по-
прежнему желаю, но уже не по-прежнему люблю», и это было бы понят
но. Но в латинском языке слово «любить» (amare) означало именно «же
лать», и для понятия «любить» в нынешнем смысле слова нужно было 
искать других выражений. Катулл ищет их в стихотворениях 
№ 72, 73, 75, 76, 87, 109, и у него вновь и вновь возникают те высокие 
образы, о которых мы упоминали: «Договор священной Дружбы» (№ 109), 
«Верность в Договоре» (№ 87), «Договор, Верность, Благочестие» (№ 76). 
Он находит нужное ему слово — и замечательным образом это оказы
вается то самое слово, которое мы видели в цицероновском определе
нии дружбы: «благожелательность» (benevolentia: «я принужден все боль
ше тебя amare, но все меньше bene velle», говорит буквально Катулл в № 72; 
в стихотворном переводе это слово приходится условно передавать как 
«уважение»). По-русски «благожелательность» звучит слабее, чем «лю
бовь», но-по-латыни сильнее, и вот почему: в латинском сознании «бла
гожелательность» (benevolentia) требовала непременного проявления в 
«благодеяниях» (beneficia), справедливый обмен благодеяниями назывался 
«благодарным», а несправедливый «неблагодарным» (gratus, ingratus — 
тоже повторяющиеся понятия у Катулла, № 73, 76 и др.), и за справедли
востью этой следила суровая Немезида («Рамнунтская дева», трижды 
упоминаемая у Катулла; едва ли не она же — и олицетворенная Вер
ность в № 30). Таким образом, понятие «благожелательность» означало 
любовь деятельную, активную, которая не только берет, но и дает; лю
бовь не только себе на радость, но и на радость любимому человеку; 
такую любовь, которая до этих пор была достоянием женщины и лишь 
теперь входит в душевный мир мужчины. Можно, конечно, говорить, что 
Катулл открыл духовную любовь, вдобавок к плотской; но точнее будет 
говорить, что он открыл (для мужчины) деятельную любовь вдобавок к 
потребительской. 

Слово «благожелательность» сразу включало чувство любовника к 
подруге в ту систему Дружбы с большой буквы, основы всякого обще
ства, о которой говорил Цицерон. Теперь это чувство приравнялось, с 
одной стороны, к чувству между друзьями-мужчинами, а с другой сторо
ны, к чувству между членами семьи (вспомним еще одну попытку Ка
тулла выразить свою любовь: «...та Лесбия, которую я любил больше, 
чем себя и всех своих», № 58). Мы видели, как много у Катулла стихов 



к друзьям; заметим же, что в некоторых из них появляется та же стра
стная рефлексия, тот же сдвиг внимания с друга на дружбу как таковую 
(№ 30 и 73). Семейное чувство у Катулла прорывается, конечно, в стихах 
об умершем брате (№ 65, 68, 101), но главным образом — в стихах о 
браке и супружестве (на смерть жены Кальва, № 96; два эпиталамия, 
№ 61—62). Это понятно: из всех «договоров» Благожелательства брач
ный союз был самым священным, скрепленным обрядами, опекаемым 
богами; и Катулл с восторгом описывает эти обряды в эпиталамии № 61. 
Кроме того, брачный союз служил продолжению рода, а это для антич
ного человека всегда было важно (ср. № 68, 119—124); в стихах о брате 
Катулл всякий раз упоминает, что умер он бездетным и оставил род без 
наследников, — а это, конечно, значит, что теперь жениться и рождать 
наследников должен он сам. Прямо говорить об этом он избегает, но 
когда он ищет слов для своей любви к Лесбии, то говорит: «...не так, 
как простых подружек, а так, как отец любит сыновей и зятьев» (№ 76). 

Новые понятия требовали новых форм выражения. Представить 
то, о чем хотел сказать Катулл, непривычному читателю можно было 
или в рассуждении, или в образе. Ни для того, ни для другого обычные 
Катулловы средства не годились. Мы видели, как Катулл пытался вме
стить рассуждение в лирическую «безделку» — в сапфические строфы 
№ 5 1 — и как это разламывало стихотворение; удачнее это у него полу
чилось в «разговоре с собой» (№ 8: «терпи, Катулл, скрепись душою, 
будь твердым!»), но удача эта осталась единичной. Для рассуждения 
лучше подходили уравновешенные двустишия эпиграмм, но эпиграммы 
были коротки. Поэтому образное выражение Катуллова концепция люб
ви находит в больших «ученых стихотворениях», а рассудочное — в 
элегиях. 

Это и есть ответ на читательский вопрос: почему лирик Катулл 
стал писать мифологические поэмы? В них он для читателя показывал 
любовь и верность такими, как он их себе представлял, в привычных 
мифологических образах, а для себя осмыслял эти образы изнутри, про
игрывал их, как проигрывал Сапфо в стихотворении № 51. Чтобы на
учиться любви-самоотдаче, ему нужно было примерить на себя душев
ный опыт и новобрачной жены из эпиталамиев, и «девы-Аттис», и Ариад
ны, и косы Береники. Кое в чем эти поэмы позволяют заглянуть в душу 
Катулла даже глубже, чем рефлектирующие стихотворения. По ним 
мы видим, что вместе с мечтой о любовном соединении в сознании Ка
тулла все время присутствует страх этого соединения, страх потерять 
себя в любовной самоотдаче, и поэт вновь и вновь напоминает: обретае
мое больше, чем потеря. Так в эпиталамии № 62 невеста прощается с 
девичеством, в эпиталамии № 61 жених — с холостыми забавами (напо
минающими нам о стихах Катулла к Ювенцию), в «Косе Береники» 
коса расстается с головою царицы, но этим обретается воссоединение 



царицы с супругом. Столь же пугает поэта и собственный порыв, готов
ность бездумно броситься в любовь; так бросалась в любовь Лаодамия в 
№ 68 и была за это наказана обиженными богами, такою же кажется 
ему и собственная судьба. И тот и другой страх сочетались в самом 
трагическом из больших стихотворений, № 63, где Аттис сперва в поры
ве страсти к богине Кибеле отсекает себе возврат к человеческому про
шлому, а потом в порыве тоски по прошлому навлекает на себя гнев 
Кибелы. Наоборот, и тот и другой страх отменяют друг друга в самом 
оптимистическом из больших стихотворений, № 64, где Ариадна без 
жалости о прошлом бросается в любовь к Тесею, наказана за это его 
изменою, но вознаграждается за это страдание браком с нисходящим к 
ней Вакхом; а окружающая этот рассказ история свадьбы Пелея и Фе
тиды подтверждает, как прекрасен брак, воистину приближающий смерт
ного к богам, если брак этот заключается по любви и по благословению 
Юпитера. Так все эти произведения, на первый взгляд особняком стоя
щие в «книге Катулла», в действительности выражают и углубляют ту 
же главную тему, что и его любовная лирика. 

Еще важнее была другая форма, разработанная Катуллом в любов
ной поэзии, — элегия. У Катулла в сборнике только две элегии, но обе 
образцовые — № 68 (к Аллию) и № 76 (к богам). Они очень непохожи друг 
на друга. Первая, как мы видели, осмысляет любовь поэта с помощью 
мифологической параллели с судьбою Лаодамии; вторая — с помощью 
прямых и связных рассуждений: «если любовь, как и все человеческие 
отношения, состоит в том, чтобы воздавать добром за добро, — то боги 
свидетели, что я ни в чем не нарушил долга благожелательности и благо
деяний, а сам в ответ видел лишь неблагодарность, измену и бесстыд
ство; избавьте же меня, боги, от недуга этой любви!» Это самая зрелая 
формулировка той гуманистической концепции любви, которая так му
чительно складывалась у Катулла. Первый тип элегии смотрел в про
шлое, второй — в будущее. Жанр элегии, стихотворного размышления и 
побуждения, возник еще в раннегреческой лирике и продолжал суще
ствовать в александрийскую эпоху; элегии собирались в сборники, 
озаглавленные женскими именами («Нанно» Мимнерма в VI в., «Лида» 
Антимаха в IV в., «Леонтион» Гермесианакта в III в.), но, насколько мы 
можем судить об этих несохранившихся книгах, здесь не было стихов 
о собственной любви, а были лишь общие рассуждения с мифологиче
скими примерами, женские же имена служили лишь посвящениями. 
О собственной любви александрийские поэты предпочитали сочинять 
маленькие и легкие эпиграммы. Эпиграммы всегда хранили способ
ность развернуться в элегию; из надгробных эпиграмм — уже у грече
ских поэтов выросли надгробные элегии (при Катулле элегии на смерть 
жены писал в Риме грек Парфений, и в подражание ему Лициний Кальв 
оплакивал свою Квинтилию); но из любовных эпиграмм любовные эле-



гии выросли только в Риме, и первым известным нам их создателем 
был Катулл. Может быть, опыт надгробных элегий был ему помощью: 
не случайно в элегию № 68 вклинивается плач о смерти брата. После 
Катулла за любовную элегию взялся Корнелий Галл, друг юного Азиния 
Поллиона (см. № 12) и ученик упомянутого Парфения; после Галла — 
Тибулл, за ним Проперций, за ним Овидий. Эти четыре поэта были 
прямыми наследниками Катулла, и преемственность эта сознавалась; а 
от них, то умирая, то возрождаясь, жанр любовной элегии — раздумья о 
любовных страданиях — перешел в Европу нового времени. По другой 
линии — не от эпиграмм и элегий, а от «безделок» в лирических разме
рах — наследником Катулла стал Гораций; здесь он сделал то, чего не 
успел сделать Катулл, заставил песенные размеры звучать так же урав
новешенно и вдумчиво, как элегические двустишия, только красивее. 
А от Горация пошла традиция «горацианской лирики» — раздумий о 
любовных радостях, — и, тоже видоизменяясь, дошла до самого XIX в. 

Катулл хорошо знал иррациональную силу приступов любви и не
нависти. Но он не наслаждался этим буйством страсти — он боялся 
его. Античный человек еще не выстроил столько барьеров между сти
хией и собой, сколько выстроила культура наших дней. Любовь — бо
лезнь, говорил ему вековой опыт, а от болезни умирают или сходят с 
ума. Мыслью «любовь — болезнь» любовный цикл Катулла начинается 
в № 51 «Тот мне кажется богу подобен...», и той же мыслью он заканчи
вается в элегии № 76. Всю свою поэтическую силу он положил на то, 
чтобы упорядочить этот хаос страсти, укротить его, усмирить. «Катулл 
похабный», прошедший сквозь фильтр «Катулла ученого», — вот что 
такое «Катулл влюбленный». Это был тяжелый душевный труд, но ре
зультатом его было создание новой (для мужской поэзии) любви: не 
потребительской, а деятельной, не любви-болезни и любви-развлечения, 
а любви-внимания и любви-служения. Катулл начал, элегики заверши
ли, и этот культ любви-служения перешел от римской «столичности» к 
«вежеству» средневековья, «светскости» нового времени и «культурно
сти» наших дней. Он вошел в плоть и кровь европейской цивилизации. 
И только потому, что он стал для нас саморазумеющимся, читатель на
шего времени может позволить себе историческую несправедливость: 
любоваться у Катулла не теми элегиями и учеными стихотворениями, в 
которых он ближе всего подошел к своей цели, а теми лирическими 
вспышками недоукрощенной страсти, которые Катуллу были страшны, 
а нам — благодаря Катуллу — уже безопасны. 

P. S. Статья была написана как предисловие к изданию «Книги сти 
хотворений* Катулла в переводе С. В. Шервинского (М., 1986); экс
курс «Castus Catullus* о стих. М 16 так и остался ненапечатанным. 



Там же в примечаниях — обзор «мифа о Катулле*, как он отражался 
у русских переводчиков Катулла. В XVIII в. его заслонял Гораций, в 
начале XIX в. Тибулл; когда до России дошла поднятая романтиками 
волна интереса к Катуллу, то русская поэзия уже мало интересова
лась античностью вообще, и первый полный перевод А. Фета (1886) 
остался не замечен. Фет назвал Катулла «римским Пушкиным», Корш 
(1899) римским Петраркой и Гейне, собратом европейских трубаду
ров и персидских лириков (в своем романсно элегическом переосмысле
нии). А. Пиотровский (1928) добавил к этому образу фон «интелли
генции и художественной богемы* в эпоху «великой римской револю
ции* (которую он рисовал по очерку Блока «Катилина*); таким Ка 
тулл и остался для русского читателя наших дней (вплоть до «Слова 
о Катулле* В. Сосноры). 



ВЕРГИЛИЙ, ИЛИ ПОЭТ БУДУЩЕГО 

Вергилию не повезло в России. Его не знали и не любили: «пере
лицованные „Энеиды"» разных авторов русскому читателю всегда были 
более знакомы, чем «Энеида» настоящая. Сближению с Вергилием ме
шало сперва гимназическое отвращение, потом — языковой барьер. 
Поэмы, в которых главное — рассказ, могут нравиться и в переводе; 
поэмы, в которых живет и звучит каждое слово (а таков весь Вергилий), 
требуют переводчика-языкотворца, какие бывают редко. Для Гомера 
таким был Гнедич, для Вергилия такого не нашлось. Не нашлось пото
му, что романтический XIX век, мечтавший о поэзии естественной и 
непосредственной, не любил цивилизованной римской классики и пред
почитал ей греческую. XX век, расставшись с романтизмом, понял, что 
естественность и непосредственность в поэзии — миф и что громоздкая 
сложность и противоречивая напряженность римской цивилизации едва 
ли не понятнее нашему времени, — и вновь сумел воспринять и оценить 
Вергилия. Последние семьдесят лет в Европе были подлинным верги-
лианским возрождением, и волны его начинают докатываться и до нас. 
Это отрадно: поэзия Вергилия — это поэзия, открытая в будущее, и вся
кой культуре, которая не боится будущего, она близка. 

1 

О жизни античных писателей мы обычно знаем очень мало, и по 
большей части это легенды. Вергилий — исключение. Он был величай
шим из римских поэтов, все сведения о нем ловились с жадностью, и 
многие из них дошли до нас через античных биографов и комментато
ров. Мы не только знаем точные даты его рождения и смерти — родил
ся он 15 октября 70 г., умер 21 сентября 19 г. до н. э.; мы знаем даже 
мелкие подробности о его внешности, образе жизни и характере. 

Он был рослый, крепкого телосложения, смуглый лицом. Среди 
литературного и светского римского общества он всегда казался мужи
коватым: глядя на него, вспоминали, что отец его, мелкий землевладе
лец из-под Мантуи, совсем недавно выбился в люди то ли из ремеслен
ников, то ли из поденщиков. Он был застенчив: когда на улицах сбегал
ся народ посмотреть на знаменитого поэта, он прятался в первый попав
шийся дом. В Неаполе, где он обычно жил, его прозвали Недотрогой. 

Здоровья он был слабого, женщин не любил, жил затворником, с 
друзьями встречался редко. Увлекался науками — медициной и осо
бенно математикой. Всю жизнь мечтал бросить поэзию и отдаться фи
лософии: об этом написано одно из самых ранних его стихотворений 
(«Смесь», V), об этом он говорил друзьям за считанные месяцы перед 



смертью. Разговаривал он тяжело и несвязно, выступать публично не 
умел. Но стихи читал замечательно, и профессиональные ораторы зави
довали тонкости и выразительности его интонаций. 

Над стихами он работал самоотверженно. Юношей он учился пи
сать у молодых поэтов-новаторов, чьим правилом было: каждая строка 
должна быть обдуманной, каждое слово неожиданным, лучше меньше, 
да лучше. Этим заветам он остался верен на всю жизнь. Маленькие 
«Буколики» он писал три года, «Георгики» семь лет, «Энеиду» одиннад
цать лет. Если посчитать, то окажется, что в «Буколиках» и «Георги
нах» он сочинял меньше чем по стиху в день. А работа была ежеднев
ной: поутру он на свежую голову слагал и диктовал писцу сразу по 
многу стихов, а потом в течение дня отделывал, оттачивал и сокращал — 
часто до нуля. Последнюю свою вещь, «Энеиду», он писал неуверенно, 
как начинающий: сперва сочинил все двенадцать книг в прозе, потом 
частями, по настроению, перекладывал их в стихи. Он боялся, что ма
стерство спугнет у него вдохновение; поэтому то, что не давалось ему 
сразу, он оставлял вчерне или откладывал на будущее. В «Энеиде» у 
него несколько десятков строк в разных местах так и остались дописан
ными лишь до половины. До последних дней он считал поэму недорабо
танной и неудачной: даже императору Августу, настойчиво требовавше
му показать хоть что-нибудь из этого неведомого чуда, он согласился 
прочесть лишь три книги — вторую, четвертую и шестую. Умирая, он 
попросил друзей подать ему рукопись; они отказались, понимая, что он 
бросит ее в огонь. Тогда он попросил, по крайней мере, не издавать ниче
го, что не издал бы он сам; и «Энеида» появилась в свет лишь посмертно, 
бережно подготовленная друзьями-поэтами по распоряжению самого 
Августа. 

Хотя он и выглядел мужиком среди горожан, хотя и действитель
но родился в деревне в часе пути от Мантуи (еще век спустя там пока
зывали тополь, по обычаю посаженный в день его рождения), хотя он и 
прославлял в «Георгиках» сельский труд, но человеком «от земли» он 
не был и деревню любил не как крестьянин, а как дачник. Неаполь и 
окрестная Кампания, где он жил, были излюбленным местом отдыха 
для изящного римского общества. На родину, в северную Италию, он 
возвращался, кажется, только один раз — в 41 г., когда во время граж
данской войны было конфисковано мантуанское имение его отца. Так 
как это событие нашло отражение в «Буколиках» (I и IX), то античные 
комментаторы нагромоздили на него целый ворох легенд о том, как 
поэт чуть не погиб от рук грубого центуриона (имя которого всякий раз 
выдумывалось по-новому). Но все, вероятно, было проще, начальники 
конфискационных операций Азиний Поллион и Корнелий Галл сами 
были писателями, смолоду знакомыми Вергилию, и добиться восстанов
ления в правах ему было нетрудно. За пределы Италии и Сицилии он 
выбрался только в последний год своей жизни: решив, что для заверше-



ния «Энеиды» ему необходимо своими глазами увидеть греческие и 
троянские места, он отправился в путь, с полпути решил вернуться, но в 
Греции занемог от солнечного удара, а высадившись в Италии, через 
несколько дней умер. Прах его похоронили близ Неаполя. 

Этому тихому и замкнутому меланхолику вместе со всем своим 
поколением пришлось пережить, ни много ни мало, конец света. В кни
гах по истории этот конец света называется скромнее: падение Рим
ской республики и установление империи. Но для современников это 
было гораздо страшнее. Рим и мир для них означали одно и то же — 
весь знакомый им круг земель, широкой полосой облегавших Средизем
ное море, находился под властью Рима. Республика, управляемая постоян
но заседающим сенатом и ежегодно сменяемыми консулами, представ
лялась единственной мыслимой в Риме формой правления. Конец та
кой формы правления означал крушение Рима, а восстановление ее — 
хотя бы под неофициальным надзором «первого человека в сенате», 
«авторитетом превосходящего всех, властью же равного товарищам по 
должности» (именно так определял свою роль в государстве император 
Август), — такое восстановление ее воспринималось как негаданное 
чудесное спасение Рима и всего человечества. Что потом эта власть 
Августа послужит началом и образцом для политического режима со
всем иного рода — этого, разумеется, не предугадывал никто. 
А само по себе возвышение «первого человека в сенате» не представля
ло для Рима ничего нового. Такими «первыми людьми» были и Сципи
он, и Катон, и другие герои, прославившие республику; правда, их в сена
те бывало по нескольку, а Август был один, но это было только на благо: 
ведь именно соперничество «первых людей», перешедшее от слов к ору
жию, и привело Рим и весь мир на край гибели, от которой чудесно спас 
его Август. 

Все подробности этой гибели и этого спасения были на памяти у 
Вергилия и его сверстников. Вергилий родился в 70 г. до н. э. — это 
был год консульства Помпея и Красса, двух соперничающих «первых 
людей», вступивших во временный, но грозный союз против общих вра
гов. Прошло десять лет — в 60 г. к этому союзу присоединился третий 
претендент на власть, Юлий Цезарь, и союз стал еще грознее. Прошло 
еще десять лет — к 50 г. Красе погиб на Востоке, и Цезарь с Помпеем 
стояли лицом к лицу, с огромными армиями, готовые к войне. Прошло 
еще десять лет, самых страшных: была война. Помпей погиб, Цезарь 
стал диктатором, Цезарь был убит заговорщиками в сенате, мстить за 
Цезаря встали его полководец Антоний и приемный сын Октавиан, была 
их война против сената, массовые репрессии, массовые конфискации 
(тогда-то Вергилий и лишился было отцовского имения), и на пороге 
была уже новая война, между двумя победителями, но в последний мо
мент их удалось временно примирить, — это было в 40 г., и Вергилий 
приветствовал этот проблеск надежды в знаменитой IV эклоге своих 



«Буколик». Прошло еще десять лет неустойчивого равновесия и тре
вожного накопления сил — и отсроченная война вспыхнула: в 31 г. в 
морской битве при Акции сошлись Октавиан во главе всех сил Италии 
и Запада и Антоний с Клеопатрой во главе всех сил Востока. Победа 
осталась за Октавианом. Через год Антоний и Клеопатра погибли, через 
два года Октавиан вернулся в Рим триумфатором и миротворцем, и 
Вергилий читал ему во славу мира только что завершенные «Георги-
ки». Прошло еще десять лет, Октавиан принял почетное имя Августа и 
«авторитетом превосходил всех», на монетах чеканились слова: «Воз
рожденная республика», в речах прославлялись гражданские доблести, 
Рим отстраивался, хозяйство налаживалось, границы укреплялись, Ав
густ готовил по древним обрядам «столетние торжества», знаменую
щие конец века смут и начало века возрождения, и торопил Вергилия 
заканчивать «Энеиду», поэму о предначертанном величии Рима, а Вер
гилий медлил. Принужденное чтение трех книг «Энеиды» перед Авгу
стом произошло около 22 г., а в 19 г. Вергилий умер. Два года спустя 
были отпразднованы «столетние торжества», пелся гимн богам, сочи
ненный Горацием, другом покойного Вергилия и лучшим после него 
поэтом Рима, и в самой середине этого гимна говорилось об Энее и 
начале Рима почти вергилневскими словами. 

Нынешний историк уверенно видит во всех этих событиях симп
томы трудной, но неизбежной перестройки Рима из маленького города-
государства в центр огромной средиземноморской державы. Но совре
менники, воспринимали эти события не широким взглядом, а тревож
ным сердцем. Они истолковывали их прямее и проще: все беды оттого, 
что испортились люди, пали нравы, над общим разумом и общим дол
гом возобладали эгоистические страсти. Самых опасных страстей было 
три: алчность, тщеславие и похоть; утоляя их, человек противопостав
ляет себя другим и этим разрушает общество. Рим едва не погиб имен
но оттого, что большие люди затевали в нем смуты, чтобы возвеличить
ся каждый в своем тщеславии; средние пользовались этим, чтобы насы
тить каждый свою алчность; а мелкие — чтобы ублажить каждый свою 
похоть. И если Рим все же не погиб, то лишь потому, что явился чело
век, поставивший общее благо выше личного и судьбу Рима выше соб
ственной корысти, — это был «восстановитель республики» Август. 
Таково было общее чувство современников; полнее и чище всего его 
выразил в своих стихах Вергилий. 

Это дорого обошлось Вергилию в глазах потомства. Читатели мно
гих столетий, по опыту хорошо знавшие, что такое монархия и что несет 
она для поэзии, воспринимали этот восторг Вергилия перед обновлением 
Рима в лучшем случае как недальновидное простодушие, а в худшем — 
как сознательную лесть. Вергилий казался им певцом рождающейся 
Римской империи — если не наемным, а искренним, то тем хуже для 



него. Это несправедливо. Для поколения, пережившего ужас граждан
ских войн, благодатность нового порядка была не пустым словом, а вы
страданным убеждением: Вергилий и Гораций были не столько первы
ми поэтами империи, сколько последними поэтами республики. В офи
циальные певцы нового режима они не годились (хотя Август и старал
ся об этом) — официальные певцы были совсем другие, неожиданные 
для нас. Вспомним: «Лучшие поэты нашего века — Вергилий и Раби-
рий» (Веллей, II, 36), — гласит случайно долетевшее до нас суждение 
современной критики; этот неведомый Рабирий, автор (по-видимому) 
панегирической поэмы о битве при Акции, был прочно забыт уже через 
сто лет, и сейчас о нем не знает никто, но стихи его, вероятно, были как 
раз по вкусу Августу. Вергилий же хотел писать не об Августе, а о 
Риме; а получались у него стихи не о Риме, а о человеке, природе и 
судьбе. 

Произведения Вергилия стали классикой, потому что они давали 
людям то, для чего существует литература: взаимопонимание. В них 
каждый находил то, что было ему доступно и близко, и все это не исклю
чало, а дополняло одно другое. Неискушенный читатель мог увлекаться 
нежными чувствами «Буколик», важными наставлениями «Георгик», 
драматическими событиями «Энеиды». Искушенный читатель мог на
слаждаться утонченной словесной тканью произведения, где каждый 
оборот фразы, каждое слово, каждый звук были одновременно и пре
дельно естественны, и предельно необычны. Знаток словесности мог 
любоваться, как Вергилий вставляет в свои стихи целые пересказанные 
отрывки и переведенные строки из Гомера и Феокрита, но так, что они 
органически входят в новый текст и служат новому смыслу, обогащая 
его древними воспоминаниями. Практический политик мог оценить, как 
издали и исподволь подводит Вергилий читателя к приятию той про
граммы возрождения древних римских доблестей, которую в эти же 
годы декларировал Август. И, наконец, всякий с несомненностью чув
ствовал, что стихи Вергилия как-то откликаются на его собственный 
жизненный опыт, а также на опыт каждого современника и, может быть, 
каждого человека вообще, — хотя, вероятно, и не смог бы сказать, в чем 
этот опыт состоит. 

Мы не можем сейчас проследовать по всем этим пяти ступеням. 
Говорить о совершенстве языка, стиха и стиля не над подлинником, а 
над переводом невозможно. Переклички Вергилия с его греческими 
образцами интересны лишь для филологов, политические выводы из его 
стихов — лишь для историков. Оглядываться на них придется, но толь
ко изредка. Главная же речь будет о самом поверхностном и о самом 
глубоком слоях значений поэзии Вергилия — о том, который доступен 
пересказу всякого читающего, и о том, который открылся для понима
ния лишь науке XX в. 



2 

Вергилий написал три больших произведения: «Буколики», «Геор-
гики», «Энеиду». Все они написаны о разном и с виду совсем непохожи 
друг на друга. Но если вглядеться, мы увидим: все они подхватывают и 
развивают одну мысль и одно чувство — отречение от прошлого и пере
рождение для будущего. 

«Буколики» написаны в 41—39 гг. до н. э. — в самый разгар граж
данских войн после гибели Цезаря. Это, конечно, было не первое произ
ведение тридцатилетнего поэта. Античность твердо помнила, что еще до 
этого у Вергилия было немало ученических опытов: в первые же десяти
летия после смерти поэта они были старательно собраны и дошли до нас 
как «Приложение к Вергилию». Это небольшая мифологическая поэма 
(«эпиллий») «Скопа», небольшая полумифологическая-полуидилличе
ская поэма «Комар», лирическая ламентация в двух частях — «Лидия» 
и « Проклятия », две маленькие стихотворные картинки из простонарод
ного быта: «Трактирщица» и «Завтрак» и цикл мелких стихотворений 
на случай «Смесь». Насколько достоверна принадлежность всех этих 
произведений Вергилию, об этом между учеными до сих пор идут без
надежные споры. Ясно одно: если даже не все они написаны самим 
юным Вергилием, то они происходят из тех поэтических кружков, к 
которым он в молодости принадлежал и в которых учился писать. 

Это были кружки молодых поэтов, за которыми закрепилось проз
вище «новаторов» («неотериков»): сперва ироническое,,потом, у истори
ков, — серьезное. Римская поэзия к этому времени насчитывала уже 
два века своей сознательной истории (а греческая — семь): этого было 
недостаточно, чтобы достичь совершенства, но достаточно, чтобы вырабо
тать шаблоны языка и стиля, удобные и крепкие, но грубые и однообраз
ные. Их-то и взялись обновить неотерики: оживить поэтические архаиз
мы модным языком образованного общества, перестроить латинские 
словосочетания по образцу гибких греческих. Их идеалом была грече
ская поэзия самой последней эпохи — александрийской: осознанное 
владение художественным наследием всех веков, игра темной учено
стью и элегантной простотой, ироническая многозначность, холодное со
вершенство на безразличном материале. Их экспериментальными жан
рами были маленькая мифологическая поэма, большая любовная эле
гия, мелкое стихотворение на случай. Начало этому поэтическому дви
жению положили поэты всего лишь на десять-пятнадцать лет старше 
Вергилия — Катулл (почти земляк его, родом из Вероны), Лициний 
Кальв, Гельвий Цинна (упоминаемый в IX эклоге). Вергилий, приехав 
учиться в Рим около 54—53 гг. до н. э. , может быть, не застал уже 
Катулла в живых; но толчок, который тот дал всей молодой поэзии, 
чувствовался очень сильно. За старыми неотериками пошли младшие, 
по возрасту близкие Вергилию: Азиний Поллион (адресат IV эклоги), 



Корнелий Галл (герой X эклоги), Варий Руф (упоминаемый в IX экло
ге); к ним присоединился и молодой Вергилий. Стихотворения из «При
ложения к Вергилию» обнаруживают много перекличек с тем, что мы 
видим в сохранившихся стихах Катулла («Смесь» — с мелкими стиха
ми, «Скопа» и «Комар» — с эпиллиями), и с тем, что мы знаем о несох-
ранившихся стихах других поэтов. Но знаменательно, что для своего 
выступления в свет Вергилий выбрал не один из этих испытанных жан
ров, а совсем новый — буколический. 

Слово «буколики» означает «пастушеские стихи» — то же, что в 
новоевропейской литературе стало называться «пастораль». Стихотво
рения этого жанра назывались «эклоги» («выборки») или «идиллии» 
(«картинки») — разницы между этими терминами не было, только в 
новое время стали (довольно искусственно) считать, что эклога требует 
более действия, а идиллия — более чувства. Основателем жанра был 
сицилийский поэт III в. до н. э. Феокрит, работавший на острове Косе и 
в Александрии. Собрание его сочинений впервые было издано только в 
I в. до н. э. и при Вергилии еще читалось как новинка. Жанр этот был 
порождением городской книжной культуры: просвещенные писатели 
и читатели, утомясь светским изяществом, вкладывали свои изыскан
ные чувства в уста грубых пастухов и любовались, какой эффект, иногда 
умилительный, а чаще комический, это производит. Чем реалистичнее 
выписывались подробности пастушеского быта — запах козьих шкур, 
циновки убогих хижин, пересчет стад, нехитрые трапезы, крепкие пере
бранки, песенные переклички, явно воспроизводящие подлинные народ
ные запевки, — тем выигрышнее это было для греческой буколики. 

Вергилий обратился к буколическому жанру именно потому, что 
он позволил ему говорить сразу как бы и от себя, и не от себя. Мифоло
гический эпиллий, вроде «Скопы», был слишком объективен для него, 
любовная элегия Галла или сатирический ямб Горация — слишком 
субъективны. Пафос стихов Катулла, привлекавший (и привлекающий) 
к ним читателей, — это пафос эгоцентрического самоутверждения: если 
общество рассыпается, если все прежние его узы, политические и про
чие, вызывают лишь омерзение, то единственной системой ценностей 
остается строй моих чувств, и всякий мгновенный порыв моей приязни 
или неприязни заслуживает поэтического увековечения. Вергилию та
кой этический солипсизм чужд с самого начала, поэтому он ставит в 
центр стихотворения не себя, а человека вообще — хотя бы в образе 
буколического пастуха. А подбирает и располагает он стихотворения 
таким образом, чтобы темы их охватили весь мир — хотя бы и с буколиче
ским упрощением. 

В «Буколиках» десять стихотворений: нечетные — в диалогиче
ской форме, четные — в повествовательной. Все сюжеты не выходят за 
рамки заданных пастушеских условностей. I эклога: прощаются два 
пастуха, один — изгоняемый из родных мест, другой — спасенный ми-



лостью римского правителя. II эклога: влюбленный пастух сетует в 
одиночестве на равнодушие своего любимца. III эклога: двое пастухов 
сперва пререкаются, потом состязаются в пении, потом примиряются 
как равные в искусстве. IV эклога: «более высокая песня» о том, что 
близок срок свершения древних пророчеств и воцарения нового золото
го века. V эклога: один пастух поет, как умирает юный Дафнис и вся 
природа его оплакивает, другой — как Дафнис в небе становится богом 
и вся природа ликует. VI эклога: пастухи поймали сонного бога Силена, 
и он, чтобы его отпустили, сказывает им древние сказания от самого 
сотворения мира. VII эклога: опять два пастуха состязаются в пении. 
VIII эклога: опять отвергнутый пастух сетует на безответную любовь, а 
отвергнутая пастушка ворожбой возвращает к себе возлюбленного. IX эк
лога: опять селянина изгоняют из родных мест, и два пастуха жалеют о 
нем и вспоминают его песни. X эклога — эпилог: Корнелий Галл, по
кровитель и друг поэта, мучится от любви, поет об этом песню, и вся 
природа ему сострадает. Перед нами ненавязчивая, но несомненная сим
метрия построения: крайняя пара эклог, I и IX, — человек и земля; 
следующая, II и VIII, — человек и любовь; следующая, III и VII, — чело
век и песня; следующая, IV и VI, — прошлое и будущее; серединная, V, — 
земное и божественное; заключительная, X, — синтез: здесь и природа, 
и любовь, и песня, и боги. Даже когда два пастуха перекликаются нарочи
то отрывочными четверостишиями (эклога VII), темы их сменяются не 
случайным образом: сперва они сужаются — поэзия, боги, любовь, при
рода и быт; потом расширяются — природа и любовь, природа, любовь и 
боги; а когда очередной певец не в силах продолжать в том же духе, это 
засчитывается ему как поражение. В феокритовском образце Вергилия 
ничего подобного не было: там больше непосредственности и живости, 
но меньше стройности и всеохватности. 

Место действия эклог Вергилия — Аркадия в глуши греческого 
Пелопоннеса, край бога-свирельника Пана. Образы «аркадских пастуш
ков» стали нам так привычны по позднейшим пасторалям, что требует
ся усилие, чтобы вспомнить: первым поселил своих пастухов в отда
ленной Аркадии именно Вергилий, у Феокрита местом действия были 
знакомые ему Сицилия и Кос- Именно из-за отдаленности Аркадия сра
зу становится страной не реальной, а условной и сказочной, «пейзажем 
души»: там рядом и море, как в Сицилии, и река Минций, как в Мантуе, 
оттуда можно пешком сходить в Рим, а на полях там одновременно 
идет и жатва, и пахота (И, 26; III, 13; I, 19; II, 10 и 66). Населяющие ее 
пастухи — тоже гораздо более условные и сказочные, чем у Феокрита, 
начиная с самого звучания их греческих имен: для греков они были 
привычны, и Тирсис или Титир легко представлялись им неуклюжими 
рабами-козопасами, для римлян (как и для нас) они — экзотичны и 
напоминают не только о рабах, но и о богах и героях. Вергилий всяче
ски усиливает это впечатление: он затушевывает феокритовские под-



робности низменного быта, утвари вокруг его пастухов меньше, а цветов 
и трав больше; «Завтрак» из раннего Вергилия в «Буколиках» уже 
невозможен. Чувство меры, проявляемое при этом Вергилием, удиви
тельно: пастухи остаются пастухами, но читатель видит в них прежде 
всего людей, страдающих или радующихся, прекрасных и чистых; у 
Феокрита они всегда немного смешны, у Вергилия почти никогда. Одни 
и те же любовные жалобы поет у Феокрита косматый киклоп (идиллия 
XI), а у Вергилия истомленный Коридон (эклога II), и звучат они по-разно
му; одно и то же песенное состязание у Феокрита кончается лихим тор
жеством (идиллия V), а у Вергилия — благородным примирением (эк
лога III). И так до мелочей: все мотивы остаются те же, а эмоциональ
ный мир становится иным. 

В центре переживаний этого буколического мира царит, разумеет
ся, любовь. Даже согнанные с земли пастухи эклог I и IX полны воспо
минаний о своих возлюбленных, и даже песенные состязания эклог III и 
VII звучат обращениями к милым. 

Все покоряет Любовь, и мы покоримся Любови! 

— этот мгновенно запоминающийся стих из концовки последней экло
ги кажется выводом и итогом. Но это не так. Для Вергилия в идейном 
строе «Буколик» эта мысль не конец, а начало. Он пишет в дни, когда 
разнузданность страстей поставила Рим над краем гибели, и одна из 
этих страстей — та самая, которую моралисты сурово называли «по
хоть», а поэты нежно — «любовь». Воспевать ее так беззаботно, как 
делали это александрийцы, он не может. Слова «Все покоряет Любовь...» 
вложены в уста Корнелия Галла, друга Вергилия, лирического поэта, 
измученного красавицей, которой он посвящал свои элегии. Галлу со
чувствуют и деревья, и животные, и пастухи, и боги. Кому уподоблен 
Галл в этой патетической картине последней, X эклоги, ясно из другой, 
центральной, V эклоги: это Дафнис, мифический пастух-полубог, умер
ший безвременною смертью. Отчего он умер — об этом Вергилий не 
говорит, но говорит его источник, Феокрит: Дафнис один из всех не за
хотел покориться любви, был замучен оскорбленной Афродитою и уто
пился в реке. Что было с Дафнисом потом — об этом Феокрит не 
говорит, но говорит опять Вергилий: он стал богом, вознесся на небеса и 
оттуда расточает земле благодатный мир, — ни волк больше не страшен 
овцам, ни охотник оленям. Уже античные комментаторы видели здесь 
аллегорическое изображение апофеоза Юлия Цезаря: в 44 г. Цезарь 
был убит, в 43 г. в небе явилась комета, и народ не сомневался, что это 
душа Цезаря, в 42 г. сенат объявил Цезаря причисленным к богам, а в 
41 г. Вергилий написал свою эклогу. И как Цезарь — бог для всех, потому 
что изгоняет из мира насилие («спокойствие Дафнису любо» — V, 61), 
так его наследник Октавиан — бог для Вергилия и его пастухов, потому 



что он защищает от насилия их мантуанские пажити («нам бог спокой
ствие это доставил» — I, 6). Так апофеоз любви в образе Галла оборачи
вается апофеозом преодоления любви в образе Дафниса: высшим бла
гом оказывается не «любовь», а «спокойствие». 

Преодоление любви — это нимало не отмена любви, это лишь ее 
очищение и преображение. Мир не становится безлюбовным, но любовь 
перестает в нем быть пагубной и становится благотворной. Что это та
кое, дают понять две эклоги, с двух сторон примыкающие к централь
ной, дафнисовской, — IV и VI. В VI эклоге пленный Силен поет песню о 
сотворении мира из хаоса, о быстро мелькнувшем золотом «сатурновом» 
веке и о веренице любовных историй героического века, с все более траги
ческими исходами: утонувший Гил, скотоложница Пасифая (о ней — все
го подробнее), людоедка Сцилла, детоубийца Филомела. Этот причудли
вый каталог неотерических тем напоминает и о древней «Феогонии» 
Гесиода, и о еще не написанных «Метаморфозах» Овидия, и, вероятно, об 
элегиях самого Галла, лестное упоминание о котором тоже вплетено в 
песню Силена. Но общий смысл ясен: любовная страсть — это темная 
сила, обращающая людей в животных, и ее вторжение в людскую жизнь 
означало конец золотого века. В IV эклоге перед нами, наоборот, карти
на не былого, а будущего золотого века, наступающего по предсказаниям 
сивиллы: рождается божественный младенец — 

Последний век настал по кумским наговорам: великий строй столе
тий рождается в нетронутой цельности. Снова приходит Дева, приходят 
Сатурновы царства — новое племя с вышнего ниспосылается неба. 
К рождающемуся младенцу, пред которым иссякнет железный и взой
дет золотой род по целому миру, склонись, пречистая богиня рожде
ний: уже всевластвует твой Аполлон!.. — 

и по мере того как он растет, смиряются дикие звери, земля сама родит 
колосья, а дубы — мед, являются и минуют последние герои, борющиеся 
с природой, как аргонавты, или друг с другом, как троянские бойцы, и 
наконец все мироздание сливается в едином роднящем ликовании. 
О любви здесь нет ни слова, хотя чувство, животворящее этот возрож
денный мир, трудно назвать иначе, как вселенскою любовью; и только в 
последних строках эклоги, когда поэт переводит взгляд от дальнего бу
дущего снова к ближнему, вдруг возникают неожиданные слова: 

Мальчик, начни в улыбке узнавать свою мать! долгою мукою были ей 
десять твоих месяцев. Мальчик, начни! ведь кого обошли улыбкою 
мать и отец, того ни бог не допустит к трапезе, ни богиня к ложу. 

Не плотская любовь, а материнская — вот для Вергилия символ 
его золотого века. Для античности этот образ так необычен, что IV экло
га на две тысячи лет осталась самым загадочно-привлекательным про-



изведением древней поэзии. Христианство не сомневалось, что Верги
лий здесь предсказал рождение Христа; ученые нового времени нашли 
здесь отголоски греко-иудейских «сивиллиных вещаний», а сквозь них — 
библейских пророчеств. Но повод к написанию эклоги был, по-видимо
му, гораздо более земным. В 40 г. было жестоко подавлено восстание 
против Октавиана, возглавленное братом Антония; Антоний заступил
ся за разбитых и высадился в Италии; новая война казалась неизбеж
ной; но стараниями консула этого года, поэта и воина Азиния Поллиона, 
между двумя хозяевами державы удалось восстановить мир. Мир был 
скреплен браком Антония с сестрой Октавиана и браком Октавиана,с 
Скрибонией, дочерью видного римского сенатора. От обоих браков ожи
дались сыновья, рождение которых должно было упрочить достигнутый 
союз; у самого консула Поллиона тоже в этом году родился сын. В такой 
обстановке образ младенца-миротворца в эклоге, посвященной Поллио-
ну («в твое, Поллион, консульство наступит краса юного века...» — IV, 11), 
становится не столь уже удивительным. Надежды оказались обманчи
вы: у Антония сыновья не родились, у Октавиана родилась дочь Юлия, 
впоследствии обвиненная в разврате и скончавшаяся в ссылке. Но для 
Вергилия это примирение, прославленное IV эклогой, было первым слу
чаем без боязни взглянуть в будущее «в надежде славы и добра» — и, 
взглянув, он уже не отводил от него глаз. 

3 

«Буколики» принесли Вергилию славу. Их не только читали и 
ценили знатоки — актеры исполняли их на сцене, и народ рукоплескал, 
потому что стихи были прекрасные, а чувства понятные. Из начинаю
щего экспериментатора Вергилий сразу стал ведущим поэтом своего 
поколения — тем более что Азиний Поллион все больше отходил от 
стихов к прозе, а Корнелий Галл от литературы к политике — увлече
ние, которое, как мы увидим, оказалось для него роковым. Теперь Верги
лий — центральная фигура нового литературного кружка, все более и 
более задающего тон в духовной жизни Рима. Кружок этот объединен 
не только поэтической, но и политической программой, а организатора 
этого кружка зовут Меценат. 

Меценат принадлежал к тем же младшим неотерикам, из кото
рых вышел и Вергилий. Он и сам был поэтом, но не очень удачливым; 
зато у него был практический ум, живой и гибкий. Он рано подружился 
с молодым Октавианом и, не занимая никаких постов, был при нем как 
бы советником по дипломатическим и идеологическим вопросам. За
мирение 40 года в значительной степени было делом его рук. По-види
мому, он первый подумал, что для того, чтобы «авторитетом превосхо
дить всех», Октавиану нужна организация общественного мнения, а для 



организации общественного мнения полезно дружить с талантливыми 
писателями. И он сплотил вокруг себя тех писателей своего и младшего 
поколения, для которых мысль о Риме все прочнее связывалась с мыслью 
об Октавиане. Первым из них был, конечно, Вергилий, с ним его друг 
Варий Руф, потом к ним присоединился молодой Гораций; входили в 
кружок несколько знатоков-любителей и мелких поэтов, чьи имена нам 
уже ничего не говорят; несколько в стороне, но с сочувствием держался 
гордый Азиний Поллион. Деятельность этого кружка заполнила все 30-е 
годы. Наметилось даже что-то вроде разделения труда: Азиний Полли
он писал трагедии, Варий — эпос (по-видимому, философский, под загла
вием «О смерти»), Вергилий дописывал «Буколики», Гораций сочинял 
сатиры и ямбы. Во второй половине 30-х годов произошло некоторое 
перераспределение жанров: Поллион перешел к истории, Варий — к 
трагедии, Вергилий — к эпосу, Гораций стал пробовать свои силы в 
лирике. За этими работами и встретили они победу при Акции и едино
властие Октавиана. 

Эпосом, над которым работал Вергилий, были «Георгики». 
Слово «георгики» означает «земледельческие стихи». Это не на

звание жанра, а название темы; а жанр «Георгик» — это дидактическая 
поэма, без сюжета, из одних описаний и наставлений. В наше время 
такой жанр малопопулярен, и современный читатель вправе спросить: 
почему Вергилий, вступая в творческую зрелость, избрал столь неблаго
дарно-абстрактную форму, да еще в ответ на вполне конкретную поли
тическую заинтересованность его кружка? Но причины для этого были 
достаточно веские, и их было по меньшей мере три. 

Первая причина — политическая. Вопрос о развитии земледелия в 
Италии был в эти годы самой важной государственной проблемой. Соб
ственно, гражданские войны в Риме и начались со споров, кому владеть 
необширной италийской пахотной землей; и каждый круг этих войн 
заканчивался переделом земли в пользу ветеранов победившей сторо
ны. Такой раздел, и очень болезненный, произвел и Октавиан (тогда-то и 
пострадали от конфискаций мантуанские земляки Вергилия); теперь 
прочность его власти во многом зависела от того, приживутся ли его 
отвыкшие от земли солдаты на новых наделах. Проблема была даже не 
экономическая, а морально-политическая: что Италия все равно не про
кормит себя своим хлебом и будет развивать виноградарство и ското
водство, а хлеб ввозить, было ясно всякому практику; но что занятия 
земледелием поднимут павшую нравственность и возродят граждан
ские доблести древних пахарей и воинов, живущих трудами рук своих, — 
на это возлагались самые серьезные надежды. Подъем крестьянского 
хозяйства стоит в центре общественного внимания, и старейший рим
ский писатель-сенатор, неутомимый Варрон, издает в свои восемьдесят 
лет (в 37—36 гг.) деловитый трактат «О сельском хозяйстве», во мно
гом перекликающийся с «Георгинами». Поэтому можно не считать боль-



шим преувеличением слова Вергилия («Георгики», III, 41), что он писал, 
«повинуясь нелегким веленьям» самого Мецената. 

Вторая причина — художественная. Дидактическая поэма была 
излюбленной формой всех античных поэтов-новаторов. Повествователь
ная поэма с сюжетом из привычного круга мифологических тем (Вер
гилий небрежно перечисляет некоторые из них в начале III книги: Ге
ракл, Пелоп, рождение Аполлона...) налагала на них гораздо больше 
традиционных канонических условностей, а дидактическая поэма поз
воляла широко привлекать новый и необычный материал. Освоение 
нетрадиционного поэтического материала традиционными поэтически
ми средствами было трудной задачей, и удачное ее разрешение цени
лось очень высоко. Так было в Александрии, так было и у римских 
александрийцев — неотериков: имена таких греческих поэтов, как Арат, 
автор поэмы по астрономии и метеорологии, и его подражатель Никандр, 
автор поэм о ядах и противоядиях (в наши дни почти не читаемых 
даже специалистами), пользовались величайшим почетом, а основопо
ложник жанра, древний Гесиод, автор земледельческой поэмы «Труды и 
дни», считался равным Гомеру. В «Буколиках» Вергилий выступил 
римским соперником Феокрита, в «Георгиках» он выступает римским 
соперником самого Гесиода, — это был естественный шаг вперед, кото
рым могла гордиться вся римская поэзия. 

Третья, и главная, причина — личная. Вергилия привлекало в ди
дактической поэме именно то, что отвращает от нее современного чита
теля, — бессюжетность и безгеройность. Мы видели, что в свое время 
Вергилий уклонился от разработки жанра любовной элегии и занялся 
буколикой едва ли не оттого, что ему претил эгоцентризм неотериче-
ской лирики. В буколике не было эгоцентризма, но оставался, так ска
зать, антропоцентризм: человек был в центре внимания, страждущие 
пастухи заполняли эклогу своими переживаниями, а окружающая при
рода сочувствовала им и овевала жар их чувств вечерними прохлада
ми. Вергилий понимал, что это тоже несерьезно, что на самом деле чело
век совсем не центр вселенной и не предмет преимущественного попе
чения богов — слишком он для этого неразумно живет и непомерно 
страдает, лучшее свидетельство чему — вся римская современность. 
Человек — лишь частица огромного мира природы, и даже не главная 
частица; в мировом круговороте он повинуется общим законам, и чем 
покорнее повинуется, тем лучше для него. Это была постоянная мысль 
всей античности. «В чем счастье?» — спрашивал человек. «В том, что
бы жить сообразно с природой», — отвечал философ. Философ умел 
мыслить отвлеченно и представлял себе строй природы в виде небесной 
геометрии и причинно-следственной метафизики; поэт мыслил конк
ретно и представлял его себе в виде холмистых равнин Италии, где 
бродят блеющие стада и пахарь клонится над медленным плугом. Та
ковы «Георгики»: это поэма не агрономическая, а философская. 



У Вергилия был здесь великий предшественник — Тит Лукреций, 
автор поэмы «О природе вещей». Предание связало их имена: рассказы
вали, что Лукреций умер в 55 г., в тот день, когда неведомый ему Верги
лий справлял свое совершеннолетие. Лукреций тоже был свидетелем 
гражданских войн, тоже жил среди разваливающегося общества, но, в 
отличие от Вергилия, он не видел никакого просвета и впереди. Однако 
он умел не чувствовать страха и в поэме своей учил этому и других. 
Общество губят алчность, тщеславие, похоть, говорил он, но исток у этих 
трех страстей один: страх смерти. Достаточно отрешиться от страха смер
ти — и человек обретет безмятежность, которая и есть счастье. В самом 
деле, для человека смерть — ничто: когда он есть — ее еще нет, когда она 
есть — его уже нет; а для вселенной смерть — тем более ничто: ведь 
материя вечна, и из тех же атомов, из которых состоим мы, будут вновь и 
вновь слагаться иные тела и иные миры, — для Лукреция, эпикурейца и 
атомиста, это непреложно. К этому приятию смерти и растворению в 
вечном бытии Лукреций и призывает с таким вдохновенным пафосом, 
равного которому нет, пожалуй, во всей античной литературе. 

Вергилий в молодости тоже искал спасенья в эпикурействе, его 
учителем был неаполитанский эпикуреец грек Сирон, имя поэта читается 
в одном из свитков местной философской школы, открытых археолога
ми. В Лукреция Вергилий вчитывался неотступно: ученые подсчитали, 
что в «Георгиках» реминисценции из Лукреция приходятся по разу на 
каждые двенадцать стихов. Но принять взгляд Лукреция он не мог. Он 
был человеком следующего поколения, которое отстрадало в римском 
аду еще одним сроком больше и теперь видело — или внушало себе, 
что видит, — проблеск спасения впереди. И его поэма — не о неминуе
мости смерти, а о неминуемости возрождения по ту сторону смерти. Что 
такое возрождение реально, этому Вергилия учат не философские до
мыслы, а та насущная повседневность, о которой он пишет: ведь именно 
так каждое зерно сеятеля умирает в борозде, а потом возрождается но
вым колосом. «По кругу идет труд земледельца, и год его возвращается 
на следы свои» (И, 401—402). Для Лукреция круг обновления материи 
замыкался в бесконечности и вечности, для Вергилия — в годовой чере
де полевых работ на крестьянском наделе; а счастье, обретаемое там и 
здесь, — одно и то же. «Блажен, кто мог познать причины вещей... — 
восклицает Вергилий, с несомненностью имея в виду Лукреция, — но 
счастлив и тот, кто знает лишь сельских богов...» (II, 490—540): тще
славие не толкает его к распрям, алчность — к преступлениям, и дом 
его целомудрен. «Счастье — в том, чтобы жить сообразно с природой», — 
говорила философия; но для философа сообразно с природой живет фи
лософ, а для поэта — мужик. Счастье Лукреция доступно лишь мысли
телю и прозорливцу, счастье Вергилия — всякому, кто честно делает 
свое земное дело. 



Философская мысль создает единство поэмы, сельскохозяйствен
ная тема служит материалом для ее развертывания. Как деревенский 
уроженец и дачный житель, Вергилий знал предмет и по личным впе
чатлениям; но в основном «Георгики», как положено было дидактиче
ским поэмам, писались по книгам. Позднейшие писатели относятся к 
сельскохозяйственному авторитету Вергилия вполне серьезно: Колумел-
ла его хвалит, Плиний с ним спорит, а Сенека его оправдывает, напоми
ная, что поэт хотел «не поучать пахарей, а услаждать читателей» (пись
мо 86). Сенека прав: все сельскохозяйственное содержание «Георгик» — 
это лишь набор примеров к главной мысли поэмы — о единстве и кру
говороте природы. Вергилий бывает и фантастичен — например, когда 
говорит, что любое дерево можно привить на любое дерево; и несистема
тичен — например, когда винограду он посвящает полтораста строк, а 
маслине шесть: но первое — потому, что родство всех деревьев для него 
символ единства всей природы, а второе — потому, что он славит труд, а 
виноград требует больше труда, чем маслина. Зато каждая картина в 
отдельности представляет собой совершенство по продуманности дета
лей и точности слов. Вергилий недаром трудился над небольшой поэ
мой семь лет: если в истории латинского поэтического языка вершиной 
является творчество Вергилия, то в творчестве Вергилия вершиной яв
ляются «Георгики». «Порознь — обычные слова, а вместе — необыч
ные», — раздраженно определяли новый стиль римские критики. 

Дробные картины сельской жизни и труда продуманно ложатся в 
четкий план четырех книг: о земледелии (I), о плодоводстве и виноградар
стве (II), о скотоводстве (III), о пчеловодстве (IV). Первая пара книг — о 
неодушевленной природе, вторая — об одушевленной, обе начинаются 
пространными вступлениями — воззванием к сельским богам и воз
званием к Октавиану. Первая книга в каждой паре сурова и мрачна, 
вторая — светлее и отраднее: I книга, о труде, побеждающем природу, 
заканчивается описанием страшных знамений земли и неба после смерти 
Цезаря, II книга — восторженной хвалой крестьянскому счастью; кон
цовка III книги — скотский мор, картина торжества смерти (такой же 
картиной кончал свою поэму Лукреций), концовка IV книги — сказоч
ное самозарождение пчелиного роя, картина торжества жизни. Таким 
образом, первая половина поэмы посвящена единению с природой, вто
рая — победе над смертью; обе темы восходят к «Буколикам», но здесь 
разработаны подробно и по-новому. 

В IV эклоге «Буколик» возвещалось, что на землю возвращается 
золотой век и земля вновь все будет сама дарить человеку. Это прекрас
но, но это ненадежно: что чудесно дано, то может быть и чудесно отнято 
(как уже когда-то было), а прочно лишь то счастье, которое человек 
добыл сам — собственным трудом. На заре человечества золотой век 
был младенчески беструдным, у зрелого человечества он будет трудо
вым: именно через труд включает себя человек во вселенское единство 



природы. Для того и отнял Юпитер у человека древний золотой век, 
чтобы человек в поте лица преобразил сам себя, научившись знаниям и 
умениям, и преобразил природу, которая без него бы вечно клонилась к 
вырождению. Обе мысли — и о вырождении природы, и о совершенстве 
человека — эпикурейские, лукрециевские; но Вергилий словно вывора
чивает их контекст наизнанку, задавая вопрос не «почему так?», а «для 
чего это так?» и отвечая: для блага людей. В строе природы человеку 
назначено свое место, и назначение это — именно в том, чтобы плыть 
против течения природы (I, 197—203). Всю эту диалектику Вергилий 
вмещает в одно-единственное слово, ключевое для поэмы: «недобрый 
труд все победил» (I, 145—146). Труд — «недобрый» (improbus), потому 
что для человека он — тягость, а для природы он — насилие; но только 
он ведет их к общему благу. Ближайшие причастники этого блага — 
крестьяне, и особенно крестьяне Италии, где умереннее всего и небо, и 
земля (хвала Италии — II, 136—176) . Они уже живут в золотом 
трудовом веке, им посвящает Вергилий знаменитое славословие (II, 
458—474): 

О, сверх меры блаженные — если бы знали свое счастие — жители 
сел! — которым праведнейшая земля вдали от оружных раздоров сама 
источает из почвы легкую пищу! Пусть не льются к ним приветство-
ватели в гордые двери важного дома, пусть не любуются они на кося
ки в пышной черепаховой лицовке, на коринфскую медь и на злато-
шитые одежды... — но покой их верен, жизнь безобманна, и всего у 
них много: досужие просторы, пещеры, живые озера, прохладная доли
на, мычанье быков и под деревом нежные сны... и святыни богов, и 
почтенье к отцам. Меж ними Правда, покидая землю, свой запечатле
ла последний след. 

И опять в этой хвале — диалектический парадокс: как благодатный 
труд оказывается «недобрым», так благодатное счастье — «незнаемым»: 
счастье — в свободе от мнимых благ похоти, тщеславия и корысти, а 
люди не понимают этого и по-прежнему тоскуют по ним. Настоящее 
счастье — это отречение от счастья. 

В V эклоге «Буколик» воспевался Дафнис, который отрекся от любви, 
умер и возродился богом. В «Георгиках» Вергилий возвращается к это
му и словно рассматривает под увеличительным стеклом все четыре мо
тива этой темы: и любовь, и отречение, и смерть, и возрождение. Любовь — 
это неистовая животная течка и случка, бьющиеся за самку быки и 
истекающие похотливым соком кобылицы; а чтобы человек не поду
мал, что к нему это не относится, Вергилий тут же напоминает миф о 
Леандре и припечатывает свой рассказ словами: «любовь у всех одна» 
(III, 244). И не только любовь, а и всякая страсть: звериное тщеславие 
лошадей, на скачках рвущихся к мете, тоже ничем не отличается от 



людского. Отречение от любви и от всякой страсти — это пчелиное 
царство IV книги «Георгик»: пчелы не знают совокупления, а собирают 
молодь в траве и листве; пчелы не знают алчности, и добро у них общее, 
а «труд у всех един» (IV, 184); пчелы не знают тщеславия и с легкостью 
жертвуют жизнью: в бою — за царя, а в труде — за пропитание общи
ны; и поэтому они божественны и блаженны. Смерть — это скотский 
мор в финале III книги: похоть у животных питается, конечно, надеж
дой на продление рода, но надежда эта мнимая, и страсть не спасает от 
вымирания. Наконец, возрождение по ту сторону смерти — это миф о 
чуде Аристея, завершающий всю поэму: аркадский полубог Аристей, 
наученный бессмертными, приносит в жертву быков, и из их разлагаю
щихся туш — таких же, какие мы видели в картине мора, — вылетают 
молодые рои божественных пчел: «смерти, стало быть, нет» (IV, 226), а 
есть лишь обновление жизни. Этот заключительный рассказ Вергилий 
строит по александрийским законам маленькой мифологической поэ
мы с обязательным вставным «рассказом в рассказе», оттеняющим глав
ный, — и этот вставной эпизод у него уже откровенно символичен: это 
миф об Орфее, который ведет из царства мертвых к новой жизни люби
мую Эвридику, но не исполняет назначенного самоотречения, во «влюблен
ном безумии» (IV, 488) оглядывается на нее и теряет ее навек. Этим 
символом (освященным именем величайшего мифического поэта и про
рока) завершается жизненный урок дидактической поэмы Вергилия. 

4 

В прологе к III книге «Георгик» Вергилий писал, какой храм меч
тает он воздвигнуть в родной Мантуе в честь Октавиана, и побед его, и 
предков его, и обещал: «Скоро препояшусь я воспевать жаркие битвы 
Цезаря и нести хвалу ему в дальние века...» (III, 46—47). Современни
ки с уверенностью ожидали панегирической поэмы об Августе — может 
быть, с прологом о мифических троянских предках его рода. «Георги
ки» были закончены, и Вергилий уже года два работал над новой поэ
мой — а молодой горячий поэт Секст Проперций, только что примкнув
ший к кружку Мецената, возвещал о ней так: «Вергилию, ныне воскре
шающему битвы Энея и стены на лавинийском берегу, любо петь побед
ные корабли Цезаря при Фебовом Акции, — отступите же, поэты рим
ские и греческие: это рождается нечто выше самой «Илиады»!» (II, 34, 
61—66). Но шло время, и сперва друзья Вергилия, а после смерти его и 
все читатели узнали: об Августе и Акции в поэме упоминается лишь 
мимоходом, посвящена же она только Энею, троянскому предку Августа и 
римлян, описывает времена мифологические и называется «Энеида». 

Миф об Энее был древний. В «Илиаде» (XX, 300—307) говорилось, 
что Энею, сыну Афродиты и Анхиса, не суждено было пасть под Троей, а 



суждено — и ему, и роду его — править над потомками троянцев. 
В пору греческой колонизации этот миф распространился по Средизем
номорью и прижился в Италии: в этрусских раскопках найдены стату
этки Энея, выносящего Анхиса из Трои. С возвышением Рима в III в. 
миф приобретает окончательный вид: Эней, покинув Трою, после дол
гих скитаний приплыл именно в край латинов, и потомки его основали 
здесь Рим. Сын Энея Асканий был отождествлен с Юлом, предком рода 
Юлиев; Юлий Цезарь гордился таким происхождением, и Август изоб
ражал на своих монетах Энея с Анхисом на плечах. Большинство имен, 
упоминаемых в «Энеиде» — в том числе и Дидона, и Турн, — были в 
легендах и летописях и до Вергилия, но это были только имена, только 
заполнение пустых родословных. Мифологического эпоса на местном 
материале в латинской поэзии до Вергилия не было. 

Выбор сюжета был исключительно удачен. Август, как спаситель 
Рима, официально считался вторым его основателем, поэтому напоми
нание о первом основании Рима было своевременно и многозначитель
но. Август считался потомком Юлиев, поэтому выбор Энея в герои ока
зывался очень уместен. Август пришел к власти, победив Антония, а 
Антонию, в числе прочего, вменялась в вину любовь к восточной царице 
и намерение перенести столицу державы из Рима на восток; поэтому 
рассказ о том, как предок римского народа по воле богов плыл из Трои 
на запад и даже любовь Дидоны не могла его удержать, приобретал 
дополнительную назидательность. А главное, выбор троянского героя 
позволил насытить поэму гомеровскими воспоминаниями, оживить ими 
бледные римские предания, закрепить в художественном образе теорети
ческие комбинации, представлявшие Рим в Средиземноморье законным 
наследником Греции. Вергилий, соперник Феокрита и соперник Гесиода, 
выступал теперь соперником Гомера, — для всей римской культуры это 
было как бы экзаменом на зрелость, и современники это понимали. 

Но для самого Вергилия выбор мифологического сюжета вместо 
современного имел еще одно значение. Отход в прошлое позволял ему 
оставаться поэтом будущего. Ведь годы шли, и будущее, возвещенное в 
IV эклоге, постепенно становилось настоящим, и многое, чего не видно 
было издали, делалось явным вблизи. Покой и блеск в Риме был; но 
молочные реки не спешили разливаться, победы над внешним врагом 
оставались больше дипломатическими, чем военными, и власть Августа 
оформлялась не только в шуме народных восторгов, но и в тишине не
гласных политических сделок. Жертвой одной из таких сделок пал 
друг Вергилия Корнелий Галл: он был наместником Египта, его обви
нили в превышении власти, он покончил самоубийством, и Вергилию 
велено было вычеркнуть упоминание о нем из последней книги «Геор
гик». Чтобы хвала такой современности оставалась добровольной и не 
становилась принужденной, нужно было отодвинуть точку зрения вдаль, 
восстановить дистанцию искусственно. Такой точкой для Вергилия и 



стало мифологическое время «Энеиды»: Рима еще нет, но судьба его 
уже предначертана, и перспектива ее раскрывается от первобытной про
стоты царя Эвандра до всемирного величия Августа и (это знаменатель
но!) продолжателей Августа в будущем: кульминация пророчеств о Риме 
в VI книге «Энеиды» — не имя Августа, а имя юного Марцелла, который 
должен был стать его преемником и только что безвременно умер. 

И другая, еще более глубокая причина побуждала Вергилия писать 
поэму не о Риме, а о судьбе Рима. Мысль о месте человека в мире, сквоз
ная мысль его творчества, оставалась у него недодуманной. «В чем сча
стье?» — спрашивал человек. «В том, чтобы забыться в вымышленном 
мире поэтической условности», — отвечал поэт в «Буколиках»; «в том, 
чтобы замкнуться в кругу трудового общения с природой», — отвечал 
он в «Георгиках». Но такой ответ не мог удовлетворить римлянина: 
античный человек был не только труженик, но и воин, и гражданин. 
Судьбу его дома можно было представить замкнутой линией годового 
круговорота — судьбу его города можно было представить себе лишь 
незамкнутой линией исторического пути, уходящего в неизвестность. 
(Философ мог утверждать, что и этот путь — круговой, что и для госу
дарства за началом и расцветом неминуемы упадок и конец, но граж
данин руководствоваться этой мыслью не мог.) Повороты на этом пути 
были не такие предвидимые, как в жизни земледельца; и бороться на 
этом пути приходилось не с безликой природою, а с такими же живыми 
людьми. Делать выбор здесь приходилось чаще, и выбор был мучитель
нее. Чем руководствоваться, в чем черпать силы? Чтобы ответить на 
этот вопрос, не годилась поэма без героя, подобная «Георгикам», нужна 
была поэма о герое, который ищет для себя и для других пути в буду
щее. Такою и написал Вергилий «Энеиду». 

Поэма о будущем была для античной литературы опытом небыва
лым. «Илиада» и «Одиссея» создавались как поэмы о прошлом. Грече
ский мир расставался тогда с родовой эпохой и переходил к государ
ственной; все покидаемое казалось невозвратно прекрасным, каждая 
подробность его была дорога и бережно вписывалась в стихи, за счет 
этих подробностей поэмы безмерно разрастались, но именно это и при
влекало к ним любовное внимание слушателей и читателей. Носталь
гия о прошлом определяла всю поэтику гомеровского эпоса. Обращая 
свой эпос в будущее, Вергилий должен был пересоздать ее заново до 
малейших мелочей. Эпическое любование минувшим должно было за
мениться драматической заинтересованностью в предстоящем, обилие 
подробностей — обдуманным отбором, величавая плавность — патетиче
ской напряженностью. Все это Вергилий сделал: мотивы, из которых со
ткана его поэма, — гомеровские, но ткань, в которую они сплетаются, — 
новая. 

В «Энеиде» двенадцать книг. Начинается поэма на седьмом году 
странствий Энея; на пути в Италию он застигнут бурей и прибит к 



берегам Карфагена (I); он рассказывает карфагенской царице Дидоне о 
падении Трои (II) и о своих скитаниях (III); он любит Дидону, но рок 
велит ему продолжать путь, и покинутая Дидона убивает себя на костре 
(IV). Минуя Сицилию, где он чтит играми память отца (V), Эней прибы
вает в Италию и, спустившись с Сивиллой в Аид, узнает там от тени 
Анхиса славную судьбу своего потомства (VI). Царь Латин ласково при
нимает Энея и обещает ему руку своей дочери, но жених ее Турн идет на 
Энея войной (VII); Эней едет за помощью к соседнему царю Эвандру на 
место будущего Рима и получает в дар от Вулкана и Венеры доспехи и 
щит с изображением грядущей истории Рима (VIII). Тем временем 
Турн теснит троянцев (IX); вернувшийся Эней отражает врагов, но Турн 
убивает его друга Палланта, сына Эвандра (X); следует погребение пав
ших, возобновление войны, подвиги амазонки Камиллы (XI) и, наконец, 
единоборство вождей, в котором Эней, мстя за Палланта, поражает Тур-
на (XII). Композиция поэмы намечена твердой рукой: во-первых, пер
вая половина и вторая половина, «странствия» (I—VI) и «битвы» 
(VII—XII), сопоставляются как «римская Одиссея» и «римская Илиа
да»; во-вторых, первая треть и последняя треть противопоставляются 
как испытание отречением (I—IV) и испытание одолением (IX—XII), 
между которыми лежит откровение цели (V—VIII); в-третьих, четные 
книги с напряжением действия и нечетные с ослаблением напряжения 
правильно чередуются между собой. 

Почти все эпизоды «Энеиды» подобраны по образцу гомеровских: 
начало с середины действия, буря у чужих берегов, рассказ героя на 
пиру о своих скитаниях, задерживающая героя женщина (Дидона — 
Калипсо), поминальные игры, спуск за пророчеством в царство мертвых, 
война из-за женщины, перечни воителей, битва в отсутствие героя, изго
товление оружия, ночная вылазка (Нис и Эвриал), перемирие и наруше
ние перемирия, совет богов, гибель друга и месть за него в последнем 
единоборстве, — все это имеет знаменитые прототипы в «Илиаде» и 
«Одиссее», и Вергилий их не скрывает, а подчеркивает. Но выглядят 
они в Контексте «Энеиды» совершенно по-новому. Достаточно вспом
нить: в «Одиссее» герой, рассказывая о странствиях, почти нигде не 
упоминает об их цели, она как бы сама собой подразумевается; и в «Илиа
де» герои почти никогда не вспоминают о причине и целях войны, вой
на для них — состояние естественное и обычное. В «Энеиде» наоборот: 
каждая пристань на пути блуждающих троянцев пробуждает вопрос, не 
здесь ли долгожданный конец их странствий; и каждый удар в войне 
между троянцами и латинами сопровождается мыслью, что все могло 
быть иначе и должно стать иначе. Эта устремленность к развязке про
низывает всю поэму до самых малых эпизодов: даже когда Вергилий в 
надгробных играх по Анхису нарочито воспроизводит надгробные игры 
по Патроклу, то из красочного, но нехитрого рассказа («Илиада», XXIII, 
651—699): «был кулачный бой, и Эпей вызвал всякого охотника, но 



отважился один Эвриал; долго бились они, и Эпей побил Эвриала» — 
получается целая маленькая драма («Энеида», V, 362—472): «.„вызвал 
Дарет всякого охотника, но было страшно, и не стерпел тогда старый 
Энтелл; сошлись они, промахнулся Энтелл, упал, и все испугались; но от 
обиды прибавилось у него сил, он вскочил, и ударил, и вышел победите
лем». Так всюду; гомеровских реминисценций в «Энеиде» не меньше, 
чем феокритовских в «Буколиках», но они еще более неузнаваемы. 
Вергилий ими гордился, «Ведь легче, — говорил он, — украсть у Герку
леса палицу, чем у Гомера стих». 

Если бы Вергилий взялся писать панегирическую поэму, ему при
шлось бы архаизировать современность, воспевая битвы недавних дней 
высоким гомеровским стилем: это было традицией, уже отец римского 
эпоса Энний описывал римского трибуна в бою словами Гомера об Аяк-
се. Взявшись за мифологическую поэму, Вергилий смог поступить на
оборот: оживить древность мироощущением современности. На пер
вых же страницах поэмы мы чувствуем эту разницу: у Гомера волне
ние народного собрания сравнивается с бурей («Илиада», II, 144—149), у 
Вергилия буря (и какая!) сравнивается с волнением народного собра
ния (I, 148—153), — за этими картинами стоит совсем разный жизнен
ный опыт. Тесный и обжитой мир Гомера превращается в бесконечно 
раздвинутый мир всесветной державы. Расширился космос: боги стали 
далеки от людей, и связь мировых событий непонятна людям. Расши
рилось пространство: Эней путешествует не по неведомым сказочным 
морям, а по местам, где уже побывали троянские и греческие колонисты 
и где слава Троянской войны долетела уже до Карфагена. Расширилось 
время: если Одиссей получал в Аиде предсказание только о собствен
ной ближайшей участи, то Эней получает пророчество об отдаленней
шем будущем своих неведомых потомков. Наконец, — и это главное — 
расширился духовный мир человека, и динамика действия перемести
лась из сферы поступков в сферу переживаний; слава войн и битв пере
стала быть самоценной и стала лишь внешним проявлением и под
тверждением воли судьбы, а все силы героя обращаются к тому, чтобы 
постичь эту волю судьбы и сообразоваться с ней. 

Что такое судьба? Древний человек представлял это гораздо проще, 
чем современный. Все события имеют свои причины и свои следствия; 
их переплетение и образует судьбу. Многое в ней предсказуемо. Даже 
невежда может предсказать человеку: «Если тебе проколют сердце, ты 
умрешь». Кто более проницателен (например, врач), тот может сделать 
предсказание менее тривиальное: «Если ты выпьешь много вина и вый
дешь на холод, ты умрешь». Кто еще шире охватывает взглядом связь 
событий (например, бог), тот может предсказать даже так: «Если ты 
встретишь человека, обутого на одну ногу, ты умрешь»; когда люди обра
щаются к оракулам, они обычно получают именно такие ответы. 
А всю бесконечную ткань сплетений судьбы не под силу объять, вероят-



но, никому. Вергилия порой упрекали (даже в античности) за то, что он 
сохранил в своей поэме гомеровские образы олимпийских богов. Но 
они были ему нужны именно для того, чтобы показать эту иерархию 
осведомленности, причастности судьбе. Выше всех — Юпитер: он видит 
будущность до самых дальних далей, его пророчеством «без времен и 
пределов» (I, 278) открывается поэма. Ниже его — Юнона, Венера и 
прочие боги: им открыты лишь ближние рубежи судьбы, и не всем 
одни и те же. И ниже всех — человек, который не видит ничего и может 
лишь молить об откровении: таков Эней, который лишь на полупути от 
Трои узнает, что он плывет в Италию, и лишь приплыв в Италию, узнает, 
зачем он сюда плыл. 

Но это еще не все. Если знание людей о своих будущих целях так 
неполно, то и действия их взаимно противоречивы. Допустим, Рим и 
Карфаген начинают войну, оба обращаются к богам и оба получают 
пророчества о победе. Противоречия здесь нет: действительно, сперва 
Ганнибал победит Рим, а потом Сципион победит Карфаген. Но чья 
победа будет последней, люди не знают, и поэтому война идет жестокая 
и история движется медленнее, чем могла бы. Как здесь быть человеку? 
Перед ним два пути. Или — вновь и вновь обращаться к богам, пытаясь 
узнать все более дальние и непонятные звенья судьбы и безропотно 
подчиняя узнанному свои действия: это путь Энея. Или — уверовать, 
что то звено, которое открыто тебе, — последнее и главное, и утверждать 
себя в служении этой цели: это путь его антагонистов, Дидоны и Турна. 
«На ближнюю судьбу есть дальняя судьба» (I, 209), — утешается Венера, 
глядя на бедствия Энея; «На чужую судьбу есть моя судьба!» (IX, 136) — 
восклицает Турн, бушуя перед троянским лагерем. Перед нами опять 
контраст жертвенного самоотречения и страстного самоутверждения; и 
мы видим: ни то ни другое невозможно без борьбы. Человек вписывает
ся в историю, как земледелец в кругооборот природы: обоим предстоит 
«недобрый труд» одолевать противотечение. 

Вся первая половина «Энеиды» — это школа самоотречения, кото
рую проходит Эней. В «Георгинах» страсти были показаны в самом от
талкивающе-животном их виде, в «Энеиде» — в самом возвышенно-бла
городном; но отречения требуют и такие. Тщеславие Энея — это его воин
ская честь, героическая готовность победить или умереть; алчность — это 
его патриотизм, его желание сохранить свой дом и родину; похоть — 
это его любовь к Дидоне, любовь двух товарищей по изгнаннической 
судьбе, едва ли не самая человечная во всей античной поэзии; но все это 
он должен забыть. Он носит постоянный эпитет pius, «благочестивый» 
(немыслимый у Гомера); обычно слово это значит «преданный богам, 
предкам, родным, друзьям», всему, что связывает с прошлым, — здесь это 
значит «преданный богам и судьбе», тому, что связывает с будущим. 
Вначале он еще не таков: тень Гектора говорит ему: «Троя пала, беги, 
тебе суждено основать за морем новую Трою!» — но при первом взгля-



де на горящий город он забывает все, хватает меч и бросается убивать и 
умирать, и нужно еще явление Венеры, чтобы он вспомнил о родных, и 
чудо над Асканием, чтобы он пошел за судьбой. Затем — подневольное 
плавание, понукаемое новыми и новыми велениями свыше: ложный 
оракул на Делосе, прояснение его на Крите, сбивающее вещание гарпии, 
указание пути от Гелена, Венера направляет Энея в Карфаген, Мерку
рий гонит его из Карфагена, тень Анхиса призывает в Аид, — и все это 
на фоне неотступной тоски: «О, трижды и четырежды блаженные те, 
кто пали у отчих стен!..» (I, 94—95). Трижды отрекается Эней от города 
и дома: сперва от любимой Трои (и в ней от жены своей, Креусы), потом 
от любящей Дидоны (и с ней от принявшего его Карфагена), потом от 
спутников, остающихся в Сицилии (и ставящих там новую Трою), — и 
все это против воли. «Против воли я твой, царица, берег покинул», — 
скажет он Дидоне (VI, 460); не всякий читатель уловит, что этот стих — 
повторение катулловского (№ 66, 39): «Против воли, царица, твое я темя 
покинул», — говорит Беренике ее локон, ставший созвездием. Но кто уло
вит, тот услышит: труден человеку путь к небесам. 

Перелом, предельное отрешение от прошлого и рождение для буду
щего — это VI книга «Энеиды», спуск и выход из царства мертвых, 
символ, знакомый нам по Дафнису и Орфею. Вначале перед Энеем в 
последний раз проходит пережитое — тень троянца Деифоба напоминает 
о родине, тень Дидоны о любви; в середине познается вечное — кругово
рот очищения душ от телесных страстей (это — точка соприкосновения 
природы и истории, кругового и прямого пути, «Георгик» и «Энеиды»); 
в конце открывается будущее — вереница героев римского народа от 
древнейших царей до Августа и Марцелла. Здесь, на самом переломе 
поэмы, устами Анхиса произносятся ее ключевые стихи, знаменитая 
формула исторической миссии Рима (VI, 847—853): 

Пусть другие тоньше выкуют дышащую бронзу, живыми выведут 
облики из мрамора, лучше будут говорить речи, тростью расчертят дви
женье небес и предскажут восходы светил — ты же, римлянин, помни 
державно править народами, и будут искусства твои: налагать обычаи 
мира, щадить покоренных, а заносчивых смирять оружием. 

Эти слова замечательны: поэт говорит о Риме, но в поле его зрения — 
весь круг земной, а в мысли его — мир между его народами. Эгоцентриз
ма (на этот раз национального) нет и здесь. Римляне — народ избран
ный, но не потому, что он лучше других, а потому, что он способнее под
держивать мирное единство всех остальных народов. Символ этого един
ства — начало самого римского народа: скоро мы увидим, как в нем 
сливаются и троянцы, и латины, и этруски, и дорогие сердцу поэта Эван-
дровы аркадяне. Имени Трои больше нет: троянское зерно умерло и 
проросло новым колосом. Власть Рима над миром — не право, а бремя, 



оно требует от несущего жертв, и прежде всего — отрешения от чрева
тых раздорами страстей (VI, 832: «Дети, дети, не приучайте сердце к 
таким войнам!» — отечески обращается Анхис к теням — ни много ни 
мало — Цезаря и Помпея). Выдержит ли римлянин этот нравственный 
экзамен? 

И тут начинается вторая половина поэмы, война за Лаций, верени
ца коротких, но кровавых битв, о которых не любит помнить современ
ный читатель. Зачем они? Затем, что испытания Энея не кончились, 
самое тяжкое — впереди. До сих пор он отрекался от себя во имя судь
бы — теперь он должен убивать других во имя судьбы. Это — его «не
добрый труд» в истории: творить людям зло для их же блага, водворять 
мир войной. Война у Вергилия страшнее, чем у Гомера. Она почти граж
данская: ведь сражаются народы, которые уже вступили в союз и вско
ре сольются воедино. В ней гибнут самые молодые и цветущие: Нис с 
Эвриалом, Пал л ант, Лаве, Камилла. В ней Эней встречается, можно ска
зать, с самим собой: Турн, его соперник, — это такой же герой, по-гоме
ровски бездумный, преданный ратной чести и защищающий свое отече
ство от пришельцев, каким был Эней в начале «Энеиды». Сможет ли 
Эней сохранить в битвенном пылу свою, с таким трудом достигнутую 
отрешенность от людских страстей, соблюдет ли завет: «щадить поко
ренных и смирять заносчивых»? И мы видим: по крайней мере два раза 
у него не хватает на это сил, два раза он забывает обо всем и начинает 
рубить без разбора налево и направо, как гомеровский витязь, — воевать 
ради войны, а не ради мира. В первый раз — тотчас после гибели юного 
Палланта (в X книге); во второй раз — и это знаменательно — в самых 
последних строках поэмы, в исходе единоборства с Турном, убийцей 
Палланта: поверженный Турн признает себя побежденным и просит 
лишь о пощаде во имя отца («и у тебя ведь был Анхис!»), — но Эней 
замечает на нем пояс, снятый с Палланта, и, вспыхнув, поражает моля
щего мечом. (У Вергилия нет мелочей: внимательный читатель вспом
нит, что на бляхах этого пояса были изображены Данаиды и Египтиады, 
прообраз всех мифологических братоубийств: X, 496—499.) С лучшим 
своим героем Вергилий расстается в момент худшего его поступка: 
слава року спета, слава человеку оборвана на полуслове. 

А стоит ли рок славы? Стоит ли возрождение смерти? Не обманет 
ли будущее? Всем смыслом своего творчества Вергилий отвечал: стоит. 
Он был человеком, который пережил конец света и написал IV эклогу: 
он верил в будущее. Иное дело — его читатели: они относились к этому 
по-разному. Были эпохи, верившие в будущее и отрекавшиеся от про
шлого, и для них героем «Энеиды» был Эней; были эпохи, предпочитав
шие верить в настоящее и жалеть о прошлом, и для них героем «Энеи
ды» была Дидона, о которой сочинялись трогательные драмы и оперы. 
Вергилий тоже жалел свою Дидону, и жалел горячо, — но так, как зор
кий жалеет близорукого. Его героем был не тот, кто утверждает свою 



личность, а тот, кто растворяет ее в круговороте природы и в прямоте 
судьбы. О таких он мог сказать, как сказал о своих крестьянах: они 
счастливы, хоть и не знают своего счастья. Сливая свою волю с судьбой, 
человек уподобляется не менее чем самому Юпитеру, который в решаю
щий момент отрекается от всякого действия: «рок дорогу найдет» 
(X, 113). Безликий, сам себя обезличивающий Эней кажется зияющей 
пустотой в ряду пластических образов античного эпоса — но это пусто
та силового поля. Людей XIX века она удивляла, люди XX века научи
лись ее ценить. 

Не так ли сам Вергилий от произведения к произведению раство
рял себя в той судьбе, которая оказалась его уделом, — в поэзии? От 
полулирических «Буколик» он шел к дидактическим «Георгикам» и 
затем к мифологическому эпосу «Энеиды». В «Буколиках» читателю 
всех веков мерещился образ самого поэта; в «Георгиках» слышался его 
голос; в «Энеиде» поэта нет — он растворился в языке и мифе. Начиная 
это введение в поэзию Вергилия, мы видели высокого, смуглого и застен
чивого человека, упорно, вдумчиво и неудовлетворенно трудящегося над 
стихами. Теперь мы можем забыть этого человека: перед нами — его 
стихи. 

P. S. Статья была написана как предисловие к изданию полного рус
ского Вергилия (М., 1979) в переводах С. Шервинского, С. Ошерова и др. 
Как сказано, русский Вергилий не нашел своего Гнедича: даже лучшие 
стихотворные переводы делают его безошибочный стиль то слишком 
тяжелым, то слишком легким. Поэтому я избегал цитат, а при необ
ходимости давал их в прозе. Я никогда не занимался Вергилием специ
ально и хотел только обобщить взгляды на него современной западной 
науки; но от такого обобщения в них многое перестроилось, и мне прихо
дится брать ответственность и за целое, и за частности. 



ГОРАЦИЙ, ИЛИ ЗОЛОТО СЕРЕДИНЫ 

1 

Имя Горация — одно из самых популярных среди имен писателей 
древности. Даже те, кто никогда не читал ни одной его строчки, обычно 
знакомы с этим именем, хотя бы по русской классической поэзии, где 
Гораций был частым гостем. Недаром Пушкин в одном из первых 
своих стихотворений перечисляет его среди своих любимых поэтов: 
«...Питомцы юных Граций, с Державиным потом чувствительный Го
раций является вдвоем...», — а в одном из последних стихотворений ста
вит его слова — начальные слова оды III, 30 — эпиграфом к собственным 
строкам на знаменитую горациевскую тему: «Exegi monurnentum. — Я па
мятник себе воздвиг нерукотворный...» 

Но если читатель, плененный тем образом «питомца юных Гра
ций», какой рисуется в русской поэзии, возьмет в руки стихи самого 
Горация в русских переводах, его ждет неожиданность, а может быть, и 
разочарован ие. 

Неровные строчки, без рифм, с трудно уловимым переменчивым 
ритмом. Длинные фразы, перекидывающиеся из строки в строку, начи
нающиеся "второстепенными словами и лишь медленно и с трудом до
бирающиеся до подлежащего и сказуемого. Странная расстановка слов, 
естественный порядок которых, словно нарочно, сбит и перемешан. Ве
ликое множество имен и названий, звучных, но малопонятных и, глав
ное, совсем, по-видимому, не идущих к теме. Странный ход мысли, при 
котором сплошь и рядом к концу стихотворения поэт словно забывает 
то, что было вначале, и говорит совсем о другом. А когда сквозь все эти 
препятствия читателю удается уловить главную идею того или другого 
стихотворения, то идея эта оказывается разочаровывающе банальной: 
«Наслаждайся жизнью и не гадай о будущем», «Душевный покой доро
же богатства» и т. п. Вот в каком виде раскрывается поэзия Горация 
перед неопытным читателем. 

Если после этого удивленный читатель, стараясь понять, почему же 
Гораций пользуется славой великого поэта, попытается заглянуть в тол
стые книги по истории древней римской литературы, то и здесь он вряд 
ли найдет ответ на свои сомнения. Здесь он прочитает, что Гораций 
родился в 65 г. до н. э. и умер в 8 г. до н. э.; что время его жизни совпа
дает с важнейшим переломом в истории Рима — падением респуб
лики и установлением империи; что в молодости Гораций был республи
канцем и сражался в войсках Брута, последнего поборника республики, 
но после поражения Брута перешел на сторону Октавиана Августа, пер-



вого римского императора, стал близким другом пресловутого Мецена
та — руководителя «идеологической политики» Августа, получил в по
дарок от Мецената маленькое имение среди Апеннин и с тех пор до 
конца дней прославлял мир и счастье римского государства под благо
детельной властью Августа: в таких-то одах прославлял так-то, а в та
ких-то одах так-то. Все это — сведения очень важные, но ничуть не 
объясняющие, почему Гораций был великим поэтом. Скорее, наоборот, 
они складываются в малопривлекательный образ поэта-ренегата и цар
ского льстеца. 

И все-таки Гораций был гениальным поэтом, и лучшие писатели 
Европы не ошибались, прославляя его в течение двух тысяч лет как 
величайшего лирика Европы. Однако «гениальный» — не значит: про
стой и легкий для всех. Гениальность Горация — в безошибочном, со
вершенном мастерстве, с которым он владеет сложнейшей, изощрен
нейшей поэтической техникой античного искусства — такой сложной, 
такой изощренной, от какой современный читатель давно отвык. Поэто
му, чтобы по-должному понять и оценить Горация, читатель должен 
прежде всего освоиться с приемами его поэтической техники, с тем, что 
античность называла «наука поэзии». Только тогда перестанут нас сму
щать трудные ритмы, необычные расстановки слов, звучные имена, при
хотливые изгибы мысли. Они станут не препятствиями на пути к смыс
лу поэзии Горация, а подспорьем на этом пути. 

Вот почему это краткое введение в поэзию Горация мы начнем не 
с эпохи, не с тем и идей, а с противоположного конца — с метрики, стиля, 
образного строя, композиции стихотворений поэта, чтобы от них потом 
взойти и к темам, и к идеям, и к эпохе. 

2 

Стих Горация действительно звучит непривычно. Не потому, что в 
нем нет рифмы (античность вообще не знала рифмы; она появилась в 
европейской поэзии лишь в средние века), — рифмы нет и в «Гамлете», 
и в «Борисе Годунове», и наш слух с этим легко мирится. Стих Горация 
труден потому, что строфы в нем составляются из стихов разного ритма 
(вернее сказать, даже разного метра): повторяющейся метрической еди
ницей в них является не строка, а строфа. Такие разнометрические стро
фы могут быть очень разнообразны, и Гораций пользуется их разнообра
зием очень широко: в его одах и эподах употребляется двадцать раз
личных видов строф. Восхищенные современники называли поэта 
«обильный размерами Гораций». 

Полный перечень всех двадцати строф, какими пользовался Гора
ций, со схемами и образцами, обычно прилагается в конце всякого изда
ния стихов Горация. Но все эти схемы и примеры будут для читателя 



бесполезны, если он не уловит в них за сеткой долгих и кратких, удар
ных и безударных слогов того живого движения голоса, той гармони
ческой уравновешенности восходящего и нисходящего ритма, которая 
определяет мелодический облик каждого размера. Конечно, при переда
че на русском языке, не знающем долгих и кратких слогов, горациев-
ский ритм становится гораздо беднее и проще, чем в латинском под
линнике. Но и в русском переложении главные признаки ритма от
дельных строф можно почувствовать непосредственно, на слух. 

Вот «первая асклепиадова строфа» — размер, выбранный Горацием 
для первого и последнего стихотворений своего сборника од (I, 1 и III, 30): 

Славный внук, Меценат, пра'отцев царственных, 
О отрада моя', честь н прибежище! 
Есть такие, кому высшее сча'стие — 
Пыль аре'ны взмета'ть в бе'ге уве'ртливом... 

В первом полустишии каждого стиха здесь — восходящий ритм, 
движение голоса от безударных слогов к ударным: 

Славный внук, Меценат... 
О отрада моя... 

Затем — цезура, мгновенная остановка голоса на стыке двух полу
стиший; а затем — второе полустишие, и в нем — нисходящий ритм, 
движение голоса от ударных слогов к безударным: 

...пра'отцев ца'рственных 
...честь и прибежище! 

Каждый стих строго симметричен, ударные и безударные слоги 
располагаются с зеркальным тождеством по обе стороны цезуры, восхо
дящий ритм уравновешивается нисходящим ритмом, за приливом сле
дует отлив. 

Вот «алкеева строфа» — любимый размер Горация: 

Конча'йте ссору! Тя'жкими кубками 
Пуска'й дерутся в ва'рварской Фра'кии! 

Они даны на радость людям — 
Ва'кх ненавидит раздор крова'вый! 

Здесь тоже восходящий ритм уравновешивается нисходящим, но 
уже более сложным образом. Первые два стиха звучат одинаково. 
В первом полустишии — восходящий ритм: 

Конча'йте ссору!.. 
Пуска'й дерутся... — 

во втором — нисходящий: 



...тяжкими кубками 

...в варварской Фра'кии! 

Третий стих целиком выдержан в восходящем ритме: 

Они даны на радость людям... — 

а четвертый — целиком в нисходящем ритме: 

Ва'кх ненавидит раздор крова'вый! 

Таким образом, здесь на протяжении строфы прокатываются три 
ритмические волны: две — слабые (полустишие — прилив, полусти
шие — отлив) и одна — сильная (стих — прилив, стих —- отлив). Стро
фа звучит менее мерно и величественно, чем «асклепиадова», но более 
напряженно и гибко. 

Вот «сапфическая строфа», следующая, после алкеевой, по частоте 
употребления у Горация: 

Вдосталь снега слал и зловещим градом 
Землю бил Отец и смутил весь город, 
Ринув в кремль святой грозовые стрелы 

Огненной дланью. 

И здесь восходящий и нисходящий ритмы чередуются, но в обрат
ном порядке: в первом полустишии ритм нисходящий («Вдосталь сне
га слал...»), во втором — восходящий («. . .и зловещим градом»). Так — 
в первых трех стихах; четвертый же стих — короткий, заключитель
ный, и ритм в нем — только нисходящий («Огненной дланью»). Таким 
образом, здесь строгого равновесия ритма уже нет, нисходящий ритм 
преобладает над восходящим, и строфа звучит спокойно и важно. 

А вот противоположный случай: восходящий ритм преобладает 
над нисходящим. Это «третья асклепиадова строфа»: 

Мой Диане хвалу, нежный хор девичий, 
Вы же пойте хвалу Кинфию, юноши, 

И Латоне, любезной 
Всеблагому Юпитеру!.. 

Первые два стиха повторяют ритм уже знакомых нам строк «Слав
ный внук, Меценат...»: полустишие восходящее, полустишие нисходя
щее. А затем следуют два коротких стиха, оба — с восходящим рит
мом; ими заканчивается строфа, и звучит она взволнованно и живо. 

Нет надобности разбирать подобным образом все горациевские 
строфы: каждый читатель, хоть немного обладающий чувством ритма, 
сам расслышит их гармоническое звучание и сам привыкнет улавли
вать его в читаемых стихах. И тогда перед ним раскроются многие 



черточки искусства Горация, незаметные с первого взгляда. Он поймет, 
почему Гораций разделил свои стихотворения на «оды», написанные 
четверостишными строфами, и «эподы», написанные двустишными стро
фами (само слово «ода» означает по-гречески «песня», а «эподы» — 
«припевки»). Он оценит умение, с каким Гораций чередует стихотворе
ния разных размеров, чтобы не прискучивал ритм одних и тех же строф. 
Он заметит, что первая книга од открывается своеобразным «парадом 
размеров», — девять стихотворений девятью разными размерами! — а 
третья книга, наоборот, монолитным циклом шести «римских од», еди
ных не только по содержанию, но и по ритму — все они написаны алкее
вой строфой. Он почувствует, что не случайно Гораций, издавая отдель
ным сборником три первые книги од, объединил общим размером пер
вую оду первой книги (посвящение Меценату) и последнюю оду послед
ней книги (обращение к Музе — знаменитый «Памятник»), а когда че
рез десять лет ему пришлось добавить к этим трем книгам еще четвер
тую, то новую оду, написанную этим размером, он поместил в ней в 
самой середине. А если при этом вспомнить, что до Горация все эти 
сложные размеры, изобретенные греческими лириками, были в Риме 
почти неизвестны — дальше грубых проб дело не шло, — то не придется 
удивляться, что именно здесь видит Гораций свою высшую заслугу пе
ред римской поэзией и именно об этом говорит в своем «Памятнике»: 

Первым я приобщил песню Эолии 
К италийским стихам... 

Ритм горациевских строф — это как бы музыкальный фон поэзии 
Горация. А на этом фоне развертывается чеканный узор горациевских 
фраз. 

3 

Язык и стиль — та область поэзии, о которой менее всего возможно 
судить по переводу. А сказать о них необходимо, и особенно необходимо, 
когда речь идет о стихах ГораЦия. 

Есть выражение: «Поэзия — это гимнастика языка». Это значит: 
как гимнастика служит для гармонического развития всей мускулату
ры тела, а не только тех немногих мускулов, которые нужны нам для 
нашей повседневной работы, так и поэзия дает народному языку воз
можность развить и использовать все заложенные в нем выразитель
ные средства, а не ограничиваться простейшими, разговорными, первы
ми попавшимися. Разные литературные эпохи, направления, стили — 
это разные системы гимнастики языка. И система Горация среди них 
может быть безоговорочно названа совершеннейшей — совершенней
шей по полноте охвата языкового организма. Один старый московский 



профессор-латинист говорил, что он мог бы изучить со студентами всю 
латинскую грамматику по одному Горацию: нет таких тонкостей в ла
тинском языке, на которые у Горация не нашлось бы великолепного 
примера. 

Именно эта особенность языка и стиля Горации доставляет больше 
всего мучений переводчикам. Ведь не у всех языков одинаковая муску
латура, не ко всем применима полностью горациевская система гимна
стики. Как быть, если весь художественный эффект горациевского от
рывка заключен в таких грамматических оборотах, которых в русском 
языке нет? Например, по-латыни можно сказать не только «дети, кото
рые хуже, чем отцы», но и «дети, худшие, чем отцы», и даже «дети, 
худшие отцов», — по-русски это звучит очень тяжело. По-латыни мож
но сказать не только «породивший» или «порождающий», но и в буду
щем времени: «породящий» — по-русски это вовсе невозможно. У Го
рация цикл «римских од» кончается знаменитой фразой о вырождении 
римского народа; вот ее дословный перевод: «Поколение отцов, худшее 
дедовского, породило порочнейших нас, породящих стократ негодней-
шее потомство». По-латыни это великолепная по сжатости и силе фра
за, по-русски — безграмотное косноязычие. Конечно, переводчики умеют 
обходить эти трудности: смысл остается тот же, нарастание впечатле
ния то же, но величавая плавность оригинала безвозвратно теряется. 
Переводчик не виноват: этого требовал русский язык. 

К счастью, есть, по крайней мере некоторые, средства, которыми 
русский язык позволяет переводу достичь большей близости к латин
скому оригиналу, чем другие языки. И прежде всего — это расстановка 
слов, та самая, которая так смущала неопытного читателя. В латинском 
языке расстановка слов в предложении — свободная, в английском или 
французском — строго определенная, поэтому при переводе на эти язы
ки все горациевские фразы перестраиваются по одному образцу и теряют 
всякое сходство с подлинником. А в русском языке расстановка слов 
тоже свободная, и русские поэты умели блестяще этим пользоваться. 
Вспомним, как у Пушкина в «Цыганах» кончается рассказ старика об 
Овидии: 

...И завещал он, умирая, 
Чтобы на юг перенесли 
Его тоскующие кости, 
И смертью — чуждой сей земли 
Не успокоенные гости! 

Это значит: «его кости — гости сей чуждой земли, не успокоенные 
и смертью». Расстановка слов — необычная и не сразу понятная, но 
слуха она не раздражает, потому что в русском языке она все же допу
стима. Конечно, употребляется такой прием редко. Но не случайно, что 
у Пушкина эта вольность в расположении слов появляется как раз в 



рассказе о латинском поэте. Потому что в латинской поэзии такое при
хотливое переплетение слов — не редкость, а обычное явление, не ис
ключение, а правило. Представьте себе не две строчки, а целое стихотво
рение, целую книгу стихотворений, целое собрание сочинений, написан
ное такими изощренными фразами, как «И смертью чуждой сей земли 
не успокоенные гости», — и вы представите себе поэзию Горация. 

Что же дает поэтическому языку такая затрудненная расстановка 
слов? На этот вопрос можно ответить одним словом: напряженность. 
Как воспринимает наш слух пушкинскую фразу? Услышав, что после 
слова «кости» фраза не кончена, мы напряженно ждем того слова, кото
рое свяжет предыдущие слова с дальнейшими, и не успокаиваемся, пока 
не услышим в конце фразы долгожданного слова «гости»; услышав 
слово «смертью», мы ждем того слова, от которого оно зависит, и не 
успокаиваемся, пока не услышим слов «не успокоенные». И пока в нас 
живо это ожидание, мы с особенным, обостренным вниманием вслуши
ваемся в каждое промежуточное слово: не оно ли наконец замкнет обор
ванное словосочетание и утолит наше чувство языковой гармонии? 
А как раз такое обостренное внимание и нужно от нас поэту, который 
хочет, чтобы каждое его слово не просто воспринималось, а жадно лови
лось и глубоко переживалось. И Гораций умеет поддержать в нас это 
напряжение от начала до конца стихотворения: не успеет замкнуться 
одно словосочетание, как читателя уже держит в плену другое. А когда 
замкнутое словосочетание слишком коротко и напряжению, казалось 
бы, неоткуда возникнуть, Гораций разрубает словосочетание паузой между 
двумя стихами, и читатель опять в ожидании: стих окончен, а фраза не 
окончена, что же дальше? 

Вот почему так важна в стихах Горация вольная расстановка слов; 
вот почему русские переводчики не могут отказаться от нее с такой же 
легкостью, как отказываются от причастий «пройдущий», «породящий» 
(среди них старательнее всех сохранял ее Брюсов); вот почему то и дело 
русский Гораций дразнит слух своего читателя такими напряженными 
фразами, как, например, в оде к Вакху (II, 19): 

Дано мне петь вакханок неистовство, 
Вино и млеко реки струящие 

В широких берегах, и меда 
Капли, сочащиеся из дупел. 

Дано к созвездьям славу причтенную 
Жены блаженной петь, и Пенфеевых 

Чертогов рушимые кровли, 
И эдонийского казнь Ликурга... 

Но если напряженность фразы нужна поэту для того, чтобы до
биться обостренного внимания читателя к слову, то обостренное внима-



ние к слову нужно читателю для того, чтобы ярче и ощутимее предста
вить себе образы читаемого произведения. Ибо слово лепит образ, а из 
образов складывается внутренний мир поэзии. В этот мир образов поэ
зии Горация мы и должны сейчас вступить. 

4 

Первое, что привлекает внимание при взгляде на образы стихов Го
рация, — это их удивительная вещественность, конкретность, наглядность. 

Вот перед нами опять самая первая ода Горация — «Славный внук, 
Меценат...». Поэт быстро перебирает вереницу людских увлечений — 
спорт, политика, земледелие, торговля, безделье, война, охота, — чтобы 
назвать наконец свое собственное: поэзию. Как представляет он нам 
самое первое из этих увлечений? «Есть такие, кому высшее счастие — 
пыль арены взметать в беге увертливом раскаленных колес...» Три об
раза, три кадра: пыль арены (в подлиннике точнее: «олимпийской аре
ны»), увертливый бег, раскаленные колеса. Каждый — предельно содер
жателен и точен: олимпийская пыль — потому, что не было победы 
славней для античного человека, чем победа на Олимпийских играх; 
увертливый бег — потому, что главным моментом скачек было огиба
ние «меты», поворотного столба, вокруг которого надо было пройти вплот
ную, но не задев; раскаленные колеса — потому, что от стремительной 
скачки разогревается и дымится ось. Каждый новый кадр — более круп
ным планом; сперва весь стадион в клубах пыли, потом поворотный 
столб, у которого выносится вперед победитель, потом — бешено вращаю
щиеся колеса его колесницы. И так вся картина скачек прошла перед 
нами — только в семи словах и полутора строчках. 

Из таких мгновенных кадров, зримых и слышимых, слагает Гора
ций свои стихи. Он хочет показать войну — и вот перед нами рев рогов 
перед боем, отклик труб, блеск оружия, колеблющийся строй коней, ос
лепленные лица всадников, и все это — в четырех строчках (II, 1). «Жут
кая вещественность», — сказал о горациевской образности Гете. Поэт 
хочет показать гордую простоту патриархального быта — и пишет, как 
в доме «блестит на столе солонка отчая одна» (II, 16). Он хочет сказать, 
что стихи его будут жить, пока стоит Рим, — и пишет: «Пока на Капито
лий всходит верховный жрец с безмолвной девой-весталкой» (III, 30) — 
картина, которую каждый год видели его читатели, теснясь толпой во
круг праздничной молитвенной процессии. Гораций не скажет «вино» — 
он непременно назовет фалернское, или цекубское, или массикское, или 
хиосское; не скажет «поля», а добавит: ливийские, калабрийские, фо-
рентийские, эфуланские или мало ли еще какие. А когда непосредствен
ный предмет оды не дает ему материала для таких образов, он черпает 
этот материал в сравнениях и метафорах. Так появляются образы рез-



вящейся телки и наливающихся пурпуром гроздьев в оде о девушке-
подростке (II, 5); так в оде о золотой середине сменяются образы моря, 
дома, леса, башен, гор, снова моря, Аполлоновых лука и стрел и опять 
моря (II, 10); так в оде, где республика представлена в виде гибнущего 
корабля, у этого корабля есть и весла, и мачта, и снасти, и днище, и 
фигуры богов на корме, и каждая вещь по-особенному страдает под на
пором бури (I, 14). 

Правильнее жить ты, Лициний, будешь, 
П рола гая путь не в открытом море, 
Где опасен вихрь, и не слишком близко 

К скалам прибрежным. 

Тот, кто золотой середине верен, 
Мудро избежит и убогой кровли, 
И больших дворцов, что рождают в людях 

Черную зависть. 

Ветер гнет сильней вековые сосны, 
Тяжелей обвал высочайших башен, 
И вершины гор привлекают чаще 

Молний удары. 

В горестях — надежд, опасений — в счастье 
Не теряет муж с закаленным сердцем. 
И приводит к нам и уводит бури 

Тот же Юпитер. 

Пусть и горек час — не всегда так будет! 
Не всегда и Феб потрясает луком: 
Наступает час — и стрелой он будит 

Сонную Музу. 

Не клонись в беде, будь отважен духом; 
Л когда попутный силен не в меру 
Ветер, то умей подтянуть разумно 

Вздувшийся парус. 
(Перевод 3. Моро.жиной) 

Это в лирических «Одах»; а в разговорных «Сатирах» и «Посла
ниях» эта конкретность образного языка достигает еще большей степе
ни. Здесь поэт не скажет «от начала до конца обеда», а скажет «от яиц 
и до яблок» («Сатиры», I, 3, 6); не скажет «быть богачом», а скажет «Из 
первых рядов смотреть на слезливые драмы» («Послания», I, 1, 67: со
словию богачей, «всадников», в Риме отводились первые ряды в театре). 
Он не скажет «скряга», «расточитель», «распутник», «силач», «ростов
щик», «сумасшедший», а непременно назовет имя: «скряга Уммидий», 



«мот Номентан», «распутник Требоний», «силач Гликон», «ростовщик 
Фуфидий», «сумасшедший Лабеон» и так далее. В одной лишь сатире I, 2 
промелькнут, ни много ни мало, девятнадцать таких имен. Современно
му читателю эти имена не говорят ничего и только понапрасну пестрят 
в глазах, но первые читатели Горация легко угадывали за ними живых 
людей, хорошо известных в Риме, и читали насмешки Горация с удвоен
ным удовольствием. 

Однако ткань, сотканная из этих собственных имен и веществен
ных образов, — не сплошная. Гораций хочет, чтобы каждый образ воспри
нимался в полную силу, а для этого нужно, чтобы он выступал на кон
трастном, внеобразном фоне отвлеченных понятий и рассуждений. И 
действительно, вслед за яркой картиной скачек, которую мы видели в 
оде I, 1, следуют безликие слова о втором людском увлечении — поли
тике («Есть другие, кому любо избранником быть квиритов толпы, пыл
кой и ветреной...»); после строк об отцовской солонке идут отвлечен
ные размышления о человеческой суетности («Что ж стремимся мы в 
быстротечной жизни к многому? Зачем мы меняем страны? Разве от 
себя убежать возможно, родину бросив?..»). А в сатирах и посланиях 
все кивки на живых и выдуманных конкретных лиц щедро перемежа
ются сентенциями самого общего содержания: 

Если глупец избегает порока — впадает в противный... 

'Гот ведь не беден еще, у кого все есть на потребу... 

Вилой природу гони, а она все равно возвратится... И т. д . — 

неисчерпаемый кладезь крылатых слов на любой случай жизни. Все 
это — внеобразные фразы, они что-то говорят уму и сердцу, но ничего не 
говорят ни глазу, ни слуху; они-то и нужны Горацию для оттенения его 
конкретных образов. 

Иногда предельная отвлеченность и предельная конкретность сли
ваются, и тогда возникает, например, аллегорический образ Неизбежно
сти, вбивающей железные гвозди в кровлю обреченного дома (III, 24). 
Но чаще отвлеченность и конкретность, внеобразность и образность че
редуются; и тогда перед читателем возникает такая картина: предель
но конкретный, ощутимый, вещественный образ на первом плане, а за 
ним — бесконечная даль философских обобщений, и взгляд все время 
движется от первого плана к фону и от фона к первому плану. Это 
требует от читателя большой напряженности (опять!), большой дисци
плинированности внимания. Но поэт часто сам приходит на помощь 
читателю, выдвигая между первым планом и фоном, между единич
ным и общечеловеческим промежуточные опоры для его взгляда. Эту 
роль промежуточных опор, уводящих взгляд вдаль, от частности к обоб
щению, принимают на себя географические и мифологические образы 
лирики Горация. 



Географические образы раздвигают поле зрения читателя вширь, 
мифологические образы ведут взгляд вглубь. Мы уже замечали, что Го
раций любит географические эпитеты: вино называет по винограднику, 
имение — по округу, панцирь у него — испанский, пашни — фригий
ские, богатства — пергамские; в оде I, 31 он подряд перечисляет, что ему 
не нужно ни сардинских нив, ни калабрийских лугов, ни индийских 
драгоценностей, ни кампанских садов, ни каленских виноградников, ни 
атлантических торговых путей. Так за узким кругом предметов перво
го плана распахивается перспектива на широкий круг земного мира, 
далекого и в то же время близко касающегося поэта. И Горацию достав
ляет удовольствие вновь и вновь облетать мыслью этот мир, прежде чем 
остановиться взглядом на нужном месте: желая сказать в оде I, 7 о 
Тибуре, он сперва вспомнит и Родос, и Коринф, и Эфес, и Темпейскую 
долину, и еще восемь других мест; а желая в послании 1 ,11 спросить у 
адресата о греческом островке Лебедосе, он сперва спросит и о Хиосе, и 
о Лесбосе, и о Самосе. Особенно часто он уносится воображением к самым 
дальним границам своего круга земель — к странам испанских кантаб-
ров, заморских бриттов, скифов на севере, парфян и индийцев на востоке. 
Именно этот мир в знаменитой оде о лебеде (II, 20) поэт гордо надеется 
заполнить своей бессмертной славой. 

Взнесусь на крыльях мощных, невиданных, 
Певец двуликий, в выси эфирные... 

Бессмертен я, навек бессмертен: 
Стиксу не быть для меня преградой! 

...Летя быстрее сына Дедалова, 
Я, певчий лебедь, узрю шумящего 

Боспора брег, заливы Сирта, 
Гиперборейских полей безбрежье; 

Меня узнают даки, таящие 
Свой страх пред римским строем, колхидяне, 

Гелоны дальние, иберы, 
Галлы, которых питает Рона... 

(Перевод Г. Церетели) 

Как географические образы придают горациевскому миру перспек
тиву в пространстве, так мифологические образы придают ему перспекти
ву во времени. В оде II, 6 он называет два места, где он хотел бы найти 
успокоение, — Тибур, «основанный аргосским изгнанником» Тибурном, 
и Тарент, «где было царство Фаланта», другого изгнанника, спартанско
го; и эти бегло брошенные взгляды в легендарное прошлое лучше вся
ких слов раскрывают нам изгнанническое самочувствие самого Гора
ция. Любое чувство, любое действие самого поэта или его современни
ков может найти подобный прообраз в неисчерпаемой сокровищнице 



мифов и легенд. Приятель Горация влюбился в рабыню — и за его 
спиною тотчас встают величавые тени Ахилла, Аякса, Агамемнона, кото
рые изведали такую же страсть (II, 4). Император Август одержал побе
ду над врагами — и в оде Горация за этой победой тотчас рисуется 
великая древняя победа римлян над карфагенянами, а за нею — еще бо
лее великая и еще более древняя победа олимпийских богов над Гиган
тами, сынами Земли (II, 12). При этом Гораций избегает называть ми
фологических героев прямо: Агамемнон у него — «сын Атрея», Амфиа-
рай — «аргосский пророк», Венера — «царица Книда и Пафоса», Апол
лон — «бог, покаравший детей Ниобы», и от этого взгляд читателя каж
дый раз скользит еще дальше в глубь мифологической перспективы. 
Для нас горациевские ассоциации, и географические и мифологические, 
кажутся искусственными и надуманными, но для Горация и его совре
менников они были единственным и самым естественным средством 
ориентироваться в пространстве и во времени. 

Таков мир образов поэзии Горация, мир широкий и сложный. Каж
дое стихотворение Горация — это прогулка по этому миру. Маршрут 
такой прогулки называется композицией стихотворения. 

5 

Когда мы читаем стихи поэтов нового времени — XVIII, XIX, 
XX веков, — мы мало задумываемся над их композицией: мы к ней 
привыкли. И если мы попробуем отдать себе в ней отчет, то в самых 
грубых чертах выглядеть она будет так: стихотворение начинается на 
сравнительно спокойной ноте, постепенно напряжение нарастает все боль
ше и больше и в наиболее напряженном месте обрывается. Самое от
ветственное место в стихотворении — концовка; и признания поэтов 
говорят, что нередко последние строки стихотворения слагаются первы
ми и все стихотворение строится как подступ, разбег для этих «удар
ных» строк. 

В стихах Горация — все по-другому. Концовка в них скромна и 
неприметна настолько, что порой стихотворение кажется оборванным 
на совершенно случайном месте. Напряжение от начала к концу не 
нарастает, а падает. (Здесь — неожиданнейшее сходство с русской пес
ней: всякий помнит зачин песни «Не одна во поле дороженька...», но 
многие ли помнят ее конец?) Самое энергичное, самое запоминающееся 
место в стихотворении — начало. И когда читаешь оды Горация, то 
трудно отделаться от впечатления, что в уме поэта эти великолепные 
зачины слагались раньше всех других строк: «Противна чернь мне, таин
ствам чуждая...», «Ладони к небу, к месяцу юному...», «О дочь, красою 
мать превзошедшая...», «Создал памятник я, бронзы литой прочней...» 

Как же строятся такие стихотворения? 
Вот одно из них — ода к красавице Пирре (I, 5): 



Кто тот юноша был, Пирра, признайся мне, 
Что тебя обнимал в гроте приветливом, 

Весь в цветах, в ароматах, 
Для кого завязала ты 

Кудри в узел простой? Ах, сколько раз потом 
Он измены судьбы будет оплакивать 

И дивиться жестоким 
Бурям моря страстей твоих, 

Он, кто полон тобой, кто так надеется 
Вечно видеть тебя верной и любящей, 

И не ведает ветра 
Перемен. О, несчастные 

Все, пред кем ты блестишь светом обманчивым! 
Про меня же гласит надпись обетная, 

Что мной влажные ризы 
Богу моря уж отданы. 

(Перевод А. Семенова Тян Шанского) 

Первая строфа, первая фраза — картина идиллического счастья: 
объятия, цветы, ароматы. Вторая строфа — контраст: будущее горе, буду
щие бури. Затем — ловкий изгиб придаточного предложения («Он, кто 
полон тобой...») — и опять идиллия любви и верности, но уже только 
как мечта. А за нею опять контраст: переменчивый ветер, обманчивый 
свет. И, наконец, концовка, для понимания которой нужно немного знать 
античные религиозные обычаи: как спасшийся от кораблекрушения 
пловец благодарно приносит свою одежду на алтарь спасшему его мор
скому богу, так Гораций, уже простившийся с любовными треволнения
ми, издали сочувственно смотрит на участь влюбленных. Мысль поэта 
движется, как качающийся маятник, от картины счастья к картине не
счастья и обратно, и качания эти понемногу затихают, движение успо
каивается: начинается стихотворение ревнивой заинтересованностью, 
кончается оно умиротворенной отрешенностью. 

До сих пор нам приходилось говорить главным образом о напря
женности в стихах Горация; теперь придется говорить о том, как эта 
напряженность находит в них свое разрешение, затихает, гармонизирует
ся. Зигзагообразное движение мысли, затухающее колебание маятника 
между двумя лирическими противоположностями — излюбленный 
прием, к которому Гораций обращается для этой цели. Вот пример дви
жения мысли между двумя контрастными чувствами — знаменитая 
ода-дуэт Горация и Лидии (III, 9): «Я любил тебя и был счастлив» — «Я 
любила тебя и была знаменита». «А теперь я люблю другую и готов 
умереть за нее» — «А теперь я люблю другого, и хоть дважды умру за 
него». «А что если снова повелит любовь возвратиться к тебе?» — «А 



тогда, хоть ты того и не стоишь, и я не расстанусь с тобой». Вот пример 
движения мысли между двумя контрастными предметами — ода к пол
ководцу Агриппе (I, 6): «Пусть твои победы, Агриппа, прославит другой 
поэт — для меня же петь о тебе так же трудно, как о Троянской войне 
или о судьбах Одиссея. — Я скромен, я велик лишь в малом — мне ли 
воспевать Ареса, Мериона, Диомеда? — Нет, мои песни — только о пирах 
и любви». 

Гораций обладал парадоксальным искусством развивать одну тему, 
говоря, казалось бы, о другой. Так, в оде к Агриппе он, казалось бы, хочет 
сказать: «Мое дело — писать не о твоих подвигах, а о пирах и забавах»; 
но, говоря это, он успевает так упомянуть о войнах Агриппы, так сопоста
вить их с подвигами мифических времен, что Агриппа, читая эту оду, мог 
быть вполне удовлетворен. Так, в оде I, 31 он, казалось бы, просит у 
Аполлона блаженной бедности в тихом уголке Италии, но, говоря о ней, 
он успевает пленить читателя картиной ненужного ему богатства во 
всем огромном беспокойном мире. Сквозь любую тему у Горация про
свечивает противоположная, оттеняя и дополняя ее. Даже такие пате
тические и торжественные стихотворения, как ода к Азинию Поллиону 
о гражданской войне (И, 1) и ода к Августу о великой судьбе римского 
народа (III, 3), он неожиданно обрывает напоминанием о том, что пора 
его лире вернуться от высоких тем к скромным и шутливым. Даже 
лирический гимн природе и сельской жизни в эподе 2 — знаменитое 
«Блажен, кто вдали от забот, как старинные люди, пашет отчее поле, 
растит лозы, сбирает плоды, отдыхает под деревом, радуется простому 
ужину из рук работящей жены...» — неожиданно оборачивается в фи
нале собственной противоположностью: оказывается, что все эти излия
ния — казалось бы, такие искренние! — принадлежат не самому поэту, 
другу натуры, а лицемерному ростовщику. Современному читателю та
кие концовки кажутся досадным диссонансом, а Горацию они были 
необходимы, чтобы картина мира, отображенная в произведении, была 
полнее и богаче. 

Не всегда связь двух контрастных тем ясна с первого взгляда: 
иногда колебания маятника бывают так широки, что за ними трудно 
уследить. Так, ода I, 4 рисует картину весны: «Злая сдается зима, сменяяся 
вешней лаской ветра...», рисует оживающую природу, зовет к весенним 
праздничным жертвоприношениям; и вдруг эту тему обрывает тема 
смерти, ожидающей всех и каждого: «Бледная ломится Смерть одною и 
тою же ногою в лачуги бедных и в царей чертоги...» Где логика, где 
связь? Чтобы найти ее, нужно заглянуть в другое стихотворение Гора
ция о весне — в оду IV, 7: «С гор сбежали снега, зеленеют луга мура
вою...» Она тоже начинается картиной оживающей природы, но за этим 
следует та мысль, которая является связующим звеном между двумя 
темами и которая была опущена в первой оде: весна природы проходит 
и приходит вновь, а весна человеческой жизни пройдет и не вернется. 



Стужу растопит зефир, весну поглотившее лето 
Тоже погибнет, когда 

Щедрая осень придет, рассыпая дары, а за нею 
Снова нахлынет зима. 

Но в небесах за луною луна обновляется вечно, — 
Мы же в закатном краю, 

Там, где родитель Эней, где Тулл велелепный и Марций, — 
Будем лишь тени и прах. 

(Перевод А. Семенова-Тян Шанского) 

И после этого перехода тема смерти и загробного мира становится 
естественной и понятной. 

Так, колеблясь между двумя противоположными темами, лириче
ское движение в стихах Горация постепенно замирает от начала к кон
цу: максимум динамики в первых строках, максимум статики в послед
них. И когда это движение прекращается совсем, стихотворение обры
вается само собой на какой-нибудь спокойной, неподвижной картине. 
У Горация есть несколько излюбленных мотивов для таких картин. 
Чаще всего это чей-нибудь красивый портрет, на котором приятно оста
новиться взглядом: Неарха (III, 20), Гебра (III, 12), Гига (И, 5), Дамали-
ды (I, 36) или даже жертвенного теленка (IV, 2). Реже это какой-нибудь 
миф: о Гипермнестре (III, 11), о Европе (III, 27). А когда стихотворение 
заканчивается мифологическим мотивом, то чаще всего это мотив Аида, 
подземного царства: так кончаются ода о рухнувшем дереве с ее пате
тическим зачином (И, 33), не менее бурная ода к Вакху (И, 19), ода об 
алчности (II, 18), только что рассмотренная ода о весне (IV, 7). В самом 
деле, какой мотив подходит для замирающего лирического движения 
лучше, чем мотив всеуспокаивающего царства теней? 

Так строятся оды; а в сатирах и посланиях Гораций применяет 
другой прием всестороннего охвата картины мира: не последователь
ную смену контрастов, а вольную прихотливость живого разговора, ко
торый легко перескакивает с темы на тему и в любой момент может 
коснуться любого предмета. Этим он и держит в напряжении читателя, 
вынужденного все время быть готовым к любому повороту мысли и к 
любой смене тем. Так, сатира I, 1 начинается темой «каждый недоволен 
своей долей», а потом неожиданно переходит к теме алчности; сатира I, 3 
начинается рассуждением о непостоянстве характера и вдруг соскальзы
вает в разговор о дружбе и снисходительности. А разрешается это напря
жение уже не композиционными средствами, а стилистическими: легким 
шутливым разговорным слогом, как бы снимающим вес и серьезность 
затрагиваемых этических проблем. 

Итак, мало сказать, что основа поэтики Горация — это предельно 
конкретный образ на первом плане, а за ним — дальняя перспектива 
отвлеченных обобщений. Нужно добавить, что Гораций не ограничивается 



одним образом и одной перспективой, а старается тут же охватить взгля
дом и другую перспективу, обращенную в противоположную сторону, 
старается вместить в одно стихотворение всю бесконечную широту и 
противоречивость мира. И нужно подчеркнуть, что Гораций не обрывает 
стихотворение на самом напряженном месте, предоставляя читателю 
долго ходить под впечатлением этого эффекта и постепенно угашать и 
разрешать эту напряженность в своем сознании — он старается разре
шить эту напряженность в пределах самого стихотворения и затягивает 
стихотворение до тех пор, пока маятник лирического движения, колебав
шийся между двумя крайностями, не успокоится на золотой середине. 

Золотая середина — наконец-то произнесены эти слова, самые не
обходимые для понимания Горация. Золотая середина — это уже не 
только художественный прием, это жизненный принцип. Из мира гора
циевских образов мы вступаем в мир горациевских идей. 

6 

Золотая середина — выражение, принадлежащее самому Горацию. 
Это он написал, обращаясь к Лицинию Мурене, свойственнику Мецена
та, такие слова, которые мы уже слышали (II, 10): «Вернее жить, Лици-
ний, если не рваться в открытое море, но и не тесниться из страха бурь 
к прибрежным утесам. Кто возлюбил золотую середину, — тот трезво 
чуждается и обветшалой кровли, и дворцов, навлекающих зависть...» 
Здесь, в оде, Гораций влагает свою мысль в поэтические образы; а в 
одной из сатир он провозглашает ее в форме отвлеченной, но от этого не 
менее решительной (I, 1, 106—107): 

Мера должна быть во всем, и всему есть такие пределы, 
Дальше и ближе которых не может добра быть на свете! 

Лициния Мурену, по-видимому, такие наставления не убедили: не 
прошло и нескольких лет, как он был казнен за участие в заговоре 
против Августа. Но для самого Горация мысль о золотой середине, о 
мере и умеренности была принципом, определявшим его поведение ре
шительно во всех областях жизни. 

Вино? Вот, казалось бы, традиционная поэтическая тема, исключаю
щая всякую заботу о мере и умеренности. Да, у всех, только не у Гора
ция. Он пишет «вакхические», пиршественные оды охотно и часто, но 
ни разу не позволяет в них человеку забыться и потерять власть над 
собой. «Ведь для каждого есть мера в питье: Либер блюдет предел» (I, 18). 
Либер — это Вакх, бог вина. 

А если кто и нарушает эту меру — поэт тотчас разгоняет винные 
пары своим трезвым голосом (I, 27): 



Кончайте ссору! Тяжкими кубками 
Пускай дерутся в варварской Фракии! 

Они даны на радость людям — 
Вакх ненавидит раздор кровавый!.. — 

и вслед за этим решительным началом такими же энергичными корот
кими фразами быстро и умело отвлекает буйных застольников на раз
говор о любви — тему, гораздо более мирную и успокоительную. Прав
да, есть и у Горация оды, где он, на первый взгляд, призывает забыться и 
неистовствовать — например, знаменитая ода на победу над Клеопатрой 
(I, 37): «Теперь — пируем! Вольной ногой теперь ударим оземь!» Но 
будем читать дальше, и все встанет на свои места: до сих пор, говорит 
Гораций, нам грешно было касаться вина, ибо твердыни Рима были под 
угрозой, а теперь пьянство в день победы будет для нас лишь законным 
вознаграждением за трезвость в месяцы войны. И, наоборот, Клеопатра, 
которая шла на войну, опьяненная «вином Египта», искупает теперь это 
опьянение вынужденным протрезвлением после разгрома — протрезв
лением, которое заставляет ее в ясном сознании принять добровольную 
смерть. Так даже временная неумеренность входит в систему всеобщей 
размеренности и равновесия, столь дорогую сердцу Горация. 

Любовь? Вот другая тема, в которой поэты стараются дать волю 
своей страсти, а не умерять и не укрощать ее. Да, все, только не Гораций. 
Любовных од у него еще больше, чем вакхических, но чувство, которое в 
них воспевается, — это не любовь, а влюбленность, не всепоглощающая 
страсть, а легкое увлечение: не любовь властвует над человеком, а чело
век властвует над любовью. Любовь, способная заставить человека де
лать глупости, для Горация непонятна и смешна, и он осмеивает ее в 
цинической сатире I, 2. Самое большее, на что способен влюбленный в 
стихах Горация, — это провести ночь на холоде перед дверью непри
ступной возлюбленной (III, 10); да и то эта ода заканчивается ирониче
ской нотой: «Сжалься же, пока я не продрог вконец и не ушел восвоя
си!» В какую бы Лику, Лиду или Хлою ни был влюблен Гораций, он 
влюблен лишь настолько, чтобы всегда было можно «уйти восвояси». 
Когда поэт счастлив и уже готов умереть за свою новую подругу, он 
тотчас останавливает себя: а что, если вернется страсть к прежней 
подруге (III, 9)? А когда поэт несчастен и очередная красавица отвергла 
его, он тотчас находит себе утешение — например, так, как в эподе 15: 

Больно накажет тебя мне свойственный нрав, о Незра: 
Ведь есть у Флакка мужество, — 

Он не претерпит того, что ночи даришь ты другому, — 
Найдет себе достойную... 

Ты же, соперник счастливый, кто б ни был ты, тщетно гордишься, 
Моим хвалясь несчастием... 



Все же, увы, и тебе оплакать придется измену — 
Смеяться будет мой черед! 

(Перевод Л. Семенова Тян Шанского) 

Итак, если Горация отвергла Неэра, он найдет утешение с Гликерой, 
а когда отвергнет Гликера — то с Лидией, а когда отвергнет Лидия — то с 
Хлоей, и так далее; и если Горацию пришлось страдать от равнодушия 
Неэры, то Неэре скоро придется страдать от равнодушия какого-нибудь 
Телефа, а тому — от равнодушия Ликориды, и так далее. Так радости и 
горести любви идеально уравновешиваются в сплетении человеческих 
взаимоотношений, и певцом этой уравновешенности выступает Гораций. 

Быт? Здесь Гораций особенно подробно и усердно развивает свою 
проповедь золотой середины. Здесь для него ключевое слово — мир, 
душевный покой, досуг; этим трижды повторенным словом, хорошо нам 
знакомым, — otium, — начинает он одну из самых знаменитых своих од, 
к Помпею Гросфу (II, 16). Единственный источник душевного покоя — 
это довольство своим скромным уделом и свобода от всяких дальней
ших желаний: 

Будь доволен тем, что в руках имеешь, 
Ни на что не льстись и улыбкой мудрой 
Умеряй беду. Ведь не может счастье 

Быть совершенным. 

Наоборот, тот, кто обольщается мечтой о совершенном, полном 
счастье, кто «от добра добра ищет», тот попадает во власть вечной Забо
ты (Гораций любит олицетворять это понятие: «И на корабль взойдет 
Забота, и за седлом примостится конским...»). Ибо у человеческих же
ланий есть только нижняя граница — «столько, сколько достаточно для 
утоления насущных нужд»; а верхней гра'ницы у них нет, и сколько бы 
ни накопил золота человек алчный, он будет тосковать по лишнему 
грошу, и сколько бы ни стяжал почестей человек тщеславный, он будет 
томиться по новым и новым отличиям. Гораций не жалеет красок, 
чтобы изобразить душевные муки тех, кто обуян алчностью или тще
славием, кто сгоняет с земли бедняков (II, 18) и строит виллы в море, 
словно мало места на суше. В своем патетическом негодовании он даже 
предлагает римлянам выбросить все золото в море и зажить, как скифы, 
без домов и без имущества (III, 24). Но это — в мечтах, а в действитель
ности он вполне доволен маленьким поместьем, где есть все, что нужно 
для скромной жизни, где не слышно кипенья страстей большого города, 
где сознание независимости навевает на душу желанный покой, а вслед 
за покоем приходит Муза, и слагаются стихи (I, 17; II, 16). Как раз такое 
поместье в Сабинских горах подарил Горацию Меценат, и Гораций благо
дарит его за эту возможность почувствовать себя свободным человеком: 



Вот в чем желания были мои: необширное поле, 
Садик, от дома вблизи непрерывно текущий источник, 
К этому лес небольшой! И лучше и больше послали 
Боги бессмертные мне; не тревожу их просьбою боле. 
Кроме того, чтобы эти дары мне оставил Меркурий. 

(«Сатиры», II, 6, 1—5, перевод М. Дмитриева) 

Конечно, не надо преувеличивать скромность Горация: из его са
тир и посланий мы узнаем, что в его сабинском поместье (кстати ска
зать, сравнительно недавно раскопанном археологами) хватало хозяй
ства для восьми рабов и пяти арендаторов с семьями. Но по римским 
масштабам это было не так уж много, и любой из знатных римлян, 
которым Гораций посвящал свои оды и послания, мог похвастаться го
раздо большими имениями. 

Философия? Гораций говорит о философии много и охотно; по су
ществу, все его сатиры и послания представляют собой не что иное, как 
беседы на философские темы. Но если так, то какой философской шко
ле следует Гораций? Из философских школ в его пору наибольшим влия
нием пользовались две: эпикурейцы и стоики. Эпикурейцы учили, что 
высшее благо — наслаждение, а цель человеческой жизни — достичь 
«бестревожности», то есть защитить свое душевное наслаждение от всех 
внешних помех. Стоики учили, что высшее благо — добродетель, а цель 
человеческой жизни — достичь «бесстрастия», то есть защитить ясность 
своей души от всех смущающих ее страстей — внутренних помех доб
родетели. А Гораций? Он ни с теми ни с другими, или, вернее, и с теми и 
с другими. Конечно, опытному взгляду легко заметить, что молодой Го
раций в «Сатирах» ближе держится эпикурейских положений, а пожи
лой Гораций в «Посланиях» — стоических; но это не мешает ему вклю
чать в «Сатиры» стоическую проповедь раба-обличителя Дава (II, 7), а в 
одном из «Посланий» отрекомендоваться «поросенком Эпикурова ста
да» (I, 4). В самом деле, и у стоиков, и у эпикурейцев он подмечает и 
берет только то, что ему ближе всего: культ душевного покоя, равнове
сия, независимости. В этом выводе обе школы сходятся, и поэтому Гора
ций свободно черпает свои рассуждения и доводы из арсеналов обеих; 
если же в каких-то других, пусть даже очень важных, вопросах они 
расходятся, то что ему за дело? Если его упрекнут в эклектизме, он отве
тит словами послания I, 1: 

Я никому не давал присяги на верность ученью... 

Независимость духовная для него так же дорога, как независи
мость материальная, и поэтому он всегда сохраняет за собой свободу 
мнения, ни за каким философом слепо не следует, а когда желает в 
своих нравственных рассуждениях сослаться на авторитет, то ссылает
ся не на Эпикура и не на Хрисиппа, а на Гомера («Послания», I, 2). 



Искусство? Мы уже видели, как Гораций осуществляет драгоцен
ный принцип золотой середины, равновесия и меры в выверенной гар
монии своих од. Это на практике; а в теоретический порядок он приво
дит свои взгляды в самом длинном из своих сочинений, в «Науке поэ
зии». И все это большое и сложное сочинение, своеобразно сочетающее 
черты дружеского послания и ученого трактата, насквозь пронизано 
единой мыслью: во всем нужна мера, соразмерность, соответствие. Об
разы должны соответствовать образам, замысел — силам, слова — пред
мету, стих — жанру, реплики — характеру, сюжет — традиции, поведе
ние лиц — природе и так далее, и так далее; крайности недопустимы, а 
нужна умеренность, не то краткость обернется темнотой, мягкость — 
вялостью, возвышенность — надутостью и проч.; и если Гораций, к удив
лению читателей и исследователей, подробнее всего говорит в «Науке 
поэзии» не о близкой ему лирике, а о старинном, полузабытом жанре 
сатировской драмы, то это потому, что в ней он видел золотую середину 
между трагедией и комедией. На вопрос: «Пользе или наслаждению слу
жит поэзия?» — Гораций отвечает: «И пользе, и наслаждению»; на воп
рос: «Талант или учение полезней для поэта?» — он отвечает: «И талант, 
и учение». И как за вином, в любви, в быту Гораций учит не поддаваться 
страстям, так и в поэзии Гораций учит не полагаться на вдохновение, а 
терпеливо и вдумчиво отделывать стихи по правилам науки. Стихотво
рец, ничего не знающий, кроме вдохновения, — смешной безумец; его 
карикатурным портретом заканчивается «Наука поэзии». 

Если попытаться подвести итог этому обзору идейного репертуара 
горациевской поэзии и если задуматься, чему же служит у Горация этот 
принцип золотой середины, с такой последовательностью проводимый 
во всех областях жизни, то ответом будет то слово, которое уже не раз 
проскальзывало в нашем разборе: независимость. Трезвость за вином 
обеспечивает человеку независимость от хмельного безумия друзей. 
Сдержанность в любви дает человеку независимость от переменчивых 
прихотей подруги. Довольство малым в частной жизни дает человеку 
независимость от толпы работников, добывающей богатства для алч
ных. Довольство малым в общественной жизни дает человеку независи
мость от всего народа, утверждающего почести и отличия для тщеслав
ных. «Ничему не удивляться» («Послания», I, 6), ничего не принимать 
близко к сердцу — и человек будет независим от всего, что происходит 
на свете. Независимость для Горация превыше всего: при всей своей 
дружбе с Меценатом, он готов отказаться и от этой дружбы, и от подарен
ного Меценатом имения, едва он замечает, что Меценат за это в чем-то 
стесняет его свободу («Послания», I, 7). В огромном волнующемся мире, 
где все люди и все события связаны друг с другом тысячей связей, Гора
ций словно старается выгородить себе кусочек бытия, где он был бы ни 
с кем или почти ни с кем не связан. Даже такой жанр, как сатира, у 
него становится не связью с обществом, а отталкиванием от общества: это 



не оружие критики, а средство самосовершенствования (программа, раз
вертываемая в сатирах I, 4 и II, 1). Гораций сторонится мира, ибо там 
царит всевластная Фортуна, воспетая им самим в оде I, 35; пути ее 
неисповедимы, под ее ударами рушится то одно, то другое человеческое 
счастье, и нужно быть очень осторожным, чтобы обломки этих крушений 
не задели и тебя. Маленький мирок, выгороженный Горацием, где все 
зримо, вещественно, просто и понятно, служит для него убежищем среди 
огромного мира, бескрайнего и непонятного. 

Есть лишь одна сила, от которой нельзя быть независимым, от ко
торой нет убежища. Это — смерть. Именно поэтому мысль о смерти 
тревожит Горация так часто и так неотступно. Она примешивается к 
каждой из его излюбленных лирических тем. Приглашая друга выпить 
вина на лоне природы, он обращается к нему: «Ты, Деллий, так же ожи
дающий смерти...» Несговорчивым подругам он рисует черную карти
ну старости, настигающей неуемную Лидию или Лику. Обличая алчно
го, он напоминает ему, что одна и та же могила ждет в конце концов и 
ненасытного богача, и ограбленного им бедняка. Зрелище весеннего 
расцвета навевает ему мысль о вечности природы и о краткости челове
ческой жизни. Даже в «Науке поэзии», обсуждая такой специальный 
вопрос, как старые и новые слова в языке, он не может удержаться от 
лирического излияния: «Смерти подвластны и мы, и недолгие наши 
созданья...» И это — не говоря о стихах на смерть друзей, не говоря о 
прославленной оде к Постуму о невозвратно убегающем времени, не гово
ря об оде, посвященной тому дереву в сабинском поместье, которое однаж
ды едва не убило поэта, обрушившись на тропу рядом с ним (II, 13). Что
бы уберечься от давящих мыслей о смерти, есть лишь один выход: жить 
сегодняшним днем, не задумываться о будущем, ничего не откладывать 
на завтра, чтобы внезапная смерть не отняла у человека отложенное. Это 
и есть принцип «пользуйся днем» (carpe diem) — попытка Горация отгоро
диться от беспокойного будущего так же, как принципом независимо
сти он отгородился от беспокойной современности. Ода к Талиарху и 
ода к Левконое (I, 9 и 11), где он провозглашает этот принцип, принадле
жат к самым популярным его стихотворениям; но, может быть, еще 
более выразительно высказался он в оде III, 29: 

Лишь тот живет хозяином сам себе 
И жизни рад, кто может сказать при всех: 

«Сей день я прожил! Завтра — тучей 
Пусть занимает Юпитер небо 

Иль ясным солнцем, — все же не властен он, 
Что раз свершилось, то повернуть назад; 

Что время быстрое умчало, 
То отменить иль не бывшим сделать...» 

(Перевод П. Гинцбурга) 



Чтобы преодолеть смерть, победить ее, человеку дано одно-един
ственное средство: поэзия. Человек умирает, а вдохновенные песни, со
зданные им, остаются. В них — бессмертие и того, кто их сложил, и тех, 
о ком он их слагал. Не случайно только что упомянутая ода о рухнув
шем дереве заканчивается картиной царства теней, где продолжают петь 
свои песни Алкей и Сапфо и где от звуков их лир замирает мир подзем
ных чудовищ и унимаются адские муки. Не случайно Гораций всюду 
говорит о поэзии торжественно и благоговейно: ведь она делает поэта 
равным богам, даруя ему бессмертие и позволяя обессмертить в песнях 
друзей и современников. И не случайно свой первый сборник од из трех 
книг он завершает гордым утверждением собственного бессмертия — 
знаменитым «Памятником»: 

Создал памятник я, бронзы литой прочней, 
Царственных пирамид выше поднявшийся: 
Ни снедающий дождь, ни Аквилон лихой 
Не разрушат его, не сокрушит и ряд 

Нескончаемых лет, — время бегущее. 
Нет, не весь я умру, лучшая часть меня 
Избежит похорон. Буду я вновь и вновь 
Восхваляем, доколь по Капитолию 

Жрец верховный ведет деву безмолвную. 
Назван буду везде — там, где неистовый 
Авфид ропщет, где Давн, скудный водой, царем 
Выл у грубых селян. Встав из ничтожества, 

Первым я приобщил песню Эолии 
К италийским стихам. Славой заслуженной, 
Мельпомена, гордись и, благосклонная, 
Ныне лаврами Дельф мне увенчай главу. 

(Перевод С. Шервинского) 

7 

Итак, облик лирического героя Горация дорисован. Это маленький 
человек среди большого мира, из конца в конец волнуемого непостижи
мыми силами судьбы. В этом мире поэт выгораживает для себя кусо
чек бытия, смягчает власть судьбы над собою отказом от всего, что делает 
его зависимым от других людей и от завтрашнего дня, и начинает спо
рить с миром, подчинять его себе, укладывать его бескрайний противоре
чивый хаос в гармоническую размеренность и уравновешенность своих 
од. Из этой борьбы за ясность, покой и гармонию он выходит победите
лем, и эта победа дает ему право на бессмертие. 



Такой образ мира и образ человека мог сложиться в поэзии лишь в 
обстановке сложной, своеобразной и неповторимой эпохи. Об этой эпохе 
мы и должны сказать теперь несколько слов. 

Неверно представлять себе античность единым и цельным кус
ком мировой истории. Она распадается, по крайней мере, на два перио
да, больших и непохожих друг на друга: период полисов и период вели
ких держав. Полисы — это маленькие города-государства, каждое вели
чиной с какой-нибудь район Московской области, каждое с населением 
по нескольку десятков тысяч полноправных граждан, где все, можно 
сказать, знают друг друга и сами решают общие дела, а обо всем, что 
лежит за пределами их полиса и близко его не касается, заботятся мало; 
все общественные отношения, все причины и следствия событий в обще
ственной и личной жизни каждого здесь ясны как на ладони. Такими 
полисами были Афины, Спарта и другие греческие города в VI—IV вв. 
до н. э. , в пору жизни Архилоха и Алкея, Софокла и Еврипида, Платона 
и Аристотеля; таким полисом был Рим в древние времена крестьян
ской простоты, о которых не устает тосковать Гораций. Но рабовладель
ческое хозяйство развивалось, ему становилось тесно в узких рамках 
полиса, оно взламывало эти рамки и создавало над их обломками огром
ные державы с единой монархической властью, централизованным 
управлением, сложной экономикой и политикой. Таковы были греко-
македонские царства, возникшие из мировой державы Александра Маке
донского в конце IV в. до н. э. и постепенно поглощенные новой мировой 
державой, Римом, к концу I в. до н. э. — как раз ко времени жизни и 
творчества Горация. 

В новых великих державах человеку жилось богаче, сытней и уют
ней, чем в скудной простоте полиса. Однако это материальное доволь
ство было куплено ценой душевных тревог, неведомых жителю полиса. 
Теперь он был не гражданином, а подданным, его политическая жизнь 
определялась не его волей, а неведомыми замыслами монарха и его со
ветников, его хозяйственное благосостояние определялось таинственными 
колебаниями мировой экономики. Нити судьбы ускользали из его рук 
и терялись в неуследимой дали. Человек чувствовал себя одиноким и 
потерянным в этом бесконечно раздвинувшемся мире, где больше ни 
на что нельзя было положиться, и он тосковал по былым временам 
полисного быта, когда жизнь была беднее и скуднее, но зато понятнее и 
проще. Не это ли горькое чувство подсказало Горацию его оду, особенно 
странно звучащую для нынешнего читателя: ту, в которой он проклинает 
людскую пытливость, нарушающую меру, рвущуюся вдаль и вдаль сквозь 
преграды земли, моря и неба, проклинает Прометея и Дедала, внушив
ших людям эту роковую дерзость (I, 3): 

...Дерзко рвется изведать все, 
Не страшась и греха, род человеческий... 



Нет для смертного трудных дел: 
Нас к самим небесам гонит безумие. 

Нашей собственной дерзостью 
Навлекаем мы гнев молний Юпитера. 

Этот болезненный перелом от старого мироощущения к новому 
был особенно болезнен в Риме в I в. до н. э . — в то самое время, когда 
там жил и писал свои стихи Гораций. Ибо в Риме идеологический 
переворот сопровождался политическим переворотом — тем, что ны
нешние историки называют «переходом от республики к империи». 

На этих словах приходится остановиться. Дело в том, что мы при
выкли безоговорочно считать, что всякая республика — благо, а всякая 
монархия — зло. Это наивно и часто неверно. В особенности это невер
но применительно к Риму I в. до н. э. Чем была здесь республика? 
Господством нескольких десятков аристократических семей, прибрав
ших к рукам все лучшие земли в Италии и все места в правящем 
сенате. Это была форма полисного строя: Рим давно уже владел поло
виной Средиземноморья, но в глазах сенатской олигархии все эти тер
ритории были не частью мировой державы, а военной добычей римско
го полиса, и единственной формой управления ими был организован
ный грабеж. Что дала Риму империя? Наделение землею сравнительно 
широкого слоя безземельного крестьянства, обновление сената за счет 
выходцев из непривилегированных сословий, допуск провинциалов к 
управлению державой. Пересмотрим имена адресатов од и посланий 
Горация: все это — новые люди, которые при олигархической респуб
лике и мечтать не могли об участии в государственных делах. Таков и 
безродный Агриппа, второй после Августа человек в Риме, таков и без
родный Меценат (хотя он и притворяется, что род его восходит к неве
домым этрусским царям), таков и сам Гораций, сын вольноотпущенно
го раба, который никогда не мог бы пользоваться при республике таким 
вниманием и уважением, как при Августе. Переход от республики к 
империи в Риме был событием исторически прогрессивным, единоглас
но говорят историки. У империи было множество и темных сторон, но 
раскрылись они лишь позднее. 

А современники? Для них дело обстояло еще проще. Это могло бы 
показаться странным и нелепым, но это так: современники вовсе не 
заметили этого перехода от республики к империи. Дня них при Авгу
сте продолжалась республика. И их можно понять. Будущего Римской 
державы они не знали — не знали, что история ее отныне пойдет по 
совсем другому пути, чем шла до сих пор; они могли сравнивать только 
прошлое и настоящее и не замечали между ними никакой существен
ной разницы. По-прежнему в Риме правил сенат, по-прежнему каждый 
год избирались консулы, а в провинции посылались наместники; а если 
рядом с этими привычными республиканскими учреждениями теперь 



всюду замечалось присутствие человека по имени Цезарь Октавиан 
Август, то это не потому, что он занимал какой-то особый новый госу
дарственный пост, — этого и не было, — а просто потому, что он лично, 
независимо от занимаемых им постов и должностей, пользовался всеоб
щим уважением и высоким авторитетом за свои заслуги перед отече
ством. Кто, как не он, восстановил в Риме твердую власть и сената и 
консулов, положив конец тем попыткам заменить их неприкрытой цар
ской властью, какие предпринимал сперва его приемный отец Гай Юлий 
Цезарь, а потом его недолгий соправитель Марк Антоний? Кто, как не 
он, восстановил в Риме мир и порядок, положив конец тому столетию 
кровавых междоусобиц, которое вошло в историю как «гражданские 
войны в Риме»? Нет, современники — и первым среди них Гораций — 
были вполне искренни, когда прославляли Августа как восстановителя 
республики. 

Жестокие междоусобицы гражданских войн были хорошо памят
ны поколению Горация. Поэт родился в 65 г. до н. э. В детстве, в тихом 
южноиталийском городке Венузии, он мог слышать от отца, сколько 
крови пролилось в Италии, когда сенатский вождь Сулла воевал с пле
бейским вождем Марием, и сколько страху нагнал на окрестных поме
щиков мятежный Спартак, с армией восставших рабов два года грозив
ший Риму. Подростком, в шумном Риме, в школе строгого грамматика 
Орбилия, Гораций со сверстниками жадно ловил вести из-за моря, где в 
битвах решался исход борьбы между дерзко захватившим власть Гаем 
Юлием Цезарем и сенатским вождем Гнеем Помпеем. Юношей Гора
ций учился философии в Афинах, когда вдруг разнеслась весть о том, 
что Юлий Цезарь убит Брутом и его друзьями-республиканцами, что 
мстить за убитого поднялись его полководец Антоний и его приемный 
сын Цезарь Октавиан, что по Италии бушуют резня и конфискации, а 
Брут едет в Грецию собирать новое войско для борьбы за республику. 
Гораций был на распутье: социальное положение толкало его к цезари-
анцам, усвоенное в школе преклонение перед республикой — к Бруту. 
Он примкнул к Бруту, получил пост войскового трибуна в его армии, — 
высокая честь для 23-летнего безродного юноши! — а затем наступила 
катастрофа. В двухдневном бою при Филиппах в 42 г. до н. э. респуб
ликанцы были разгромлены, Брут бросился на меч, Гораций спасся бег
ством; тайком, едва не погибнув при кораблекрушении, он вернулся в 
Италию. Отца уже не было в живых, отцовская усадьба была конфис
кована, Гораций с трудом устроился на мелкую должность в казначей
стве и стал жить в Риме в кругу таких же бездольных и бездомных 
молодых литераторов, как и он, с ужасом глядя на то, что происходит 
вокруг. А вокруг бушевала гражданская война: на суше восстал город 
Перузия и был потоплен в крови, на море восстал Секст Помпей, сын 
Гнея, и с армией беглых рабов опустошал берега Италии. Казалось, что 
весь огромный мир потерял всякую опору и рушится в безумном све-



топреставлении. Среди этих впечатлений Гораций пишет свои самые 
отчаянные произведения — седьмой эпод: 

Куда, куда вы валите, преступные, 
Мечи в безумье выхватив?! 

Неужто мало и полей, и волн морских 
Залито кровью римскою?.. — 

и шестнадцатый эпод — скорбные слова о том, что Рим обречен на само
убийственную гибель, и все, что можно сделать, — это бежать, чтобы 
найти где-нибудь на краю света сказочные Счастливые острова, до кото
рых еще не достигло общее крушение: 

Слушайте ж мудрый совет: подобно тому как фокейцы, 
Проклявши город, всем народом кинули 

Отчие нивы, дома, безжалостно храмы забросив, 
Чтоб в них селились вепри, волки лютые, — 

Так же бегите и вы, куда 6 ни несли ваши ноги. 
Куда бы ветры вас ни гнали но морю! 

Это ли вам по душе? Иль кто надоумит иначе? 
К чему же медлить? В добрый час, отчаливай!.. 

(Переводы А. Семенова-Тян-Шанского) 

Но Счастливые острова были мечтой, а жить приходилось в Риме, 
где власть крепко держал в руках Цезарь Октавиан (после битвы при 
Филиппах он поделил власть с Антонием: Антоний отправился наво
дить порядок на Востоке, Октавиан — в Риме). Гораций начинает при
сматриваться к этому человеку и с удивлением открывает за его разру
шительной деятельностью созидательное начало. Осторожный, умный, 
расчетливый и гибкий, Октавиан именно в эти годы закладывал основу 
своего будущего могущества: на следующий год после Филиппов он 
был ужасом всего Рима, а десять лет спустя уже казался его спасите
лем и единственной надеждой. Разделив конфискованные земли бога
чей между армейской беднотой, он сплотил вокруг себя среднее сосло
вие. Организовав отпор беглым рабам — пиратам Секста Помпея, он 
сплотил вокруг себя все слои рабовладельческого класса. Выступив про
тив своего бывшего соправителя Антония, шедшего на Италию в союзе 
с египетской царицей Клеопатрой, он сплотил вокруг себя все свободное 
население Италии и западных провинций. Победа над Антонием при 
Акции в 31 г. до н. э. была представлена как победа Запада над Восто
ком, порядка над хаосом, римской республики над восточным деспотиз
мом. Гораций прославил эту победу в эподе 9 и в оде I, 37. Гораций уже 
несколько лет как познакомился, а потом подружился с Меценатом, 
советником Октавиана по дипломатическим и идеологическим вопро
сам, который собрал вокруг себя талантливейших из молодых римских 
поэтов во главе с Вергилием и Варием; Гораций уже получил от Меце-



ната в подарок сабинскую усадьбу, и она принесла ему материальный 
достаток и душевный покой; Гораций уже стал известным писателем, 
выпустив в 35 г. до н. э. первую книгу сатир, а около 30 г. — вторую 
книгу сатир и книгу эподов. Как и для всех его друзей, как и для боль
шинства римского народа, Октавиан был для него спасителем отече
ства: в его лице для Горация не империя противостояла республике, а 
республика — анархии. Когда в 29 г. до н. э. Октавиан с торжеством 
возвращается с Востока в Рим, Гораций встречает его одой I, 2 — одой, 
которая начинается грозной картиной того, как гибнет римский народ, 
отвечая местью на месть за былые преступления, от времен Ромула до 
времен Цезаря, а кончается светлой надеждой на то, что теперь эта цепь 
самоистребительных возмездий наконец кончилась и мир и покой нис
ходит к римлянам в образе бога благоденствия Меркурия, воплотившего
ся в Октавиане. 

С этих пор образ Октавиана (принявшего два года спустя почетное 
прозвище Августа) занимает прочное место в мировоззрении Горация. 
Как человек должен заботиться о золотой середине и равновесии в своей 
душе, так Август заботится о равновесии и порядке в Римском государ
стве, а бог Юпитер — во всем мироздании; «вторым после Юпитера» 
назван Август в оде I, 12, и победа его над хаосом гражданских войн 
уподобляется победе Юпитера над хаосом бунтующих Гигантов (III, 4). 
И как Ромул, основатель римского величия, после смерти стал богом, так 
и Август, восстановитель, этого величия, будет причтен потомками к бо
гам (III, 5). Возрождение римского величия — это прежде всего восста
новление древней здоровой простоты и нравственности в самом рим
ском обществе, а затем — восстановление могущества римского ору
жия, после стольких междоусобиц вновь двинутого для распростране
ния римской славы до краев света. В первой идее находит завершение 
горациевская проповедь довольства малым, горациевское осуждение 
алчности и тщеславия; теперь оно иллюстрируется могучими образами 
древних пахарей-воинов (III, 6; II, 15), с которых призвано брать пример 
римское юношество (III, 2). Во второй идее находит выражение тревож
ное чувство пространства, звучащее в вечном горациевском нагромож
дении географических имен: огромный мир уже не пугает поэта, если 
до самых пределов он покорен римскому порядку. Обе эти идеи роднят 
Горация с официальной идеологической пропагандой августовской эпо
хи: Август тоже провозглашал возврат к древним республиканским 
доблестям, издавал законы против роскоши и разврата, обещал войны 
(так и не предпринятые) против парфян на Востоке и против британцев 
на Севере. Но было бы неправильно думать, что эти идеи были прямо 
подсказаны поэту августовской пропагандой: мы видели, как они есте
ственно вытекали из всей системы мироощущения Горация. В этом и 
была особенность поэзии краткого литературного расцвета при Августе: 
ее творили поэты, выросшие в эпоху гражданских войн, идеи нарождаю-



щейся империи были не навязаны им, а выстраданы ими, и они воспева
ли монархические идеалы с республиканской искренностью и страстно
стью. Таков был и Гораций. 

Три книги «Од», этот гимн торжеству порядка и равновесия в миро
здании, в обществе и в человеческой душе, были изданы в 23 г. до н. э. 
Горацию было сорок два года. Он понимал, что это — вершина его твор
чества. Через три года он выпустил сборник посланий (нынешняя кни
га I), решив на этом проститься с поэзией. Сборник был задуман как 
последняя книга, с отречением от писательства в первых строках и с 
любопытным поэтическим автопортретом — в последних («сын отпу
щенника, я расправил крылья шире гнезда, полюбился лучшим рим
ским вождям в войне и мире...»). Это было неожиданно, ко логично. 
Ведь если цель поэзии — упорядочение мира и установление душевного 
равновесия, то теперь, когда мир упорядочен и душевное равновесие 
достигнуто, зачем нужна поэзия? Страсть к сочинительству — такая же 
опасная страсть, как и другие, и она тоже должна быть исторгнута из 
души. А кроме того, ведь всякий поэт имеет право (хотя и не всякий 
имеет решимость), написав свое лучшее, больше ничего не писать: луч
ше молчание, чем самоповторение. Гораций хотел доживать жизнь спо
койно и бестревожно, прогуливаясь по сабинской усадьбе, погруженный 
в философские раздумья. 

Но здесь и подстерегала его самая большая неожиданность. Строй
ная, с таким трудом созданная система взглядов вдруг оказалась несо
стоятельной в самом главном пункте. Гораций хотел с помощью Авгу
ста достигнуть независимости от мира и судьбы; и он достиг ее, но эта 
независимость от мира теперь обернулась зависимостью от Августа. Дело 
в том, что Август вовсе не был доволен тем, что лучший поэт его времени 
собирается в расцвете сил уйти на покой. Он твердо считал, что стихи 
пишутся не для таких малопонятных целей, как душевное равновесие, а 
для таких простых и ясных, как восхваление его, Августа, его политики 
и его времени. И он потребовал, чтобы Гораций продолжал заниматься 
своим делом, — потребовал деликатно, но настойчиво. Он предложил 
Горацию стать своим личным секретарем — Гораций отказался. Тогда 
он поручил Горацию написать гимн богам для величайшего праздне
ства — «юбилейных игр» 17 г. до н. э.; и от этого поручения Гораций 
отказаться не мог. А потом он потребовал от Горация од в честь побед 
своих пасынков Тиберия и Друза над альпийскими народами, а потом 
потребовал послания к самому себе: «Знай, я недоволен, что в стольких 
произведениях такого рода ты не беседуешь прежде всего со мной. Или 
ты боишься, что потомки, увидев твою к нам близость, сочтут ее позо
ром для тебя?» Империя начинала накладывать свою тяжелую руку на 
поэзию. Уход Горация в философию так и не состоялся. 

Тяжела участь поэта, который хочет писать, и лишен этой возмож
ности; но тяжела и участь поэта, который не хочет писать и должен 



писать против воли. И юбилейный гимн, и оды 17—13 гг. до н. э., соста
вившие отдельно изданную IV книгу од, написаны с прежним совер
шенным мастерством, язык и стих по-прежнему послушны каждому 
движению мысли поэта, но содержание их однообразно, построение пря
молинейно и пышность холодна. Как будто для того, чтобы смягчить 
эту необходимость писать о предмете чужом и далеком, Гораций все 
чаще пишет о том, что ему всего дороже и ближе, — пишет стихи о 
стихах, стихи о поэзии. В IV книге этой теме посвящено больше од, чем 
в первых трех; в том послании, которое Гораций был вынужден адресо
вать Августу (II, 1), он говорит не о политике, как этого, вероятно, хоте
лось бы адресату, а о поэзии, как этого хочется ему самому; и в эти же 
последние годы своего творчества он пишет «Науку поэзии», свое поэти
ческое завещание, обращенное к младшим поэтам. 

Слава Горация гремела. Когда он приезжал из своего сабинского 
поместья в шумный немилый Рим, на улицах показывали пальцами на 
этого невысокого, толстенького, седого, подслеповатого и вспыльчивого 
человека. Но Гораций все более чувствовал себя одиноким. Вергилий и 
Варий были в могиле, кругом шумело новое литературное поколение — 
молодые люди, не видавшие гражданских войн и республики, считав
шие всевластие Августа чем-то само собой разумеющимся. Меценат, давно 
отстраненный Августом от дел, доживал жизнь в своих эсквилинских 
садах; измученный нервной болезнью, он терзался бессонницей и забы
вался недолгой дремотой лишь под плеск садовых фонтанов. Когда-
то Гораций обещал мнительному другу умереть вместе с ним (II, 17): 
«Выступим, выступим с тобою вместе в путь последний, вместе, когда б 
ты его ни начал!» Меценат умер в сентябре 8 г. до н. э.; последними его 
словами Августу были: «О Горации Флакке помни, как обо мне!» По
мнить пришлось недолго: через два месяца умер и Гораций. Его похо
ронили на Эсквилине рядом с Меценатом. 

P. S. Это вступительная статья к изданию Горация в русском перево
де (М., 1970): я в нем перевел «Науку поэзии», а переводить оды не 
решился и только сильно отредактировал все старые переводы. Ста
тья опиралась на недавние тогда работы Э. Френкеля (1957), 
Н. Коллинджа (1961) и особенно С. Коммеджера (1962), оттуда взя
ты некоторые примеры. О композиции «Науки поэзии», знаменитой 
своей прихотливостью, я написал две отдельные статьи (в сб. «Очер
ки истории римской литературной критики», М., 1961, и в «Вестни
ке древней истории», 1965, №4). После них я навсегда остался в 
убеждении, что нет такого хаоса, в котором нельзя было бы найти 
порядок; с тем потом и работал всю жизнь над любым материалом. 



ОВИДИЙ, ИЛИ НАУКА ДОБРОТЫ 

Публий Овидий Назон — поэт очень легкий и очень трудный. Он 
легкий потому, что речь его изящна и ясна, фразы и стихи текут есте
ственно и непринужденно, а предметы его просты и доступны. Есть поэ
ты, читая которых читатель чувствует: «Как это великолепно, я никог
да не смог бы так сказать»; таков Вергилий. И есть поэты, над которыми 
читателю кажется: «Как это просто, я и сам бы сказал только так, а не 
иначе»; таков Овидий. Но в этой легкости кроется и его трудность. 
Рассказ Овидия льется так прозрачно и естественно, что мы перестаем 
видеть поэта и видим только предмет его рассказа. Овидий писал о 
легкой любви и о занимательной мифологии; и три эпохи европейской 
культуры принимали или отвергали его в зависимости от того, считали 
ли они, что любовь должна быть легкой, а мифология занимательной, 
или нет. Каково было отношение и к любви и к мифологии у самого 
Овидия — это казалось очевидным, и об этом не задумывались. 

Средневековье чтило Овидия как наставника: рыцари и клирики 
учились светской обходительности по «Науке любви», отрешались от 
земных соблазнов с помощью «Лекарства от любви», размышляли о гар
монии мироздания над «Метаморфозами». Возрождение, барокко, клас
сицизм любили Овидия как развлекателя: их он тешил неистощимым 
запасом галантных любовных историй на эффектном фоне блистатель
ного века героев и богов. Романтизм и за ним весь XIX век осудили 
Овидия как «риторического поэта»: в его любовных стихах они не на
шли непосредственности истинного чувства, в его мифах — глубины 
эллинской веры, а без этого все творчество Овидия стало представляться 
лишь легкомысленным пустословием. Двадцатый век вновь реабили
тировал многое в латинской литературе, он почувствовал, что в нашей 
современности больше точек сходства с римским миром, чем с эллин
ским, он по-новому увидел и полюбил и Вергилия, и Цицерона, и Тацита, 
но перед Овидием остановился. Его стали лучше понимать, но не стали 
больше любить: что-то в нем еще остается чужим для современного 
европейца. 

Поэтому так неожиданно нелегко оказывается нащупать путь к 
пониманию поэзии Овидия — такой, казалось бы, несложной и доступ
ной. Оно не дается сразу — по крайней мере три подступа нужно, чтобы 
сквозь блестящую поверхность стихов Овидия проникнуть в их глубину. 

1 

Первое, что естественно хочется современному человеку увидеть в 
стихах поэта, — это его душевный облик и жизненный путь. Мы давно 



привыкли относиться к поэзии — по крайней мере к лирической — как 
к «исповеди сердца»: видеть в ней вернейший ключ к внутренней жиз
ни поэта. А у Овидия в жизни были и безмятежная молодость, и зага
дочная катастрофа, и томительная казнь — долгие годы в ссылке. 

Сам поэт, казалось бы, идет навстречу нашему интересу: он даже 
прямо сообщает нам свою автобиографию в стихах, связную и подроб
ную («Скорбные элегии», IV, 10). Вот она, с небольшими сокращениями: 

Тот я, кто некогда был любви певцом шаловливым. 
Слушай, потомство, и знай, чьи ты читаешь стихи. 

Город родной мой — Сульмон, водой студеной обильный, 
Он в девяноста всего милях от Рима лежит. 

Здесь я увидел свет (да будет время известно) 
В год, когда консулов двух гибель настигла в бою... 

Не был первенцем я в семье: всего на двенадцать 
Месяцев раньше меня старший мой брат родился... 

Брат, для словесных боев и для форума будто рожденный, 
Был к красноречью всегда склонен с мальчишеских лег, 

Мне же с детства милей была небожителям служба, 
Муза к труду своему душу украдкой влекла. 

Часто твердил мне отец: «Оставь никчемное дело! 
Вот пред тобою Гомер — много ль он нажил богатств?» 

Не был я глух к отцовским словам: Геликон покидая, 
Превозмогая себя, прозой старался писать, — 

Сами однако слова слагались в мерные строчки: 
Что ни пытаюсь сказать — все получается стих. 

Год за годом меж тем проходили шагом неслышным, 
Следом за братом и я взрослую тогу надел... 

Должности стал занимать, открытые для молодежи, 
Стал одним из троих тюрьмы блюдущих мужей. 

В курию мне оставалось войти — но был не по силам 
Мне этот груз: предпочел узкую я полосу... 

Звали Музы меня аонийские к мирным досугам, 
И самому мне всегда праздность по вкусу была. 

Знаться с поэтами стал я в ту пору, и чтил их настолько, 
Что небожителем мне каждый казался певец... 

Мне о любовном огне читал нередко Проперций — 
Нас равноправный союз дружбы надолго связал. 

Слух мне однажды пленил Гораций, размерами щедрый 
Звон авзонийской струны, строй безупречных стихов. 

Только видеть пришлось мне Марона, и Парка скупая 
Времени мне не дала дружбу с Тибуллом свести... 

Младшими был я чтим не меньше, чем старшие мною: 
Долго известности ждать Музе моей не пришлось. 

Юношеские стихи прочитал я публично впервые, 
Только лишь раз или два щеки успевши побрить. 



Мой вдохновляла талант по всему воспетая Риму 
Женщина: ложное ей имя Коринны я дал... 

Нежное сердце мое открыто для стрел Купидона 
Было, и всякий пустяк в трепет его приводил, — 

Но и при этом, хоть я от малейшей вспыхивал искры, 
Все ж пересудами Рим имя мое не чернил... 

Умер мой отец, не старый, оплаканный сыном; 
Следом за ним и мать я положил на костер. 

Счастье и ей и ему, что вовремя смерть их настигла, 
И что до ссылки моей оба закрыли глаза. 

Счастье и мне, что им при жизни я не доставил 
Горя, что им не пришлось видеть несчастным меня... 

Лучшие годы уже прогнала, приблизившись, старость, 
И седину к волосам уж подмешала она... 

Тут-то меня удалил на левый берег Эвксина, 
В Томы задетого мной Цезаря гневный приказ. 

Этой причина беды даже слишком известна повсюду 
Незачем мне самому здесь показанья давать. 

Как рассказать об измене друзей, о слугах зловредных? 
Многое вынести мне хуже, чем ссылка, пришлось. 

Но воспротивился дух, не желая сдаваться несчастьям: 
Силы собрал и явил непобедимым себя. .. 

Сколько есть звезд на невидимом нам и на видимом небе, 
Столько же вынес я бед на море и на земле... 

В этом краю, где оружье звенит, облегчить я пытаюсь 
Песней, какою могу, скорбную участь мою: 

Пусть тут нет никого, кто бы выслушал новые строки, 
Все-таки день скоротать мне помогают они. 

Что же! За то, что я жив, что терплю все тяготы стойко, 
Что не постыла мне жизнь и треволненья ее, 

Муза, спасибо тебе! Ибо ты утешенье приносишь, 
Отдых даешь от тревог, душу приходишь целить.. . 

Ты, как немногим, дала мне при жизни громкое имя, 
Хоть и немало больших век наш поэтов родил. 

Выше себя я ставил их всех, но многие вровень 
Ставили нас, и весь мир песни читает мои... 

Славой моим ли стихам иль твоей любви я обязан, 
Ты благодарность мою, верный читатель, прими. 

(Перевод С. Ошерова) 

Овидий родился в 43 г. до н. э. Поэт недаром обозначает этот год 
кровавой перифразой. Рим уже около столетия терзали гражданские 
войны. Против сената, олигархически управлявшего римской респуб
ликой, выступали популярные полководцы, опираясь на войско и на 
толпу. В год рождения Овидия в союз против сената вступили Марк 
Антоний и молодой приемный сын только что убитого Юлия Цезаря — 



Гай Октавиан. Небывалой резней богачей и знати они отметили свой 
приход к власти; в следующем году разгромили последних защитни
ков сената — Брута и Кассия; потом, через десять лет, сошлись друг с 
другом в последней борьбе за единовластие; Антоний погиб, Октавиан 
вернулся в Рим, был восторженно встречен и сенатом и народом, истос
ковавшимися по гражданскому миру, отпраздновал триумф, объявил рес
публику восстановленной, а для своей власти сохранил авторитетное 
звание «первого человека в государстве» и почетное имя Августа. 

Овидию было четырнадцать лет в год триумфа Августа и шестнад
цать в год «восстановления республики». Как раз в это время он справ
лял свое совершеннолетие — «надевал взрослую тогу». События минув
ших тревожных лет, по-видимому, прошли мимо него. Гражданский мир 
для него сразу стал чем-то самим собой разумеющимся — естественной 
обстановкой, позволяющей человеку жить в свое удовольствие, оставляя 
государственные заботы другим. Иначе смотрел на это отец Овидия. Он 
был из сословия всадников — людей богатых, но до самых последних 
лет не имевших доступа к политической карьере; теперь он мечтал о 
такой карьере хотя бы для сына. Овидию пришлось стать мелким по
лицейским чиновником, «триумвиром по уголовным делам», подом он 
занял место в судебной коллегии децемвиров. Теперь он мог наделяться 
получить звание квестора и войти в сенат; но тут его отвращение к 
политике наконец одержало верх над настойчивостью отца. Он отка
зался от дальнейшей карьеры — «сузил полосу», предпочел узкую крас
ную полосу на всаднической тунике широкой сенатской полосе. С этих 
пор он жил в Риме частным человеком, занимаясь лишь тем, что достав
ляло ему удовольствие: словесностью и любовью. 

Словесность была главным предметом образования молодых рим
лян из хорошего общества. Мальчиками они учились у «грамматика» — 
читали классических греческих писателей с комментариями по исто
рии, географии, астрономии, но главным образом — по мифологии. 
Юношами они поступали в обучение к «ритору» для овладения красно
речием: сперва упражнялись в пересказах, примерах, описаниях, срав
нениях, потом переходили к декламациям — речам на вымышленные 
темы. Отец Овидия позаботился, чтобы сын его учился у лучших на
ставников в Риме, а затем даже совершил для пополнения образования 
поездку в Афины и Малую Азию («Письма с Понта», II, 10). Декламации 
в школе были двух видов — состязательные и увещательные; первые 
требовали доказательности, обращенной к разуму, вторые — убедитель
ности, обращенной к чувству. Овидий решительно предпочитал вторые. 
Его старший товарищ, ритор Сенека (отец знаменитого философа), сви
детельствует в своих воспоминаниях, что среди декламаторов Ови
дий был на отличном счету, и приводит по памяти отрывок из одной его 
декламации — о муже и жене, которые поклялись, что если один из них 
погибнет, то другой покончит с собой. От лица мужа Овидий произносил 



здесь патетическую речь с прославлением любви: «Легче добьешься в 
любви конца, чем умеренности! Любящим ли соблюдать границы, обду
мывать поступки, взвешивать слова? Так любят только старики!..» 

Любовь была главным предметом внимания молодых людей ови-
диевского возраста. В Греции, а потом и в Риме давно сложился обычай, 
что лет до тридцатл молодым людям давали перебеситься, а потом они 
женились и остепенялись. Именно таков мир комедий Менандра и Плав-
та, где комическим героем был юноша, устраивавший кутежи и гоняв
шийся за гетерами. Но ко времени Овидия этот юношеский период дозво
ленного беспутства стал постепенно затягиваться. Столетие граждан
ских войн поселило в молодежи страх и недоверие перед «взрослым» 
миром интриг и усобиц; куда приятнее было уйти в частную жизнь, в 
мир любви и дружбы. Этот мир со времен Плавта стал изящнее и куль
турнее: женщины в нем не были бессловесными рабынями мерзких 
сводников, а сами свободно располагали собой и своими желаниями, муж
чины в нем из кабацких забулдыг превратились в салонных любезни
ков, вместо буйных вспышек похоти мы видим здесь настоящие граж
данские браки по любви, ничуть не менее долговечные, чем законные 
браки в высшем обществе. Для Овидия и его сверстников такой быт 
был бесконечно привлекателен. Старшее поколение, конечно, негодова
ло и говорило об упадке нравов. Отец Овидия нарочно поторопился 
женить сына, чтобы уберечь его от соблазнов, но из этого ничего не выш
ло: и первый, и второй брак Овидия был недолог, один раз по вине жены, 
другой раз — явно по вине самого Овидия. Он остался жить в этом 
полусвете, радостно повинуясь его законам: «Сердце мое вспыхивало от 
малейшей искры, но дурной молвы обо мне не ходило никогда»." 

Такова была жизнь многих сверстников Овидия; но только у Ови
дия она стала поэзией. Для этого нужна была еще одна составляющая 
величина, наименее поддающаяся научному определению, — поэтиче
ское дарование. И оно оказалось у Овидия исключительно сильным. 
Именно как поэт «дарования», поэт «божьей милостью», прославился он 
на всю античность. Еще ребенком он заметил в себе дар к стихам («...что 
ни хотел я сказать прозою, стих выходил»), а юношей научился его ис
пользовать и больше доверял тем стихам, которые складывались у него 
сами, нежели тем, которые сочинялись по правилам. Не все были этим 
довольны: «Овидий не умел вовремя остановиться в удаче», «он знал 
свои недостатки, но любил их», — вспоминает Сенека; «Не он владел 
своим дарованием, а дарование владело им», — вторит Квинтилиан. 
Сенека рассказывает, как однажды друзья приступили к Овидию с 
просьбой вычеркнуть из своих стихов три не в меру изысканные строки, 
которые они укажут; Овидий согласился, но выговорил право не вычер
кивать три свои самые любимые строки, которые он укажет. Сравнили 
оба списка — в них оказались одни и те же три стиха: один из «Любов
ных элегий» (II, 11, 10): «Страшен озлобленный Норд, страшен незлоби-



вый Нот», другой из «Науки любви» (II, 24): «Бык-получеловек и чело-
век-полубык», третий нам неизвестен. 

Впервые с чтением своих стихов Овидий выступил лет в восемнад
цать — «раз или два лишь побрившись». Стихи его сразу были замече
ны, и он легко вошел в круг поэтов — тех самых, на которых, по его 
наивным словам, он смотрел, как на богов. Его ободрял ученый оратор 
Мессала, один из первых людей в государстве («Письма с Понта», II, 3); 
его другом стал Проперций, сам только что с шумным успехом вошед
ший в литературу; и хоть он не успел сблизиться с Тибуллом, но на 
смерть его в 19 г. до н. э. откликнулся трогательным стихотворением 
(«Любовные элегии», III, 9). 

Свое место в ряду римских поэтов Овидий называет точно: «Пер
вым был Галл, вторым Тибулл, третьим Проперций, четвертым — я» 
(«Скорбные элегии», IV, 10, 53—54). Это преемственность мастеров одно
го жанра: любовной элегии. Жанр этот был новым, даже новомодным; 
он сложился не в Греции, а в Риме, в том самом светском кругу, к 
которому так стремился Овидий, и был лучшим выразителем любовно
го этикета в этом кругу. Элегиями назывались стихотворения средней 
величины, объединявшиеся в циклы, посвященные возлюбленной поэта, 
скрытой под условным именем: Корнелий Галл воспевал свою Кифери-
ду под именем Ликориды, Тибулл — Планию под именем Делии, Про
перций — Гостию под именем Кинфии. Овидий вслед за ними воспевал 
свою героиню под именем Коринны; подлинного ее имени любозна
тельные античные биографы установить не могли, и еще при жизни 
Овидия находились женщины, из тщеславия выдававшие себя за Ко-
ринну («Любовные элегии», II, 17, 29; ср. «Наука любви», III, 538); мож
но думать, что живого прототипа у Коринны и не было, и этот образ, 
вокруг которого любвеобильный поэт собрал весь свой опыт любовных 
чувств, вполне условен. Но все мотивы, которым полагалось быть в лю
бовных элегиях, у Овидия налицо: и служение Амуру, и восторг при 
милости возлюбленной, и страдания от ее измен, и жалобы на всесилие 
золота, и гордая вера в вечность своих стихов. Первое издание «Любов
ных элегий» в пяти книгах (впоследствии сокращенное до трех) вышло 
в свет около 15 г. до н. э. и сразу принесло автору громкую славу. 
«Певец любви» стало нарицательным именем нашего поэта. 

«Любовные элегии» были, так сказать, «практикой любви»; для 
полноты охвата нужно было еще написать «теорию любви» и «историю 
любви». «Историей любви» стала книга «Героиды», над которой Ови
дий начал работать, еще не кончив «Любовных элегий». Это цикл сти
хотворных посланий от лица мифологических героинь к покинувшим 
их возлюбленным: от Пенелопы к Одиссею, от Ариадны к Тесею и т. д. 
«Теорией любви» стала дидактическая поэма «Наука любви» в трех 
книгах: в первых двух — советы мужчинам, где найти, как завоевать, 
как удержать при себе возлюбленную; в третьей (может быть, добавлен-



ной немного позднее) — советы женщинам, как привлекать и обманы
вать мужчин. Приступая к «Науке любви», поэт попытал силы на ди
дактической поэме более традиционного типа — это «Средства для лица», 
стихотворное переложение прозаичнейших косметических рецептов (со
хранился лишь отрывок); а после завершения «Науки любви» он напи
сал добавление к ней — «Лекарство от любви», книгу советов, как изба
виться от несчастной страсти. И в «Героидах», и в дидактических по
эмах риторический опыт Овидия используется еще откровеннее, чем в 
«Любовных элегиях»: послания героинь близко напоминают те речи-
увещания, которыми Овидий так увлекался в риторской школе, а план 
«Науки любви» представляет собой почти издевательскую копию обыч
ной структуры риторического пособия: как отыскать доводы, как рас
пределить и изложить их, как удержать их в памяти. 

Когда Овидий начинал свои элегии, ему не было и двадцати лет; 
когда около 2 г. н. э. он заканчивал свою любовную трилогию, ему было 
уже сорок пять. «Наука любви» написана с подлинно юношеским изя
ществом, задором и блеском; однако на самом деле Овидий давно уже 
не был таким легкомысленным повесой, к каким он обращает свою 
поэму. Он женился в третий раз, на вдове из хорошего рода, и на этот раз 
был счастлив; у него росла дочь, которую он любил; дом его стоял в 
центре Рима, близ Капитолия, а загородный сад, где он писал стихи, — к 
северу от Рима, на берегу Тибра. Жил он хлебосольно, не зная счета 
друзьям, и пользовался любовью. По общему признанию, он был пер
вым поэтом Рима: Вергилий, Гораций, Проперций были уже в могиле, а 
из остальных римских поэтов никто не мог и подумать равняться с Ови
дием. Кто критиковал Овидия за его легкомысленные темы, тот смолк 
после того, как он написал и поставил трагедию «Медея»: до нас она не 
дошла, но в течение нескольких веков считалась гордостью римской 
драматургии. Овидий находился в расцвете лет и в зените славы; пора 
было подумать и о том, чтобы достойными трудами заполнить остаток 
своей жизни. 

Овидий задумал два таких труда: ученую поэму «Фасты» в две
надцати книгах и мифологическую поэму «Метаморфозы» в пятнадца
ти книгах. Слово «фасты» означает «календарь», «месяцеслов»: Ови
дий хотел написать по элегии на каждый из многочисленных римских 
календарных праздников, помянув таким образом всех национальных 
богов, героев, римские храмы, древние обряды — двенадцать книг для 
двенадцати месяцев календаря. Возрождение римской религиозной древ
ности было одной из главных забот императора Августа; поэтому сла
вословия ему и его предкам занимают в «Фастах» немало места. Слово 
«метаморфозы» означает «превращения»: под таким заглавием Ови
дий задумал написать целую мифологическую энциклопедию в стихах, 
в непрерывной связной последовательности пересказав более двухсот 
мифов, в каждом из которых кто-нибудь превращался в растение, жи-



вотное, реку или звезду; цепь этих превращений начиналась становле
нием космоса из хаоса и заканчивалась вознесением в сонм богов души 
Юлия Цезаря, а за нею, в недалеком будущем, и самого Августа — за их 
благодеяния римскому государству. Так пестрое содержание римских 
преданий в «Фастах» и греческих в «Метаморфозах» укладывалось в 
широкую раму ученого эпоса о причинах и началах всего, что есть в 
природе (в «Метаморфозах») и что есть в людских обычаях (в «Фас
тах»), — величественный замысел, исполнив который Овидий мог по 
праву притязать на бессмертную славу. Работа шла быстро: через семь 
лет у Овидия были уже готовы и ожидали лишь последней отделки 
первые шесть книг «Фастов» и все пятнадцать «Метаморфоз». 

При Овидиевом отвращении к политике его восторженные славо
словия Августу могут показаться неожиданными и неискренними. Но 
это не так. Отстраняясь от общественных дел, Овидий нимало не думал 
«уходить в оппозицию» современности. Напротив, он принимал ее все
цело и радостно: «Пусть другие радуются древности, а я поздравляю 
себя с тем, что рожден лишь теперь: наше время по душе мне...» — 
писал он в «Науке любви» (III, 121 —122) и тут же пояснял причины 
этого: «... потому что прежняя грубость нравов сменилась теперь изящ
ной обходительностью». Овидий представляет себе путь человечества 
как все большее вытеснение вещественных ценностей духовными: рань
ше ценились сила и богатство, а теперь красивый вид и любезный разго
вор. Вершина этого одухотворения жизни — поэзия, и Овидий гордится, 
что рожден поэтом. Но, конечно, все эти духовные блага становятся воз
можны и доступны лишь тогда, когда кто-то питает и ограждает пользую
щийся ими мир, заботится и о силе и о богатстве Рима. Заботу эту при
нимает на себя Август — и поэтому нет таких похвал, каких бы он не 
заслуживал. Август дает возможность поэту творить, поэт увековечивает 
имя Августа в своих стихах, и все это делается во славу дорогой обоим 
римской современности. 

Так смотрел на вещи Овидий, но иначе смотрел на них сам Август. 
Тот любовный быт римского света и полусвета, которым так наслаж
дался Овидий, казался Августу нездоровым и тревожным явлением. 
Август рассчитывал оздоровить и укрепить римское правящее сословие 
притоком «новых людей» из средних сословий, а получалось наоборот: 
в меньшей своей части средние сословия усваивали образ жизни сто
личного света (как сам Овидий), в большей своей части — завистливо 
роптали против упадка нравов и растущего разврата в столице. Август 
уже не раз издавал законы о нравственности, крепившие брак, семью и 
древнюю строгость нравов; но законы эти оставались безрезультатны. 
Для Августа это было особенно деликатной заботой, потому что соб
ственная его семейная жизнь была открыта многим нареканиям: в 
молодости он слыл развратником, сменил трех жен, детей не имел, кро
ме одной дочери, родственников и родственниц по многу раз женил и 



разводил из политических соображений, и о поведении их ходили са
мые дурные слухи. Слухи эти были политическим оружием: импера
тор был стар, и в глухой придворной борьбе решался вопрос, из какого 
рода будет его преемник: из Юлиев, родственников его дочери, или из 
Клавдиев, родственников его жены. В этой борьбе одолели Клавдии — 
одолели потому, что им удалось громкими скандалами скомпромети
ровать дочь императора Юлию Старшую (сверстницу Овидия) и внуч
ку императора Юлию Младшую (годившуюся Овидию в дочери). Во 
2 г. до н. э., когда Овидий приступал к «Науке любви», Август был вы
нужден отправить в ссылку Юлию Старшую; в 8 г. н. э. , когда Овидий 
кончал «Метаморфозы», Август отправил в ссылку Юлию Младшую. 
И в том же году неожиданно для всего Рима, и в первую очередь для 
самого поэта, в еще более далекую и суровую ссылку был отправлен 
Овидий. 

Общую логику этих событий нетрудно восстановить. Юлия Млад
шая была обличена в разврате и прелюбодеянии; чтобы выдержать свою 
роль блюстителя строгих нравов, императору пришлось примерно нака
зать ее в назидание обществу. Но этот скандал ложился пятном (и уже 
не первым) на императорскую семью; чтобы смягчить такое впечатле
ние, императору удобнее всего было сделать вид, что речь идет не о кон
кретном случае, а о всеобщем нравственном упадке, все более открыто 
погубляющем римское общество. Овидий, автор «Науки любви», был 
самым выразительным воплощением этой пагубы; он и оказался коз
лом отпущения, призванным отвлечь внимание от происшествия в импе
раторском доме. Зато гораздо труднее восстановить, какова была офи
циальная мотивировка ссылки Овидия: в своих стихотворных жалобах 
поэт выражался очень осторожно и старался не бередить Августовых 
ран. Овидию вменялись «две вины: стихи и проступок» («Скорбные 
элегии», II, 207). «Стихи» — это, конечно, «Наука любви»; «проступок» 
остается для нас таинственным. Очевидно, поэт был обвинен в недонесе
нии о каком-то случайно ему известном дурном деле, близко касав
шемся императора, — может быть, о прелюбодеянии Юлии Младшей. 
Но и «стихи» и «проступок» были не причиной, а только поводом для 
репрессии, рассчитанной на широкий резонанс, — это видно из непомер
но тяжелого наказания, которому подвергся Овидий. 

Собственно, это была еще смягченная форма наказания: не «изгна
ние», а «высылка»; Овидий не лишался гражданских и имущественных 
прав, ему лишь было предписано место жительства на дальней окраине 
империи — в городе Томы на берегу Черного моря (нынешняя Констан
ца в Румынии). Но и это было катастрофой для столичного поэта. Он 
считал себя погибшим; в отчаянии он бросил в огонь почти закончен
ные «Метаморфозы», и поэму удалось потом восстановить лишь по спис
кам, оставшимся у друзей. Книги его были изъяты из библиотек, друзья 
отшатнулись, денежные дела запутались, рабы были неверны; свой отъезд 



из Рима он изображает в самых трагических красках. Был декабрь 
8 г. н . э . , зимнее плавание по Средиземному морю было опасно, корабль 
чуть не погиб в бурю; Овидий переждал зиму в Греции, по суше пересек 
Фракию, с трудом перебрался через снежные Балканы и весной 9 г. 
добрался до места своей ссылки. 

Томы были маленьким греческим городком, лишь номинально под
чиненным далекому римскому наместнику. По-латыни в городе не го
ворил никто; большинство горожан составляли варвары и сарматы, буй
ные и драчливые, меньшинство — греки, давно перенявшие и варвар
ский выговор, и варварскую одежду. Климат был суров — суровее, чем 
сейчас: каждую зиму Дунай покрывался твердым льдом. За Дунаем 
жили кочевые и полукочевые скифы и дакийцы; при каждом удобном 
случае они нападали, опустошали окрестность, подступали к самым сте
нам Томов, и стрелы их падали на городские улицы. Связь с остальным 
миром едва поддерживалась: только летом греческие корабли прино
сили слухи о том, что происходило в Риме и в провинциях. Словом, 
трудно было найти большую противоположность тому миру светского 
изящества и обходительности, в котором Овидий прожил всю жизнь. 

Еще по дороге в ссылку Овидию случилось пережить неожидан
ное: во время бури в Ионийском море, когда кораблю грозила гибель, он 
поймал себя на том, что в голове его опять складываются стихи («Скорб
ные элегии», I, 11). Он был так уверен, что в разлуке с Римом никакая 
поэзия для него невозможна, что это ощущение поразило его, как чудо. 
С этих пор поэзия стала для него единственной душевной опорой. Еще 
не доехав до места, из Фракии он посылает в Рим 11 стихотворений, 
написанных в пути, — первую книгу «Скорбных элегий». Едва устроив
шись в Томах, он принимается писать длинное, до мелочей продуманное 
стихотворное послание к Августу с покаянием, самооправданием и моль
бой о снисхождении, — оно составило вторую книгу «Скорбных эле
гий». После этого он пишет по книге ежегодно, стараясь закончить ра
боту к весне, чтобы с летней навигацией отправить сочинение в Рим: 
так в 10-м, 11-м и 12 гг. н. э. были закончены III, IV и V книги «Скорб
ных элегий». Содержание их однообразно: жалобы на судьбу, патети
ческие описания ужасов изгнания, покаянное раболепие перед Авгус
том, просьбы к друзьям и к жене о заступничестве, воспоминания о 
прошлом. Настроение в них близко к отчаянию: поэт с отвращением 
сторонится окружающего его варварского мира, хворает в непривыч
ном климате, боится смерти и скифского плена. Язык и стих в них 
гораздо небрежнее, чем раньше: видно, что писались они наспех, чтобы 
дать выход душевному смятению. 

«Скорбные элегии» охватывают не все написанное Овидием в эти 
годы. Они часто написаны в форме посланий, но адресаты в них не 
названы: поэт боялся навлечь на друзей неприятности. Прслания с имен
ными обращениями он не включал в книги и отправлял адресатам с 



отдельными оказиями. Лишь по окончании пяти книг «Скорбных эле
гий», уверясь в том, что друзья в безопасности, в 13 г. н. э. Овидий со
брал эти послания в трех книгах и опубликовал их как бы в виде при
ложения под заглавием «Письма с Понта» (IV книга «Писем» была 
собрана и издана уже посмертно). Эти стихи, таким образом, мыслились 
как менее «литературные», более «домашние». Поэтому в них еще од
нообразней темы и небрежней стих; но поэтому же в них неожиданно 
слабее пафос отчаяния — Овидий словно позволяет себе примириться 
со своей участью, признать, что и в дурном крае есть хорошие люди, 
пересказать будто бы услышанный от скифов рассказ об Оресте и Пила-
де («истинная дружба трогает даже дикие сердца!») и, забыв свои же 
слова об отвращении к местному варварскому языку, похвастаться тем, 
что он сочинил на гетском языке стихи в честь Августа и изумленные 
горожане за это увенчали его лавровым венком («Письма с Понта», IV, 
13, ср. IV, 9; III, 2; III, 7; IV, 14). Природное жизнелюбие взяло верх над 
отчаянием: старый поэт вновь почувствовал вкус к литературным экс
периментам. Он пишет темную и ученую инвективу «Ибис», полную 
замысловатых проклятий; он начинает новую поэму «Наука рыболов
ства» с описанием черноморских рыб; наконец, он снова берется за дав
но оставленный труд — незаконченные «Фасты». 

Переработка «Фастов» связывалась для поэта с последней надеж
дой на возвращение из ссылки. Дряхлый Август умер в 14 г. н. э.; были 
слухи, что в последнее время он смягчился к Овидию, но теперь это 
было все равно: преемник Августа Тиберий, мрачный и строгий поли
тик, был неумолим. Однако у Тиберия был приемный сын Германик, 
молодой полководец, славившийся благородством и вкусом, самый по
пулярный человек во всем правящем доме; он сам писал стихи и не 
мог не чтить Овидия. В 18 г. н. э. Германик должен был ехать в восточ
ные области Римской империи (к которым относилась и Овидиева Фра
кия), и Овидий хотел поднести ему «Фасты» с посвящением. Посвяще
ние было уже написано и вставлено в начало поэмы, но закончить рабо
ту Овидий не успел. Ему было уже шестьдесят лет, ссылка изнурила 
его; в конце 17-го или начале 18 г. н. э. он умер. Его похоронили в 
Томах; а молва о «гробнице Овидия», которую искали то здесь, то там, 
ходила по придунайскому Черноморью еще в пушкинские времена. 

2 

Мы проследили жизнь Овидия по его стихам, и мы видим: стихи 
эти дают нам внешнюю биографию поэта и почти не дают внутренней 
биографии, «истории его души». Мы узнаем, что молодой Овидий был 
влюблен, но не находим неповторимых примет его любви: его «Любов
ные элегии» описывают только те подробности чувства, которые были 



знакомы каждому (см. II, 1, 7,—10). Мы узнаем, что старый Овидий был 
сослан, но с трудом выискиваем в его описаниях ссылки такие подроб
ности, которые приложимы только к Томам и ни к какому другому 
северному месту. Нет, Овидий не искал в своих стихах индивидуально
го: он искал условного и для того, чтобы изобразить это условное, ис
пользовал все свое словесное мастерство. Исследование этого словесно
го мастерства — второй наш подступ к поэзии Овидия. 

Не надо забывать, что условного в поэзии всегда больше, чем инди
видуального: что кажется современникам живым и личным, то через 
сто или тысячу лет видится лишь новой условностью взамен старой — 
будь то образ поэта-трибуна, разочарованного страдальца или пылкого 
влюбленного. Так, образ влюбленного юноши, для которого любовь — 
все, а остальное — ничто, как раз и был при Овидии такой новой услов
ностью, утверждавшейся в римской литературе. Зародился этот образ в 
эллинистической поэзии, а в Рим его впервые перенесли поэты поколе
ния, предшествовавшего Овидию, — Катулл и его современники. Перепла
вить опыт своих личных чувств в объективный лирический образ — та
кова была задача, с которой Катулл справлялся еще с трудом (именно 
непереплавленными кусками его переживаний и восхищаются читате
ли наших дней), а Корнелий Галл и Тибулл с Проперцием — все более 
и более полно и успешно. Овидий был завершителем этого процесса 
превращения римской любовной элегии из субъективного жанра в объек
тивный: ощущение личного опыта настолько исчезает из его стихов, 
что, как мы видели, уже современники не были уверены, существовала 
на самом деле его Коринна или нет. 

Чтобы оценить особенности этой объективной манеры Овидия, по
смотрим на две его элегии из числа самых знаменитых. Вот самая лю
бовная из «Любовных элегий» — I, 5, свидание с Коринной: 

Жарко было в тот день, а время уж близилось к полдню; 
Поразморило меня, и на постель я прилег. 

Ставня одна лишь закрыта была, другая — открыта, 
Так что была полутень в комнате, словно в лесу, — 

Мягкий, мерцающий свет, как в час перед самым закатом 
Иль когда ночь отошла, но не возник еще день. 

Мил такой полумрак для девушек скромного нрава — 
В нем их опасливый стыд нужный находит приют. 

Тут Коринна вошла в распоясанной легкой рубашке, 
По белоснежным плечам пряди спадали волос. 

В спальню входила такой, по преданию, Семирамида 
Или Лайда, любовь знавшая многих мужей... 

Легкую ткань я сорвал, хоть тонкая мало мешала, — 
Скромница из-за нее все же боролась со мной. 

Только боролась — как те, кто своей не желают победы; 
Вскоре, себе изменив, другу сдалась без труда. 

И показалась она перед взором моим обнаженной — 



Мне в безупречной красе тело явилось ее. 
Что я за плечи ласкал! к каким рукам прикасался! 

Как были груди полны! только б их страстно сжимать! 
Как был сладок живот под ее совершенною грудью! 

Стан так пышен и прям, юное крепко бедро! 
Стоит ли перечислять?.. Все было восторга достойно. 

Тело нагое ее я к своему прижимал... 
Прочее — знает любой. Уснули усталые вместе... 

О, проходили бы так чаще полудни мои! 
(Перевод С. Шервинского) 

Поэт нового времени непременно сосредоточился бы здесь на двух 
сменяющих друг друга душевных состояниях — томительном ожида
нии и радостном обладании. У Овидия нет ни того, ни другого, о своих 
чувствах он вообще ничего не говорит; появление Коринны кажется 
неожиданным, любовная борьба — тоже. Вместо ожидания здесь описа
ние комнаты, полдня и полумрака, заканчивающееся словами о «девуш
ках скромного нрава»: не о Коринне здесь речь, а о девушках вообще. 
Вместо вожделения здесь — описание обнаженной Коринны (в строгой 
последовательности «сверху вниз», от головы к ногам, которая станет 
канонической у подражателей Овидия): не влечение здесь говорит, а 
любующееся созерцание. Поэт все время смотрит на происходящее со 
стороны — сперва на себя, потом на Коринну; он сам для себя лишь 
один из персонажей созерцаемой сцены. Только в концовке, в заключи
тельном восклицании, описанная сцена приобретает эмоциональную 
окраску («чаще бы мне такие полдни!»): «я» рассказчика и «я» дей
ствователя совмещаются. 

Вот другой пример: самая скорбная из «Скорбных элегий», описа
ние последней ночи перед отъездом в ссылку (I, 3): 

Только представлю себе той ночи печальнейший образ, 
Той, что в Риме была ночью последней моей, 

Только лишь вспомню, как я со всем дорогим расставался, 
Даже сейчас у меня капают слезы из глаз. 

День приближался уже, в который Цезарь назначил 
Мне за последний предел милой Авсонии плыть. 

Чтоб изготовиться в путь, ни сил, ни часов не хватало; 
Все отупело во мне, закоченела душа... 

Я помертвел, как тот, кто, молнией Зевса сраженный, 
Жив, но не знает и сам, жив он еще или мертв... 

Плакала горше, чем я, жена, меня обнимая, 
Ливнем слезы лились по неповинным щекам... 

Всюду, куда ни взгляни, раздавались рыданья и стоны, 
Будто бы дом голосил на погребеньи моем... 

Если великий пример применим к ничтожному делу, — 
Троя такою была в день разрушенья ее. 



Но и людей и собак голоса понемногу притихли, 
И уж луна в небесах ночи коней погнала. 

Я поглядел на нее, а потом и на тот Капитолий, 
Чья не на пользу стена с домом сомкнулась моим. 

«Вышние силы! — сказал я, — чья в этих палатах обитель... 
Вы, с кем я расстаюсь, — вам поклоненье мое! 

Пусть я поздно берусь за щит, когда уже ранен, — 
Все же изгнанья позор, боги, снимите с меня! 

Сыну небес, я молю, скажите, что впал я в ошибку, 
Чтобы вину он мою за преступленье не счел. 

То, что ведомо вам, пусть услышит меня покаравший: 
Умилосердится он — горе смогу я избыть». 

Так я всевышних молил; жена молила их дольше, 
Горьких рыданий ее всхлипы мешали словам. 

К Ларам невнявшим она, распустив волоса, припадала, 
Губы касались, дрожа, стывшей алтарной золы... 

А торопливая ночь не давала времени медлить: 
Вниз от вершины небес нимфа аркадская шла... 

Сколько я раз говорил поспешавшим: «К чему торопиться? 
Вдумайтесь только: куда нам и откуда спешить?» 

Сколько я раз себе лгал, что вот уже твердо назначен 
Благоприятнейший час для отправления в путь! 

Трижды ступил на порог я и трижды вернулся, казалось, 
Ноги в согласье с душой медлили сами идти. 

Сколько я раз, простившись, опять разговаривал долго, 
И уж совсем уходя, снова своих целовал! 

Дав порученье, его повторял; желал обмануться, 
В каждом предмете хотел видеть возврата залог. 

И наконец: «Что спешить? — говорю. — Я в Скифию выслан, 
Должен покинуть я Рим — медля, я прав, и вдвойне! 

Я от супруги живой живым отторгаюсь навеки, 
Дом оставляю и всех близких своих и друзей... 

Можно еще их обнять — хоть раз! быть может, последний: 
Я упустить не хочу мне остающийся час». 

Медлить больше нельзя. Прерываю речь на полслове; 
Всех, кто так дорог душе, долго в объятьях держу. 

А между тем, как еще.мы прощались и плакали, в небе, 
Мне роковая звезда, ярко денница зажглась. 

Словно я надвое рвусь, словно часть себя покидаю, 
Словно бы кто обрубил бедное тело мое! 

Метий мучился так, когда ему за измену 
Кони мстили, стремя в разные стороны бег. 

Стоны и вопли меж тем моих раздаются домашних, 
И в обнаженную грудь руки печальные бьют. 

Вот и супруга, вися на плечах уходящего, слезы 
Перемешала свои с горечью слез, говоря: 



«Нет, не отнимут тебя! Мы вместе отправимся, вместе! 
Я за тобою пойду ссыльного ссыльной женой... 

С родины гонит тебя разгневанный Цезарь, меня же 
Гонит любовь, и любовь — Цезарем будет моим!» 

Были попытки ее повторением прежних попыток, 
И покорилась едва мысли о пользе она. 

Вышел я так, что, казалось, меня хоронить выносили: 
Грязен, растрепан я был, волос небритый торчал. 

Мне говорили потом, что, света не взвидя от горя, 
Полуживая, в тот миг рухнула на иол жена. 

Л как очнулась она, с волосами, покрытыми пылью, 
В чувства придя наконец, с плит ледяных поднялась, 

Стала рыдать о себе, о своих опустевших Пенатах, 
Был, что ни миг, на устах силою отнятый муж... 

Смерти хотела она, ожидала от смерти покоя, 
Но удержалась, решив жизнь продолжать для меня. 

Пусть живет для меня, раз так уж.е судьбы судили, 
Пусть мне силы крепит верной помогай своей. 

(Перевод С. Шервинского) 

Первое, что здесь бросается в глаза — это что в элегии говорится не 
столько о чувствах, которые испытывал поэт, сколько о словах, которые 
он говорил и слышал; в ста строках элегии вместились целых три моно
лога: речь поэта к капитолийским богам, речь поэта к самому себе («За
чем я спешу?..»), речь жены к поэту. То, что слышал поэт, подкрепляет
ся тем, что он видел: дважды описывается, как плачет жена, обнимая 
мужа, дважды описывается, как простирается она перед пенатами, и даже 
когда нужно найти слова для решающего момента — поэт выходит из 
дому в свой последний путь, — то это показано не как-нибудь иначе, а 
именно через описание внешности: «Я выхожу... неопрятный, спустив 
космы на мрачное лицо...» — даже здесь он как бы смотрит на себя со 
стороны. Самую середину стихотворения занимает описание душевных 
колебаний поэта: здесь ему приходится говорить и о чувствах своих, но 
недаром он дважды повторяет: «лгал я себе», «обманывал я себя» — он 
знает истинную цену своим словам и чувствам, он не переживает их 
заново, сочиняя элегию, а смотрит на них со стороны. Но вот дважды, в 
начале и в конце прощания, страданье поэта достигает предела. Что де
лает Овидий? Он пишет: «Грудь моя цепенела долгою медленностью...» — 
и сразу добавляет: «Так цепенеет человек, пораженный молнией Юпи
тера»; он пишет: «Я разрываюсь, словно лишаюсь членов собственного 
тела...» — и тотчас продолжает: «Так страдал когда-то изменник Метт 
Фуфетий, когда его казнили, разрывая меж двух колесниц». Даже здесь, 
где сильнее всего прорывается у Овидия личное чувство, он спешит как 
можно скорее превратить его в общедоступное сравнение и общеизвест
ное предание. И все эти частицы воспоминаний, из которых складывает-



ся последняя ночь в Риме, располагаются в элегии не в эмоциональном 
беспорядке, а в хорошо продуманной последовательности, расчленены 
почти по часам: «...по небу уже двигалась луна», «...с неба уже стала 
клониться Медведица», «...на небе уже явилась утренняя звезда». Опять 
мы видим: там, где поэт нового времени поспешил бы лирически рас
крыться нашему сердцу, античный поэт предлагает драматическое зре
лище для наших глаз. 

Если Овидий умеет так отстраниться от самого себя, что его влюб
ленное и страдающее «я» видится ему лишь одной из многих действую
щих в его поэтическом мире фигур, то нет ничего удивительного, что 
взгляд его то и дело покидает этого лирического героя, чтобы остано
виться на какой-нибудь другой фигуре или детали обстановки. У Ти-
булла и Проперция этого не было: влюбленный герой и там оказывает
ся в разных ситуациях, но разнообразие ситуаций лишь оттеняет един
ство и неизменность его чувства. У Овидия, напротив, единство чувства 
служит лишь оттеняющим фоном, а разнообразие ситуаций — глав
ным предметом изображения.' Он перебирает всех традиционных пер
сонажей, все традиционное мотивы элегического жанра, и каждый раз
рабатывает в отдельной элегии: свидание (I, 5), разлучение (I, 13), письмо 
(I, 11 —12), подарок (И, 15); муж подруги (II, 19; III, 4), любовник под
руги (III, 8), раб (II, 2—3), рабыня (II, 7—8), запертая дверь (I, 6); у 
подруги умер ручной попугай (II, 6), она опалила волосы (I, 14), она сде
лала аборт (II, 13—14); вот она в деревне, и он спешит к ней (III, 6), вот он 
сам в деревне и зовет ее к себе (II, 10) и т. д. — целая энциклопедия 
светской любви. Современному читателю, может быть, хотелось бы восста
новить по этим элегиям какую-то связную историю любви, пусть вы
мышленной, — ухаживание, успех, превратности, охлаждение, разрыв, — 
но Овидий решительно этому противится: он словно нарочно перетасо
вывает элегии в своем сборнике так, чтобы всякая фабульная связь 
между ними терялась и каждый эпизод выступал замкнуто, не требуя 
оглядки на остальные. 

Зато из каждого выделенного мотива Овидий извлекает все что 
возможно и невозможно, поражая читателя своей неистощимой изобре
тательностью. Каждая возникающая ассоциация разрабатывается им 
до предела, теряя под конец всякую связь с поводом, ее породившим. 
Вот элегия на смерть ручного попугая Коринны (II, 6): она написана по 
образцу знаменитого стихотворения Катулла на смерть воробушка Лес
бии и полна такими же гиперболическими ламентациями. Но у Катул
ла это был маленький стишок в восемнадцать коротких строк, а у Ови
дия получилась элегия в шестьдесят два стиха; у Катулла две трети 
стихотворения посвящены возлюбленной поэта, которая забавлялась с 
воробушком, пока он был жив, и плакала над ним, когда он умер, у Ови
дия же хозяйка попугая упоминается лишь мимоходом. Зато с красоч
ными подробностями описывается погребальное шествие рыдающих птиц 



в начале стихотворения и птичий рай, уготованный почившему, в конце 
стихотворения. Вот элегия перед запертой дверью возлюбленной (I, 6): 
она написана в подражание одной из элегий Тибулла (I, 2). Но у Тибул-
ла дверь — лишь повод для лирических размышлений поэта о том, что 
Делия ему дороже всего, и Венеру он чтит превыше всего; дверь упоми
нается лишь в зачине, дальше она поэту уже не нужна. А у Овидия 
дверь и стерегущий ее привратник — в центре внимания от первой до 
последней строки: дверь мокра от слез влюбленного героя, дверь могла 
бы отвориться ему лишь на самую малость — так он исхудал от любви, 
привратник, верно, забыл, как поэт когда-то заступился за него перед 
хозяйкой, привратник, верно, сам спит с подружкой, и нет ему дела до 
других влюбленных, и т. д. Таков Овидий: он пренебрегает легкими 
направлениями развития лирической темы и зато со вкусом углубляет
ся в самые трудные. 

Овидий недаром учился риторике. Первое, чему учила эта наука, 
было умение находить, что можно сказать о любом заданном предмете. 
Для этого говорящий мысленно расчленял предмет на его элементы 
или качества и о каждом из них говорил по отдельности. Так поступает и 
Овидий. Вот его элегия на тему «всякая женщина привлекательна для 
меня» (II, 4). Чем привлекательна? Или красотой, или умом. На что 
разлагается понятие «красота»? Это юность, цвет волос, цвет кожи, те
лосложение, рост, подвижность. На что разлагается понятие «ум»? Это 
умение петь, плясать, умение ценить поэта, образованность. Все эти мо
тивы и перечисляет Овидий: «...меня влечет и юная и зрелая, и темно
волосая и светловолосая» и т. д. Но в какой последовательности их 
перечислять? Если точно по порядку, это будет скучно, если без всякого 
порядка, это будет хаотично. Овидий выходит из положения замеча
тельно просто: он перечисляет эти мотивы в аккуратном обратном по
рядке, сзади наперед, от «образованности» до «красоты и ума», лишь 
один раз нарушив эту последовательность для сцепления рядов «ума» и 
«красоты». А чтобы отвести внимание от этой закономерности, Ови
дий ставит в начале своего перечня расчленение по другому призна
ку: «. . .и стыдливая, и смелая, и строгая...», дальнейшего развития не 
получающее. Пусть читатель перечтет элегию II, 4, и он оценит мастер
ство Овидия. 

Вершина овидиевского искусства в разработке членения мотивов — 
его «Героиды». В пятнадцати посланиях здесь ситуация одна и та же: 
покинутая пишет покинувшему. Ситуация порождает три группы мо
тивов: для настоящего, прошедшего и будущего. Настоящее: разлука 
(«ты меня покинул», «я в исступлении»), любовь («ты клялся мне в 
верности», «я заслужила эту верность»), ревность («не к другой ли ты 
уехал?», «конечно, к другой!»). Прошлое: сожаление («как хорошо мне 
было до тебя!», «зачем я тебя узнала?»), вина («конечно, это я сама по
любила тебя», «но как же было иначе?»), судьба («несчастен был наш 



союз!»). Будущее: для соперницы («разве она лучше меня?», «нет, не 
лучше!»), для себя («теперь я умру», «и над могилой моей напишут о 
моей доле»), для возлюбленного («жалкую славу ты заслужишь этим!», 
«спроси любого, любой подтвердит»). Сумма: «вернись, вернись ко мне!». 
Эти восемнадцать мотивов повторяются во всех посланиях книги, созда
вая ее единство; а умение Овидия каждый раз по-новому иной мотив 
усилить, а иной приглушить, в зависимости от особенностей ситуации и 
характера героини, обеспечивает ее разнообразие. Нарочно обречь себя 
на самоповторение и все-таки ни разу не повториться — в этом весь 
Овидий. 

Но мало расчленить материал на мотивы: нужно еще выразитель
но подать их, сообщив каждому важность и значительность. Для этого 
риторика знала безотказное средство — аналогию, систему примеров. 
Аналогии могли браться из природы, из быта, из мифа. Одна из самых 
изящных любовных элегий (I, 13) — обращение поэта к заре, которая 
будит отдыхающих любовников. Начальная часть элегии развивает ана
логии из быта: «Ты не только нас тревожишь, ты несешь заботы и моря
ку, и путнику, и воину, и пахарю, и школьнику, и судье, и женщинам за 
пряжей» (тем, кто в пути, кто вдали, кто в городе, кто в доме, — перспек
тива строго выдержана); заключительная часть развивает аналогии из 
мифа: поэт попрекает зарю за ее сына Мемнона, за ее любовника Кефа-
ла, за ее старого мужа Тифона, поминает для сравнения любовь Луны к 
Эндимиону и для заключения — любовь Зевса к Алкмене, матери Ге
ракла, для которой он отменил зарю и удвоил ночь; кончается элегия 
эффектным стыком этих двух рядов: «...и вот заря покраснела, словно 
от стыда» (это Заря-богиня, лицо мифологическое), «...однако ничуть не 
замедлила восхода солнца» (это уже заря с маленькой буквы, явление 
природы). Здесь аналогии нанизаны с предельной упорядоченностью; а 
в элегии I, 15 они рассыпаны, казалось бы, с предельной беспорядочно
стью, но оттого не менее выразительны. Тема элегии — вечность поэ
зии. Овидий перечисляет великих поэтов и каждого определяет двумя 
(чаще всего двумя) образами: Гомер вечен, как гора и море, Гесиод — 
как труд землепашца и виноградаря, Каллимах хорош не дарованием, 
так мастерством, вечен Софокл, певец мифов, и Арат, певец мироздания, 
жив Менандр с его образами ловкого раба и злого отца, злой сводни и 
хитрой гетеры (здесь не два, а четыре образа: это поворотное место, дальше 
пойдет речь уже не о греках, а о римлянах), Энний с Акцием хороши не 
мастерством, так дарованием, вечен Варрон, певец мифов, и Лукреций, 
певец мироздания, велик Вергилий с пастбищами, нивами и битвами 
трех его произведений, вечен Тибулл, как лук любви и факел любви, 
славен Галл на Западе и на Востоке; поэзия вечнее, чем природа и чело
век (скала и сошник), выше, чем война и мир (пыль битв и ложь тяжб), 
достойнее, чем власть и богатство (триумфы царей и золотоносные реки). 



Так приметы всего мира вмещает в себя поэзия, а всю поэзию вмещает 
в себя одно стихотворение Овидия, в котором нет и пятидесяти строк. 

Чтобы не заблудиться в этом мире ассоциаций, сгрудившихся воеди
но, нужна исключительная четкость слова и мысли. У Овидия она есть. 
Его любимый стих — элегический размер, двустишия из гексаметра 
(стих подлиннее) и пентаметра (стих покороче), и в каждое полустишие 
точно укладывается фраза или пара фраз, сколько бы содержания ни 
было в них втиснуто; из таких двустиший, как из камешков мозаики, 
выкладывает Овидий самые сложные свои композиционные узоры. Его 
любимые стилистические приемы — параллелизм и антитеза; с их по
мощью поэт чеканит свои броские афористические сентенции, где каж
дое слово на счету: «Бык-получеловек и человек-полубык», «Все спе
шат посмотреть и спешат, чтоб на них посмотрели», «Цепь я носил, не 
стыдясь, ныне стыжусь, что носил», и пр. Если можно складно выразить 
мысль на несколько ладов, Овидий не откажет себе в удовольствии пе
репробовать все способы подряд; последим за течением речи в «Науке 
любви» и мы увидим: двустишия, движущие рассказ, держащие аргу
ментацию, располагаются через два, через три, через четыре друг от дру
га, а промежутки заняты их вариациями, в которых те же мысли сказа
ны иными словами и в иных сочетаниях. 

Именно сочетания слов, а не отдельные слова — истинное царство 
овидиевского таланта. Иные поэты, как Вергилий, кладут великие тру
ды, чтобы к каждому месту подобрать свое особенное слово, точное до 
неожиданности, целиком и без пояснений выражающее нужную мысль. 
Овидий не таков: он с легким сердцем берет для своей мысли первое 
попавшееся слово, потому что знает — для каждого слова можно постро
ить такой контекст, в котором это слово получит то значение, которое 
ему нужно. А если такой контекст потребует двадцати стихов там, где 
Вергилий обошелся бы двумя, — что за беда? разве трудно Овидию напи
сать двадцать лишних стихов? Это отношение к языку возможно у Ови
дия потому, что он — младший среди поэтов-современников, он не дол
жен сам создавать латинский поэтический язык, а может получить его 
готовым из рук Вергилия, Горация, Тибулла; и когда он строит свои 
многоэтажные лирические контексты, он то и дело вставляет в них го
товые словосочетания и обороты из Вергилия, из Горация, из Тибулла, а 
то и из собственных ранних стихов, чтобы они подсказали читателю 
нужные смысловые ассоциации. Словесное богатство уже нажито рим
ской поэзией — теперь забота о том, чтобы красиво его истратить; в 
этом ощущении мы узнаем Овидия, который ведь точно так же отно
сился и к денежному богатству, скопленному его предками-всадниками. 

Если для действенности каждого слова Овидию нужен контекст, а 
для действенности этого контекста — еще более широкий контекст, то 
не приходится удивляться, что произведения Овидия разбухают почти 
на глазах. Тибулл посвятил своей Делии одну книгу элегий, Проперций 



Кинфии — тоже одну книгу элегий (остальные добавились потом), Ови
дий посвящает своей Коринне сразу целых пять книг. Проперций на
писал одно послание от женщины к ее возлюбленному, Овидий — сразу 
цикл из пятнадцати таких посланий. Написать элегию с полушутливы
ми-полусерьезными советами влюбленным мог бы любой из предше
ственников и сверстников Овидия, но сделать из этого четыре книги 
безукоризненного дидактического эпоса мог только Овидий. Элегии о 
памятниках и обрядах старины писались и до Овидия, но переложить в 
такие элегии день за днем весь римский календарь мог решиться толь
ко Овидий. Мифология издавна поставляла античным писателям неис
сякаемый материал для бесчисленных поэм, но сплести всю мифологию 
в одну-единственную большую и связную поэму — на это во всей антич
ности опять-таки отважился один лишь Овидий. По складу своего та
ланта, по всей своей творческой манере он не мог ничего оставить недо
говоренным. Бросить эффектный намек и предоставить додумывать его 
читателю, наметить интересный путь и оставить его для подражателей, 
а самому пойти дальше, к новым открытиям — этого Овидий не умел. 
Где-нибудь в проходном месте он, пожалуй, и ослепит читателя мгновен
ным перечнем мифов, которые предлагается вспомнить для иллюстра
ции; но основной структурный костяк сочинения будет выведен им 
собственноручно до последней мелочи. И, вписанные в этот предельный 
контекст, перестанут казаться недостатками его недостатки. Пока мы 
читаем отдельную элегию или отдельный эпизод из поэмы, что-то в них 
может раздражать нас несоответствием нашим нормам вкуса, но когда 
перед нами все собрание элегий или вся поэма, то мы видим — это не 
отступления от нормы, а просто иная норма, иной вкус, который можно 
принимать или отвергать лишь целиком, а не по частям. 

Овидий не был искателем, первооткрывателем нехоженых путей, 
он скромно хотел быть лишь продолжателем, а нечаянно оказывался 
завершителем. И эта верность традиции вдруг оборачивалась самым 
ярким новаторством. Овидий сделал массовым и общедоступным то 
искусство, которое до него было экспериментальным, эстетским, элитар
ным, — искусство александрийской поэзии. Основоположники этой поэ
зии — Каллимах, Феокрит, Арат — жили в греческой Александрии за 
двести с лишним лет до Овидия. Они первыми поняли, что старая поэ
зия Гомера и Эсхила, выросшая в маленьких городах-государствах Древ
ней Греции, уже нежизнеспособна в новом мире больших средиземно
морских держав: ею можно восхищаться, но ей нельзя подражать. И они 
начали создавать новую поэзию — не для всенародных сборищ, а для 
уединенного читателя, не для деятельного гражданина, а для ученого 
ценителя и изящного знатока. Эпос сжался в маленькие поэмы, столь 
насыщенные мифологической ученостью, что к ним требовались не
медленные комментарии; лирика сжалась в короткие эпиграммы о любви 
и красоте, отглаженные до такой степени, что развернуть их пошире 



казалось невозможным и ненужным. Двести лет эта поэзия услаждала 
вкус немногочисленных знатоков, брезгливо сторонившихся толпы, — 
сперва в греческом мире, потом и в римском. А «толпа», широкая мас
са грамотной публики, тем временем росла, развивала вкус, искала досту
па к новому искусству. И когда Средиземноморье под властью Августа 
окончательно слилось в единую мировую державу, крепкую силами 
именно этих средних слоев античного общества, — тогда они прорва
лись и к этому новому искусству. Экспериментальные образцы новой 
поэзии были переведены на массовое производство, они стали проще, 
легче, пространней, общепонятней, все намеки были договорены до кон
ца, все темные сжатости развернуты; здесь не было такой тонкости, как 
у александрийцев, зато была живость и доступность. В любовной поэзии 
на смену эпиграммам пришли элегии — здесь предшественники Ови
дия сделали первый шаг, а Овидий — последний. В мифологической 
поэзии на смену маленьким ученым поэмам пришли широкие полот
на «Фастов» и «Метаморфоз» — здесь Овидий сделал и первый, и послед
ний шаг. Сам пришедший в литературу из среднего сословия, он не 
мог и не хотел быть поэтом для избранных — он был поэтом для всех. 
И новые читатели платили ему благодарностью, знали его, помнили — 
на стенах помпейских домов осталось немало овидиевских строчек, от 
избытка чувств нацарапанных рукой неумелого прохожего. А когда Ови
дий умер, стало ясно, что писать после него так, как писали до него, уже 
невозможно. 

Так творчество Овидия оказывается важнейшим поворотным пунк
том всей истории античной поэзии. 

3 

Мы видели, что Овидий не ищет в своих стихах самовыражения. 
Вместо этого он создает в них иной, условный мир, и мы могли убедить
ся, с каким искусством он это делает. Нам осталось главное: понять, 
почему и с какой целью он это делает. Ибо все его мастерство останется 
для нас холодным и безразличным, если мы не постараемся уловить за 
ним отношение Овидия к действительному миру, сравнить его со своим 
и тогда сказать, близок нам этот поэт или чужд. Из мира слов мы дол
жны проникнуть в мир чувств поэта — таков третий наш подступ к 
поэзии Овидия. 

Если попытаться этот мир чувств поэта определить одним-един-
ственным словом, то слово это будет такое: Овидий — добрый поэт. 

Поначалу такой эпитет может показаться расплывчатым и ничего 
не говорящим. Но попробуем примерить его к другим античным писа
телям, и мы увидим: оно подойдет к очень немногим, а может быть, и ни 
к кому. Ни о Софокле или Каллимахе, ни о Вергилии или Горации не 



решимся мы сказать это простое человеческое слово, а начнем подыски
вать какую-нибудь другую характеристику, более высокую и сложную. 
И уж подавно не может быть назван добрым признанный антипод Ови
дия среди римских лириков — Катулл. Страсть Катулла целиком эго
центрична. Любит ли он свою Лесбию или ненавидит ее, он никогда не 
пытается понять ее, встать на точку зрения не своего, а ее чувства. На
писать стихотворение в форме диалога с возлюбленной (как написал 
однажды Гораций) для Катулла было невозможно: вся его лирика — 
один сплошной монолог. У Овидия (мы это видели) любовная поэзия из 
субъективной становится объективной: она теряет непосредственность 
и прямоту выражения авторского «я», но зато приобретает теплоту изоб
ражения лирического партнера. 

Помогла этому — как ни кажется странным — риторика, та самая 
риторика, которую мы привыкли считать столь чуждой человеческим 
чувствам. Вспомним, что основным упражнением в риторическом обу
чении были контроверсии — запутанные казусы, в которых нужно было 
подобрать убедительные доводы и для той, и для другой стороны. Под
готовительным упражнением в риторическом обучении была этопея — 
речь, произносимая от лица какого-либо мифологического или истори
ческого героя. Здесь и учился Овидий становиться на точку зрения не 
свою, а своего ближнего, усваивал, что одни и те же факты, одна и та же 
ситуация может быть представлена и осмыслена совсем по-разному, и 
какое из этих осмыслений истинно — неизвестно. Школой приятия 
мира — вот чем была риторика для Овидия. И уже в «Любовных эле
гиях» Овидий словно упражняется в том, чтобы одно и то же положение 
представить прямо противоположным образом: в элегиях II, 7—8 он с 
одинаково красноречивой убедительностью и объясняется в любви слу
жанке Коринны, и отрицает это перед ее госпожой, а в элегиях II, 9а—9Ь 
одинаково патетически объявляет, что хочет навек забыть любовь и что 
хочет вечно любить. В «Героидах» он преображает самые известные 
мифологические ситуации, рассматривая их с непривычной точки зре
ния пассивного и страдающего лица: кто бы еще мог взглянуть на Троян
скую войну глазами Брисеиды? В «Науке любви» одну и ту же систему 
советов он сперва примеривает для мужчин, потом — для женщин, а 
потом, ничего в ней не меняя, выворачивает ее наизнанку и пишет «Ле
карство от любви». Что бы Овидий ни рассказывал и ни показывал, он 
помнит: на это можно взглянуть и совсем иначе. 

Но если ритор с такой готовностью признает и понимает точку 
зрения своего оппонента в судебном процессе, то не естественно ли, что 
и любящий должен уметь войти в положение другого любящего и по
смотреть на себя и на мир его глазами? Для нас это естественно, но для 
античности это было открытием. До Овидия античность знала любовь-
препятствие — в эпосе, где Калипсо любовью удерживала Одиссея, а 
Дидона — Энея; знала любовь-наваждение — в трагедии, где Деянира 



любовью губила Геракла, а Медея — собственных детей; знала любовь-
увлечение — в комедии и эпиграмме, где влюбленный юноша делал 
любые глупости, чтобы потом образумиться. Любовь всегда была недол
гой и почти всегда пагубной. У Овидия впервые в литературе является 
любовь-взаимопонимание, которая может быть и долгой и счастливой. 
Наглядных образцов ее следует искать, конечно, не в «Любовных элегиях», 
а в позднейших «Метаморфозах» — в рассказах о Кеике и Альционе, 
Кефале и Прокриде, Филемоне и Бавкиде. Но уверенность в том, что 
любовь — это единение и благо, что только в любви могут сблизиться, 
понять друг друга и найти свое решение любые противоположности, — 
такая уверенность пронизывает творчество Овидия от начала до конца. 

Этой любовью, соединяющей все противоположности, и хотел Ови
дий свести концы с концами в том мире, который предстоял его гла
зам. А несведенных концов вокруг Овидия было много. Они ощуща
лись всюду — и на уровне быта, и на уровне бытия. И здесь и там мир, 
окружавший Овидия, казался условным, зыбился и двоился, сущность 
не совпадала с видимостью, привычные слова и образы с действительны
ми явлениями и отношениями. Чтобы он вновь обрел свою прочность, 
нужно было заполнить разрыв — и на уровне быта, и на уровне бытия. 
Для заполнения этого разрыва и строил поэт свой условный мир, в кото
ром основным законом была любовь. 

«На уровне быта» Овидия окружал тот светский обиход, певцом 
которого он был в «Любовных элегиях» и в «Науке любви». Это был 
двойственный, искусственный, игровой быт: вид и суть не соответство
вали в нем друг другу дважды. Первое несоответствие было временное 
и местное: любовный этикет, завезенный в Рим из эллинистической 
Греции, лишь тонким слоем прикрывал толщу национального римско
го семейного быта; молодые люди увлеченно играли в красивую всепо
глощающую любовь, которой учили их элегические поэты, однако каж
дого ожидал впереди благополучный брак и мирная обывательская жизнь, 
к которым пришел и сам Овидий. «Муза игрива моя, но целомудренна 
жизнь!» — заверял Овидий Августа («Скорбные элегии», II, 354 и далее), 
и это не такое уж преувеличение. Второе несоответствие общечелове
ческое: любовный этикет состоял в том, что на первые домогательства 
мужчины женщина непременно отвечала «нет», даже если ей хотелось 
ответить «да», — в любви полагалось чувствовать одно, а говорить дру
гое, это несоответствие и было смыслом любовной игры. Впрочем, если 
«нет» может означать «да», то и «да» может иногда означать «нет» — в 
предпоследней из «Любовных элегий» Овидий прямо упрашивает Корин -
ну: «Не люби меня, но хоть говори, что любишь меня, я и этому буду рад». 

Что связывает для Овидия эту видимость и эту суть любовных 
отношений, что дает ему ту уверенность, с которой он в любовном «нет» 
читает любовное «да»? Только убеждение в том, что любовь есть едине
ние и благо. Он твердо знает, что если мужчина и женщина не против-



ны друг другу, то им в постели всегда хорошо, и притом одинаково 
хорошо. Именно здесь сама природа ощутительнее всего учит людей 
добру: быть вместе лучше, чем быть одному, и делать хорошо друго
му — это значит делать хорошо и себе. И если люди, узнав это, начинают 
сплачиваться в общество и жить друг с другом лучше и обходительней, 
то начало всему — любовь («Наука любви», II, 473—480). Здесь Овидий 
словно спорит с Лукрецием, чья философская поэма «О природе вещей» 
появилась за полвека до этого. Лукреций осуждал любовь: для него это 
эгоистическая похоть, погоня за которой лишь мучит человека и разру
шает общество. Овидий утверждает любовь: для него это общая для 
двоих радость, наслаждение человеку и упрочение обществу. Что же 
касается эгоистической похоти, то ее Овидий решительно отделяет от 
любви и отвергает: ему противна и любовь к мальчикам, и любовь, отда
ваемая за деньги, и любовь из чувства долга — все потому, что здесь 
любовники не получают одинакового наслаждения. Только любовь ес
тественная, добровольная и взаимная заслуживает в его глазах имени 
любви. 

«На уровне бытия» задача Овидия была еще труднее. Овидия ок
ружал раздвинувшийся мир средиземноморской державы, который на
стойчиво требовал осмысления. Традиционным осмыслением мира для 
античности была мифология. Она была порождена укладом старинных 
маленьких греческих родов и общин, представляла мир удобным родо
вым хозяйством, которое сообща вела большая семья олимпийских бо
гов с ее домочадцами — низшими божествами, вела собственноручно, 
рачительно и деловито; в этом обжитом мире Зевс легко мог одинаково 
чтиться и как миродержец, и как любовник местной нимфы, а сама 
нимфа — в виде прекрасной женщины и в виде дерева или ручья. Но 
так можно было представлять себе мир какой-нибудь Аркадии или Элиды 
и никак нельзя — мир александрийского Египта или римского Среди
земноморья. Образы богов разложились на дальние космические силы 
и на по-домашнему привычные фигуры сказочных персонажей, кото
рых можно любить, но в которых нельзя верить. Эту противополож
ность уловила уже александрийская поэзия: когда Арат писал поэму о 
строе мироздания, а Каллимах с нарочитыми бытовыми подробностями 
описывал, в какой хижине и на какой подстилке спал Тесей перед та
ким-то славным подвигом, то они делали взаимодополняющее дело. Но 
уловить и обыграть противоположность — еще не значит снять проти
воположность; сводить концы с концами они оставили Овидию. 

Овидий, конечно, тоже нисколько не верил в тех традиционных 
богов и героев, чьи похождения он с таким вкусом описывал в «Мета
морфозах». Под его сентенцией «Выгодны боги для нас — коли выгод
ны, будем в них верить!» — мог бы подписаться и Вольтер. Когда он с 
легкостью сообщает, какое платье было к лицу Андромеде и как вела 
себя в постели Гектора Андромаха, он показывает себя достойным учени-



ком александрийских учителей. Но задача, стоявшая перед Овидием, 
задача нового осмысления мира, была сложнее — и он справился с нею 
удивительно просто и легко. На смену мифологическому пониманию 
мира приходит у него «любовное». 

Тесный мифологический мир был крепок силою родственной люб
ви. Разве это не подсказывает, что раздвинутый новый мир, слишком 
широкий для одной семьи, должен держаться силою «просто любви» — 
любви человека к человеку, живого к живому, той любви, которой учил 
Овидий и мужчин и женщин? Мифологический мир был миром на
сквозь божественным и от этого единым и вечным; новый мир — это 
мир насквозь человечный и от этого тоже единый и вечный. Недаром 
Овидий стягивает всю пеструю ткань своей большой поэмы к одному 
узлу, к одному ключевому символу — метаморфозе. Метаморфоза озна
чает единство мира, в котором все человечно или напоминает о челове
ке: и очертания скалы, и плеск ручья, и трепет дерева, и повадка зверя, 
и крик птицы, и свет небесного созвездия; история мира от дикого хаоса 
и до исторических времен — это и есть история его оживления и оду
шевления, ее-то и рассказывает Овидий. Метаморфоза означает и веч
ность мира, в котором ничто не кончается смертью, а кончается только 
превращением («Ты останешься жива, но перестанешь быть собой!» — 
гласит пророчество Аталанте, X, 566), в котором ничто не завершено, а 
все текуче, ускользает от познания («Если он познает самого себя, это 
его погубит!» — гласит пророчество Нарциссу, III, 348). Рассказав и по
казав это, Овидий заканчивает «Метаморфозы» прямым поучением — 
речью мудреца Пифагора о том, что все течет и меняется, все одушевле
но вечной душой, переливающейся из тела в тело, и поэтому человек 
должен любить все живое и не употреблять в пищу мяса животных. 
Так идея превращения оказывается у Овидия неразрывна с идеей все
ленской любви. 

Вселенская любовь — понятие древнее и глубокое. Еще на заре 
античной философской мысли пифагореец Эмпедокл учил, что мирозда
ние представляет собой кругооборот четырех стихий, на которые разде
лился изначальный единый мир и которые влекутся друг к другу силою 
Любви и друг от друга силою Раздора. Отголоски этого представления 
слышатся у Овидия и в речи Пифагора, и в описании хаоса, открываю
щем «Метаморфозы», и в речи Януса, открывающей «Фасты». Пусть у 
Эмпедокла Любовь — понятие религиозное и философское, а у Овидия — 
человеческое и домашнее: добродушный Овидий стоит у конца той же 
цепи, у начала которой стоял глубокомысленный Эмпедокл. Идея веч
ной гармонической неизменности всегда была дорога сознанию антич
ности, так же как идея вечного единонаправленного движения и разви
тия всегда дорога сознанию нового времени. Идея развития мира впер
вые внятно прозвучала в античности в «Энеиде» Вергилия — и смущен-



ная античность ответила на это «Метаморфозами» Овидия: на порыв к 
иному было ответом любовное утверждение сущего. 

«На уровне быта» и «на уровне бытия» любовь одинаково выступала 
регулятором всего что есть, — а в промежутке? Промежуток регулиро
вался для Овидия «на уровне государства» — и мы уже знаем, что миро
ощущение Овидия потерпело катастрофу именно здесь. 

Государство, в котором жил Овидий, выглядело не менее двойственно 
и условно, чем быт и чем мироздание. Официально продолжала суще
ствовать «возрожденная республика», правил сенат, избирались консу
лы и преторы, но фактически все вершилось по воле одного человека, 
«отца отечества», который и почитался-то именно как восстановитель 
республики. Овидий видел эту двойственность не менее отчетливо, чем 
его современники, но она его не смущала и не возмущала: он и ее надеялся 
преодолеть посредством все того же благодетельного принципа — люб
ви. Если правитель любовно печется о народе, а народ любовно предан 
правителю и славит его, то чем этот строй хуже всякого иного? Это не 
было льстивой выдумкой или официальной подсказкой: это было ис
кренним убеждением. Но у Августа убеждения были иные. Не любовь, 
а порядок; не метаморфозы, а самоотреченное служение; не Овидий, а 
Вергилий — вот чем было для него государство. 

Когда Овидий оказался в ссылке, он это понял. Ссылка была для 
него не только тяжкой житейской невзгодой — она была для него кра
хом миросозерцания. Миросозерцанием Овидия было приятие мира: 
он видел различие между видимостью и сутью, но он не мог и не хотел 
что-то одно из этого принять, а другое отвергнуть, он все время стремил
ся связать их между собой и принять вместе. Воля Августа повернула к 
нему мир той стороной, которую ему труднее всего и больнее всего было 
принять — стороной некрасивой и безлюбовной. Это коснулось и быта 
и бытия: говоря о быте в диких Томах, Овидий больше всего горюет о 
том, что здесь вместо обходительности царит грубость, а говоря о приро
де, тоскует, что в стране, где замерзает Дунай, нет места мифу о Леандре, 
а в стране, где не растут яблони, нет места мифу об Аконтии («Скорбные 
элегии», III, 10). Он еще надеется найти общий язык с гетскими быками, 
которых придется ему погонять («Письма с Понта», I, 8, 55), но как ему 
найти общий язык с теми, кто так сурово сослал его сюдв? Его бесконечные 
жалобы и униженные мольбы в элегиях, писанных в ссылке, раздражают 
современного читателя: неужели Овидий не мог перенести несчастье стойко, 
не мог встретить враждебную силу нравственно непобежденным? Нет: 
Овидий просто не хотел поверить, что государство может быть по отноше
нию к человеку враждебной силой. И он изощрялся в жалобах и мольбах, 
надеясь, что всечеловеческая любовь, жалость и прощение оживут в носи
телях государственной власти. Этого он не дождался. 

Есть поэзия приятия мира и поэзия неприятия мира. Более позд
ние эпохи сжились и сроднились с поэзией неприятия мира — пусть 



неполного, пусть частичного, но неприятия. А Овидий был именно по
этом всеприятия — пожалуй, самым ярким во всей античной литера
туре. Его мир не трагичен и не может быть трагичен: ведь смерти в нем 
нет, значит, и трагедии нет. Даже собственная судьба ничему не научила 
доброго поэта: до самого конца она осталась для него не трагедией, а 
недоразумением и нелепостью. Здесь и пролегает та черта, которая от
деляет Овидия от читателя наших дней. Почувствовать всерьез его мир 
без трагедий, мир всепонимающей и всеобъединяющей любви человеку 
нашего времени трудно, если не невозможно. Трагический Эсхил, ищу
щий Вергилий, страдающий Катулл, непримиримый Тацит — все они 
ближе современному сознанию, чем радостный Овидий. Вот почему этот 
самый легкий поэт древности оказывается таким трудным для нас. 

Овидий не может быть в обиде за это. Среди великих поэтов древ
ности он едва ли не скромнее всех. Конечно, для хорошей концовки и 
он не упускает сказать гордые слова о вечности своих стихов о любви и 
о превращениях. Но он лучше, чем кто-нибудь другой, понимает, что 
этой вечностью они обязаны не ему одному, а и его читателям. Добрый 
поэт, он любит не только своих героев, но и своих читателей; и он надеется, 
что по той же общечеловеческой своей доброте читатель ему ответит 
тем же. Он, Овидий, знает, что в Риме есть много поэтов лучше его; а о 
том, что есть много поэтов и хуже его, пускай лучше скажет сам чита
тель. Так говорит он перед тем, как закончить свою автобиографиче
скую элегию добрыми и трогательными словами: «Заслужил я мою доб
рую славу или не заслужил, — а тебе, читатель, спасибо». 

P. S. Статья была написана как предисловие к изданию: Овидий. Эле
гии и малые поэмы (М., 1973). Роспись мотивов, составляющих «Геро-
иды», заимствована из неустаревшего анализа Ф. Ф. Зелинского в его 
издании: Овидий. Баллады-послания (М., 1913). Эта и следующая ста
тья вызвали суровую критику со стороны Н. В. Вулих, ведущего совет
ского специалиста по Овидию: в них не показана светлая душа поэта-
гуманиста, его саморазумеющаяся оппозиционность гнетущему режи
му Августа подменена конформизмом, а его вдохновенное искусство 
сведено к постылому риторическому рационализму. Эта критика и 
наш отклик на нее напечатаны в журнале «Вопросы литературы», 
1985, № 7. 



ОВИДИЙ В ИЗГНАНИИ 

1 

В старых учебниках истории римской литературы непременно 
имелся раздел под названием «Век Августа» или «Золотой век рим
ской поэзии» с датами: 43 г. до н. э. — 14 г. н. э. Героями этого раздела 
были три поэта: Вергилий, Гораций, Овидий. Все они издавна были при
знаны величайшими, все представлялись порождениями благодатного 
века, способствовавшего процветанию словесности. Правда, отмечалось, 
что Овидий не совсем похож на двух других поэтов: те умели быть 
важными и строгими, а Овидий был изящным и легкомысленным, те 
умерли почти что в звании придворных певцов, а Овидий — опальным 
изгнанником. Но этому были частные причины; во-первых, Овидий 
был моложе, во-вторых, у него был другой характер, в-третьих (так 
заявляли наиболее смелые), он, наверное, примыкал к оппозиции «ре
жиму Августа». 

Всякая периодизация условна, и эта — не более, чем другая. Но 
понять Овидия она не помогала. Ни одна из трех причин его своеобра
зия не оказывалась удовлетворительной. Возраст Овидия, когда он пи
сал легкомысленную «Науку любви», был такой же, как возраст Верги
лия, когда он писал «Энеиду». По характеру Овидий вряд ли был более 
влюбчивым и увлекающимся, чем Гораций. А оппозиция «режиму Авгу
ста» хотя и существовала, но тосковала она о старореспубликанской суро
вости и строгости, и легкомысленным поэтам было с ней не по пути. 

На Овидия обрушились опала, ссылка, десять лет жизни на поселе
нии, смерть на чужбине. Но не потому, что он был в оппозиции «режиму 
Августа» — скорее наоборот, потому что он был прямым порождением 
этого режима, сознавал это, был ему благодарен, любил его и воспевал 
его. А режим хотел, чтобы его воспевали не за то, чем он был, а за то, 
чем он желал быть — или по крайней мере желал казаться. Трагиче
ской жертвой этого взаимонепонимания и оказался Овидий. 

«Режим Августа», вошедший в историю под названием «принци
пат», — своеобразное явление в античности. Советский историк пишет 
о нем так: 

«Принципат Августа — едва ли не первый в истории пример ре
жима, основанного на политическом лицемерии, да еще возведенном в 
принцип. Это — государственная система (с течением времени доволь
но четко сложившаяся и выраженная), которая совершенно сознатель
но и цинично выдавалась официальной пропагандой не за то, чем она 



была на самом деле» 1 . Официальной формулой режима были слова «вос
становленная республика» (respublica restituta). Действительную сущность 
режима затруднялись определить не только современники, но и поздней
шие историки; однако, что он нимало не походил на старинный уклад 
суровых Катонов и Сципионов, видел каждый. 

Слова «восстановленная республика» не были бессмысленны. Они 
отражали вполне определенные и во многом отрадные явления. Сла
вословия Августу сплошь и рядом были благодарными и искренними. 
Кончилось столетие непрерывных политических смут, установились 
порядок и мир. Италия за это столетие была сценой пяти гражданских 
войн, двух народных восстаний, двух массовых репрессий, город Рим 
пережил два вооруженных мятежа, а уличные беспорядки с кровопро
литиями стали в нем заурядным делом. Теперь, наконец, общество смогло 
вздохнуть спокойно. Новые заморские завоевания и новая организация 
старых завоеваний обеспечили приток богатств в Италию и Рим. Август с 
гордостью говорил, что принял Рим кирпичным, а оставляет мраморным. 
В переводе на современный прозаический язык это означало резкое повы
шение жизненного уровня. А повышение жизненного уровня — это прежде 
всего наличие денег и возможность их тратить. Такая возможность, появ
ляясь, всякий раз легко изыскивает для траты денег новые способы, не
привычные старшему поколению; и старшее поколение осуждающе опре
деляет эти новые способы как «падение нравов». Такое «падение нра
вов» — неизбежный спутник всякого быстрого подъема вещественного 
благосостояния; не миновала его и эпоха Августа. 

Не следует преувеличивать ужасов этого «падения нравов», как 
преувеличивали их моралисты всех веков. По существу, это было лишь 
развитие того образа жизни, который давно сложился в Греции и Риме 
и хорошо знаком культурам многих веков и народов. Молодым людям, 
вступающим в жизнь, давали время погулять лет до тридцати, а потом 
они женились, остепенялись и добропорядочно продолжали дела своих 
отцов. Ко времени Августа этот мир стал изящнее и культурнее: жен
щины стали независимыми, мужчины — обходительными, гражданские 
браки — прочными. «Падение нравов», возмущавшее моралистов, за
ключалось, во-первых, в том, что такой образ жизни захватывал все больше 
молодых людей, в том числе и из правящего сословия; во-вторых, в том, 
что у молодых людей этот период юношеской вольности стал затяги
ваться и они оставались на всю жизнь холостыми и бездетными; в-
третьих, в том, что некоторые переносили привычки добрачной жизни в 
брачную и предоставляли в семье друг другу полную свободу сторонних 
связей. Все эти перемены заметны были лишь в узком кругу состоя-

1 Утченко С. Л. Кризис и падение Римской республики. М.: «Наука», — 
1965, с. 267—268; Он же. Древний Рим: события, люди, идеи. М.: «Наука», — 
1969,с. 210. 



тельной верхушки общества, главным образом в столице; широкая масса 
италийского и провинциального населения жила по-прежнему, здесь 
женились рано, детей рождали много и хозяйничали деловито и упорно. 
Но этого не замечали, а столичные перемены были у всех на виду и 
привлекали внимание правительства. И внимание это было неблаго
склонным. 

Дело было в том, что слово «нравы» при Августе имело отчетливый 
политический смысл. «Восстановленная республика» восстанавливалась 
не потому, что ее кто-то когда-то ниспроверг, — все знали, что этого не 
было, — а потому, что ее древние уставы потеряли силу из-за порочности 
новых поколений. Порочность эта сводилась к трем пагубам: алчности, 
тщеславию, похоти. Искоренить эти пороки, оздоровить общество, возро
дить былую святость и семейных и гражданственных уз — такова была 
официальная программа «восстановления республики». Сама власть 
Августа мотивировалась не политическими, а нравственными основания
ми, была не «могуществом», а «авторитетом»: «авторитетом превосходил 
я всех, власти же имел не более, чем мои товарищи по должностям», — 
гласило знаменитое определение самого Августа; «попечение о законах 
и нравах» — называлось одно из самых характерных его полномочий. 
Закон об обязательном браке (для высших сословий), закон против пре
любодеяния, законы против роскоши в еде и одежде были приняты по 
инициативе Августа и поданы его пропагандой как важнейшие госу
дарственные акты. Это было в 18 г. до н. э. Законы нового режима вос
ставали, таким образом, против нравов, порождаемых этим же режи
мом. Разумеется, законы оказывались бессильны: образ жизни столич
ного общества нимало не изменился, разве что стал прикровеннее. Мо
жет быть, этим дело и ограничилось бы: режим лицемерия обогатился 
бы лишним аспектом, и только. Но неожиданно случилось так, что че
рез двадцать с лишним лет после издания этих законов вопрос о нрав
ственности вообще и семейной нравственности в частности вдруг снова 
встал с необычайной остротой. Причиною была борьба за то, кому быть 
преемником Августа. 

2 

Вопрос о преемственности власти был очень деликатным. Преем
ственность была необходима для упрочения нового режима. Но режим 
назывался «восстановленная республика». Август не был ни царем, ни 
диктатором, свою политическую власть он не мог передать ни по наслед
ству, ни по назначению: он мог передать лишь свою моральную власть, 
рекомендовав сенату и народу человека, достойного пользоваться тем 
«авторитетом», каким пользовался он, Август. Человек этот, конечно, 
должен был быть известен как услугами отечеству, так и (хотя бы для 



видимости) чистотой личной жизни. Такого человека и искал Август в 
кругу своей родни. 

На рубеже нашей эры Августу было шестьдесят три года, жене его 
Ливии пятьдесят восемь. Долгий брак их был бездетен. От предыдуще
го своего брака Август имел только дочь Юлию; Ливия от предыдущего 
брака имела сына Тиберия Клавдия. Ливия твердо хотела, чтобы власть 
перешла к Тиберию. Но Август не менее твердо хотел передать ее не 
пасынку, а прямому своему потомку — не из рода Клавдиев, а из рода 
Юлиев. Сына у него не было — значит, нужен был внук; внука должна 
была родить Юлия, а блюсти власть во время его малолетства — муж 
Юлии. Чтобы скорее осуществить свой расчет, Август выдал Юлию за
муж в четырнадцать лет за своего племянника Марцелла; но через два 
года Марцелл умер, так и не оставив Августу потомка. Тогда Август 
выдал Юлию за ближайшего своего помощника — Випсания Агриппу, 
годившегося ей в отцы; брак этот длился девять лет, Юлия родила Аг
риппе трех сыновей и двух дочерей, но, когда Агриппа неожиданно умер, 
старшим мальчикам, Гаю и Луцию Цезарям, было только восемь и пять 
лет. Чтобы обеспечить долгожданных внуков опекуном, Август выдал 
Юлию замуж в третий раз — за Тиберия. Юлия и Тиберий друг друга 
ненавидели, а роль временного опекуна была для гордого Тиберия уни
зительна. Как только стало ясно, что Август тверд в своем намерении 
передать власть не пасынку, а внукам, Тиберий покинул Рим и удалил
ся в добровольное изгнание. 

Вот здесь обвинение в безнравственности и становится впервые 
орудием в придворной борьбе. Это не значит, что такие обвинения не 
имели почвы раньше. Сам Август в давней юности слыл развратником, 
в зрелом возрасте жил с молодыми наложницами, которых ему предо
ставляла сама Ливия; а на поведение Юлии, по общему мнению, имел 
основания жаловаться еще Агриппа. Но это были дела домашние, из 
семейного круга не выходившие. Теперь же в опытных руках Ливии 
подобные факты и сплетни стали орудием громкого скандала. Во 2 г. 
до н. э. Августу были предъявлены доказательства любовной связи Юлии 
с несколькими молодыми людьми из знатнейших сенатских родов — 
Сципионов, Клавдиев, Гракхов, — в том числе с Юлом Антонием, сыном 
старого противника Августа в гражданской войне: это уже позволяло 
подозревать и политический заговор. А в народ были пущены слухи 
еще более красочные: будто Юлия с любовниками устраивала ночные 
оргии прямо на форуме, будто она переодевалась проституткой и могла 
принадлежать первому встречному. Дочери Августа, матери его наслед
ников грозил скандальный процесс по Августову закону о прелюбодея
ниях. Чтобы избежать этого, Август был вынужден сделать трагиче
ский жест: властью отца семейства он сам осудил родную дочь, развел 
ее с Тиберием и сослал на островок в Тирренском море — такая ссылка 
на острова была обычной по закону о прелюбодеяниях. Любовники Юлии 



были осуждены и тоже сосланы, Юл Антоний покончил жизнь самоубий
ством. Честь Августа была спасена, но честь его потомков Юлиев опасно 
запятнана. Ливия добилась своей цели: через три года Тиберий вернулся 
из изгнания в Рим. А затем произошло неожиданное: во 2 г. н. э. вдруг 
скончался Луций Цезарь, а в 4 г. н. э. — Гай Цезарь. (Конечно, уверяли, 
будто их отравила Ливия, но доказать это было невозможно.) Путь Ти-
берию к власти был открыт. 

Однако борьба еще не кончилась. Права Тиберия стать преемни
ком Августа были несомненны: он был отличным и заслуженным пол
ководцем, и нравственность его была безупречна. Но Август упорно не 
хотел отказаться от надежды на свое прямое потомство — Юлиев. Из 
детей Юлии и Агриппы еще оставалось в живых трое: две дочери, Юлия 
Младшая (уже выданная за молодого знатного сенатора Эмилия Павла) 
и Агриппина, и младший сын, пятнадцатилетний Агриппа Постум. Ав
густ усыновил Тиберия, но вместе с ним усыновил и Агриппу Постума, 
а Агриппину выдал замуж за племянника Тиберия, молодого и попу
лярного Германика, и приказал Тиберию, в свою очередь, усыновить Гер-
маника. Расчет был прежний — на то, что хотя бы после Тиберия к 
власти придут молодые Юлии. Ливии пришлось возобновить борьбу. 
Оружие ее было прежнее — обвинения в безнравственности и намеки 
на заговор; но оснований для таких обвинений было явно недостаточно, 
и поэтому новая схватка в императорском доме известна нам гораздо 
хуже, чем первая. В 6 г. н. э. был обвинен в заговоре и погиб Эмилий 
Павел, муж Юлии Младшей. В 7 г. Агриппа Постум «за тяжкий и строп
тивый нрав» — что под этим подразумевалось, мы не знаем — был выс
лан Августом из Рима. В 8 г. Юлия Младшая, уже вдова, была обвинена 
в любовной связи с юным аристократом Децимом Силаном; это был 
далеко не такой громкий скандал, как с ее матерью, Силан вообще ос
тался ненаказанным и лишь из осторожности покинул Рим, но с Юлией 
расправа была предопределена — как десять лет назад Август роди
тельской властью сослал свою дочь, так теперь он должен был сослать 
свою внучку. Юлия отправилась в пожизненное изгнание на малень
кий островок в Адриатике. И в том же году Рим облетела еще одна 
новость: тоже в изгнание, только неизмеримо более дальнее и суровое, 
был сослан лучший римский поэт Публий Овидий Назон. 

В этом неожиданном эпилоге придворной распри была своя отчет
ливая логика. Ливия победила, Клавдии одержали верх над Юлиями, 
но победа эта была достигнута дорогой ценой: два скандала, погубив
шие двух Юлий, легли пятном на всю императорскую семью. Нужно 
было смягчить столь неприятное впечатление. Для этого представля
лась одна удобная возможность: сделать вид, что речь идет не о конкрет
ном случае, а о всеобщем нравственном упадке, наперекор заботам 
Августа все более открыто губящем римское общество. Воплощением 
этой пагубы безопаснее всего было изобразить известного писателя, сделав 



его козлом отпущения, чтобы этой примерной расправою с ним отвлечь 
внимание от происшествия в императорском доме. Таким писателем и 
оказался Овидий. 

3 

Овидию в это время было пятьдесят лет, и все эти пятьдесят лет он 
прожил на редкость мирно и счастливо. Он родился в 43 г. до н. э., в 
том самом году, когда молодой Август впервые вступил на политиче
скую сцену: об ужасах гражданских войн он знал лишь по рассказам 
старших да по смутным детским воспоминаниям, а вокруг себя видел 
лишь умиротворенную «восстановленную республику». Он был родом 
из апеннинского городка Сульмона, из всаднической семьи, не знатной, 
но богатой и уважаемой. Он получил отличное образование в римских 
риторических школах — товарищи помнили о его успехах еще много 
лет спустя. Он провел молодость в том самом полусвете развлекаю
щейся римской молодежи, который так раздражал стариков, и сохранил 
свое имя незапятнанным: «сердце мое вспыхивало от малейшей искры, 
но дурной молвы обо мне не ходило никогда» (С. IV, 10, 67—68) 2 . Ему 
покровительствовал Валерий Мессала, один из первых людей в Риме 
при Августе, и он мог бы сделать благополучную политическую карьеру, 
но сошел с этой дороги, ступив по ней лишь два шага — сперва «триум
виром по уголовным делам», а потом судьей-децемвиром: обществен
ным заботам и гражданской славе он предпочел свободную жизнь и 
писательскую славу. Он был трижды женат и в третьем браке нашел 
прочное счастье, в своих стихах из ссылки он скажет о своей жене мно
го хороших и теплых слов; у него росла дочь, которую он любил; жил он 
открыто и хлебосольно, за добрый нрав пользовался общей любовью и 
всегда был окружен друзьями; память об этих друзьях осталась в « Пись
мах с Понта». 

Смыслом жизни для него была поэзия. Влечение к стихотворству 
с детства было у Овидия непреодолимым: «что ни старался я сказать 
прозою, выходили стихи» (С. IV, 10, 26). Впервые он выступил со стиха
ми лет в восемнадцать, «раз или два лишь побрившись» (С. IV, 10, 58), и 
сразу имел шумный успех. Это были любовные элегии, самый популяр
ный в Риме жанр; большой сборник элегий о любви к красавице Корин-
не (по-видимому, выдуманной) вышел около 18 г. до н. э. За ним после
довала книга «Героид» — стихотворных посланий от мифологических 
героинь к мифологическим героям, затем трагедия «Медея», до нас не 
дошедшая, но в Риме знаменитая, затем проба пера в дидактическом 
жанре на легкомысленном материале — поэма «Средства для лица», со-

2 Буквой С. обозначаются «Скорбные элегии», буквой П. — «Письма с Пон
та», римской цифрой — номер книги, арабской — номер элегии. 



хранившаяся лишь в отрывке, и, наконец, около 1 г. до н. э. — самое зна
менитое из его произведений, «Наука любви», а около 1 г. н. э. — эпилог к 
ней, «Лекарство от любви». После этого наступила пауза: Овидий взял
ся за две большие эпопеи, которые должны были стать венцом его твор
чества, — «Метаморфозы», стихотворный свод почти всей греческой ми
фологии, и «Фасты», стихотворные вариации на темы полного римского 
религиозного календаря. Но слава лучшего римского поэта уже была 
им завоевана легко и бесспорно. Великие поэты старшего поколения, Вер
гилий и Гораций, сошли со сцены; поэты промежуточного поколения, Ти
булл и Проперций, наставники Овидия в жанре любовной элегии, умерли 
рано; а среди сверстников Овидия, выросших уже в правление Августа, с 
ним никто не мог равняться. «Как я снизу вверх смотрел на старших 
поэтов, так на меня смотрели младшие» (С. IV, 10, 55), — со сдержанной 
гордостью вспоминал он в ссылке. Стихотворство было модным заня
тием светской молодежи, в «Письмах с Понта» (IV, 16) Овидий перечис
ляет не меньше тридцати поэтов своего времени и о каждом старается 
сказать доброе слово, но все они были забыты следующим же столетием, 
а Овидий остался навсегда. 

Чем достиг Овидий такой популярности? Прежде всего — прямо
той и широтой, с которой он выразил настроение молодого общества 
новой эпохи. Минуло время гражданских войн, когда всюду царила враж
да, — настало долгожданное время мира, чтобы всюду могла царить 
любовь. Минуло время старинной простоты и скудости, когда любовь 
ценила силу и богатство, — настало время разборчивого приволья, когда 
любовь научилась ценить изящество, обходительность и вкус. Этв пре
красно: «пусть другие радуются древности, а я поздравляю себя с тем, 
что рожден лишь теперь» («Наука любви», III, 121 —122). Люди любят 
ДРУГ друга; добрый Август дает им к этому возможность и поэтому 
встречает в них искреннейшую ответную любовь; благодушные боги 
«Фастов» о них заботятся: любвеобильные боги «Метаморфоз» подают 
им пример. Конечно, эта всемирная гармония не означает скучного од
нообразия: как всякая гармония, она слагается из разногласящих нот, 
но разногласия эти не страшны и не трагичны. Не всегда любовь муж
чины встречает в женщине ответную любовь — что ж, на такой случай, 
кроме «Науки любви», всегда есть и «Лекарство от любви». Не всегда 
сам Август понимает, чего хочет его любящий народ: например, он из
дает закон об обязательных браках (на который ропщет в одной из сво
их элегий Проперций), но и это не разлучит любовников с их внебрач
ными подругами. Не всегда, угождая одному богу или одному мировому 
закону, умеет человек не задеть и не нарушить других, но и за такое 
нарушение карой служит не гибель, а метаморфоза, и поток жизни, при
хотливо преображаясь, продолжает катиться вечно. Мир — игра дей
ствий и противодействий, бесконечно сложная и стройная, но в этой 



игре никто не проигрывает, надо только знать правила игры и уметь 
ими пользоваться. 

Образцом таких правил и является знаменитая Овидиева «Наука 
любви». Заглавие этой поэмы не должно вводить в заблуждение: не
пристойного в ней нет ничего, речь идет исключительно о законах лю
бовного ухаживания, любовного «да» и «нет». Система выигрышных и 
проигрышных ходов представлена здесь с вызывающей обстоятельностью 
и последовательностью: сперва советы мужчине, где найти подругу, как 
ее привлечь, как ее удержать, потом советы женщинам, как отвечать на 
эти действия, и наконец, уже в «Лекарстве от любви», все те же советы 
еще раз выворачиваются наизнанку, объясняя, как избавиться от увле
чения и выйти из игры. Все это превосходно мотивируется тонкими 
психологическими замечаниями: о том, как свойственно людям стре
миться к запретному и недоступному, думать одно и говорить другое, 
желать и не делать первого шага, ревновать и оттого еще сильней лю
бить — целая серия парадоксов человеческой природы; и все это живо
писно изображается в веренице картин, редкостных по богатству быто
вых подробностей: тут и отстроенные Августом храмы, и портик, и цирк, 
и театр, и день рождения, и болезнь, и застолье, и туалет, и покупка 
подарков. Оригинальная и яркая, легкая и афористичная, поэма сразу 
врезывалась в сознание читателей, вызывая восторг тех, кто разделял 
настроение поэта, и возмущение тех, кто его не разделял. Для успокое
ния последних Овидий с первых же слов предупреждает, что на свя
тость семейного очага он не покушается, что героини его — не римские 
гражданки, а вольноотпущенницы и приезжие, которым закон предо
ставляет полную свободу поведения (эти строки он потом процитирует 
в свое оправдание в С. II, 247—250). Но это никого не успокаивало. 
Вдумчивые недоброжелатели должны были негодовать на то, с какою 
смелостью поэт выдает нравы молодых прожигателей жизни за нормы 
вселенской гармонии, поверхностные — на то, с какой откровенностью 
рассказывает он о любовных обманах, которым из его книги могут ведь 
научиться не только гетеры, а и законные жены. 

Мы не знаем, был ли Август с его советниками вдумчивым или 
поверхностным читателем «Науки любви», но можем быть уверены, 
что он был читателем недоброжелательным. Он мог понимать или не 
понимать, что его общество именно таково и он сам его сделал таким, но 
он знал, что быть, или по крайней мере выглядеть, оно должно совсем 
иным — нравственным и гражданственным. Ради поддержания этой 
видимости он принес в жертву сперва дочь, а потом внучку; поэма, не 
ставившая эту видимость ни во что, могла быть ему лишь враждебна 
как политику и ненавистна как человеку. Овидий еще не был славен 
как автор «Фастов» и «Метаморфоз», он был славен как автор «Науки 
любви» — за эту славу он и должен был поплатиться. 



4 

Осенью 8 г. н. э. Овидий гостил у своего друга Котты (сына своего 
покровителя Валерия Мессалы, скончавшегося незадолго перед тем) на 
острове Эльбе. Там застал его гонец с приказанием явиться к ответу в 
Рим (П. II, 3, 85). Здесь, по-видимому, он был вызван лично к Августу, и 
тот сам «в горьких словах осыпал его обвинениями» (С. II, 134). Ни 
следствия, ни суда не было — ни обычного, ни чрезвычайного, какой 
назначался, например, для дел об оскорблении величества, — несомнен
но, «обвинения» против Овидия не подходили ни под какой действую
щий закон. Август сам, от собственного имени (в силу особых судебных 
полномочий, которыми он очень редко пользовался) издал эдикт, приго
варивавший Овидия к ссылке (С. И, 131 —135). Это была еще не самая 
строгая форма наказания: римский закон различал «изгнание» (cxilium), 
когда человек лишался гражданских прав и имущества и должен был 
жить где угодно вне Рима и Италии, и «ссылку» (relegatio), когда права и 
имущество сохранялись, но место поселения назначалось точное и опре
деленное. Овидию местом поселения был назначен город Томы (тепе
решняя Констанца в Румынии) — близ Дуная, на Черном море, на са
мой далекой окраине римского мира. Отправляться туда приказано было 
немедленно. 

Здесь открывается одна из самых загадочных страниц во всей ис
тории римской литературы. Какие, собственно, обвинения были предъяв
лены Августом Овидию в разговоре и объявлены народу в эдикте? На
казание было очень суровым (мы видели, что даже любовник Юлии 
Силан подвергся меньшему), разговоры о нем не смолкали в Риме не
сколько лет (П. Ill , 1, 47—60). Август достиг своей цели — внимание от 
дела Юлии было отвлечено. Но ни современники, ни ближайшие потом
ки (как Сенека), ни позднейшие историки (как Тацит) не оставили нам 
ни единого упоминания о ссылке Овидия, хотя порою, казалось бы, этот 
пример сам просился им под перо. Все, что мы знаем, мы знаем из упоми
наний самого Овидия в «Скорбных элегиях» и «Письмах с Понта». 
А упоминания эти, хоть и многочисленны, удивительно неопределенны. 

Пунктов обвинения было два: carmen et error, «стихи» и «проступок» 
(«ошибка», «оплошность», «неверный шаг»), «Два преступленья сгубили 
меня, стихи и проступок» (С. II, 207). «Стихи» — это, разумеется, «Наука 
любви», а «преступлением» они были потому, что подрывали устои семьи 
и учили читателей безнравственности: «моя распущенность заставила 
тебя ненавидеть меня за «Науку», которая, казалось тебе, посягает на 
запретные для нее ложа», — обращается Овидий к Августу (С. II, 345— 
346). Здесь все более или менее ясно. Но что такое «проступок»? 

Недоумения начинаются с самого начала. Проступок этот общеиз
вестен, и, тем не менее, о нем нельзя говорить: «Причина моего круше
ния всем слишком хорошо известна, но я не должен подкреплять ее 



своим свидетельством» (С. IV, 10, 99—100, ср. II, 208; I, 5, 51—52). И хотя 
Овидий пишет о нем снова и снова, но только обмолвками, только оби
няками. Проступок этот задевал каким-то образом лично Августа («ты 
мстил за свои обиды», С. II, 134). Но никакого закона он не нарушал 
(П. II, 9, 71): это был не мятеж (С. II, 51), не заговор (С. III, 5, 45), не 
распускание слухов (С. III, 5, 47—48), не убийство, не отравление, не подлог 
(П. II, 9, 67—70). Поэт действовал непредумышленно (С. IV, 4, 43—44), 
не извлекал из своих действий никакой выгоды (С. III, 6, 34), наносил 
вред одному лишь себе (П. II, 15—16). Просто ему случилось нечаянно 
увидеть что-то, оказавшееся преступлением («Случай сделал глаза мои 
свидетелями гибельного зла» — С. I, 6, 28; «Зачем я что-то увидел? 
Зачем провинились глаза мои? Зачем, недогадливый, узнал я о чьей-то 
вине?» — С. И, 103—104; «Я за то наказан, что глаза мои, не ведая, видели 
преступление: грех мой в том, что были у меня глаза» — С. III, 5, 49—50). 
Это стало началом целой вереницы бедствий (С. IV, 4, 38), в которых 
поэт обнаружил и робость, и глупость (П. И, 2, 17, ср. С. I, 5, 42; IV, 4, 39), 
и даже безумие (П. И, 3, 46). Поэт настаивает на том, что проступок его — 
не «преступление» (facinus, crimen), а лишь «провинность», «оплошность», 
«погрешность» (culpa, vitium, peccatum, delictum, noxa: С. I, 2, 98—100; IV, 4, 
37—44; II, 2, 5; III, 5, 51—52; IV, 1, 24). И в то же время он признает, что 
заслуживает наказания (П. III, 6, 9—10) и даже смерти («если я жив, то 
только милостью бога» — С. I, 1, 20). 

Который из двух пунктов обвинения Овидий считает более важ
ным, «стихи» или «проступок», — неясно: с одной стороны, он обращается 
к Музам: «это вы — главнейшая причина моего изгнания» (С. V, 12, 46, 
ср. III, 3, 74), с другой стороны, признает, что «стихи» — лишь предлог 
(«не спрашивай, в чем я еще провинился: пусть одна «Наука любви» 
будет прикрытием моей вины» — П. И, 9, 75—76), а в «проступке» 
оправдаться труднее («Если бы мог я защититься в этом так, как в 
остальном! Но ты знаешь: та, другая нанесенная тебе обида важнее» — 
П. III, 3, 71 — 72). Можно заметить лишь одно. По обоим пунктам обви
нения Овидий всякий раз полностью признает свою вину: это — линия 
поведения, принятая им раз и навсегда. Но по части «стихов» он все-
таки позволяет себе оправдания — робкие, но весьма стройные и убеди
тельные. Во-первых, в его стихах не больше безнравственности, чем в 
огромном множестве других; во-вторых, если ее и больше, то виноват в 
этом не поэт, а нечистое воображение читателей; в-третьих, если вино
ват в этом и поэт, то стихи — это одно, а жизнь — другое, личная же 
жизнь его, Овидия, безупречна (это — содержание его большого «открыто
го письма к Августу», С. II). По части же «проступка» оправданий у него 
нет, покаяние его громче и отчаянней, и сами его неустанные заклина
ния — «это не преступление, а проступок!» — откровенно голословны. 

Зачем понадобилось обвинителям Овидия это упоминание о «про
ступке», догадаться несложно. Подвергать Овидия преследованию толь-



ко за «Науку любви» было неудобно. Расправы с авторами за их книги 
(если, конечно, это были не политические памфлеты) еще не вошли в 
Риме в обычай; кроме того, «Наука любви» была уже лет восемь как 
издана, и гонение на нее выглядело бы запоздалым; кроме того, от тако
го обвинения Овидий мог защищаться (и защищался, как мы только что 
видели). Нужно было подкрепить его другим обвинением, более конк
ретным, более свежим и, главное, не поддающимся опровержению. Но 
каким? 

Гипотез о том, в чем состоял «проступок» Овидия, за пять с лиш
ним веков филологической науки накопилось столько, что недавний 
обзор их занял довольно толстую книгу, а приложенный к ней далеко 
не полный перечень насчитывает 111 аргументированных мнений 3. При 
этом в разные эпохи любопытнейшим образом преобладали варианты 
разных гипотез. Первый период — средние века и Возрождение: ком
ментаторы Овидия еще не располагают никаким материалом, кроме 
овидиевских текстов и собственной фантазии, а фантазия эта небогата. 
Всему виной — языческое распутство: если Овидий что-то совершил, то 
это было прелюбодеяние с женой или дочерью императора, если Овидий 
что-то увидел, то это был император, предающийся содомии или крово
смешению с родной дочерью, а может быть, императрица, выходящая из 
купальни. Второй период — к XVIII в. историки разбираются в лицах и 
датах, открывается одновременность ссылки Овидия и Юлии, является 
новая версия. Всему виной — любовная история: если Овидий виновен 
делом, то он был любовником Юлии Младшей, если виновен взглядом, 
то он был свидетелем, а может быть, и пособником любви Юлии и Сила-
на. Третий период — трезвый XIX век смещает интерес с романическо
го аспекта событий на политический: Овидий пострадал за то, что уча
ствовал в заговоре (или хотя бы знал о нем), который будто бы органи
зовали против Августа Юлия и Эмилий Павел с целью возвести на пре
стол Агриппу Постума. Четвертый период — в конце XIX в. пробуждает
ся внимание к темной, иррациональной стороне античного мира: неиз
реченная вина Овидия оказывается не политической, а религиозной, он 
то ли нарушил устав каких-то неразглашаемых таинств (в честь Исиды, 
в честь элевсинской Деметры, в честь римской Доброй Богини), то ли 
участвовал в магических гаданиях о судьбе императора. Наконец, на
ступает пятый период — и XX век, переживший фашизм и другие фор
мы тоталитаризма, говорит: никакого проступка вообще не было назва
но, Овидию сказали: «ты виноват — тебя наказывают; а в чем виноват — 
ты сам должен понимать»; и все покаяния Овидия так невразумитель
ны именно потому, что он сам не знает, в чем он виноват. 

Все эти теории (кроме, разве, самых ранних) почти правдоподобны, 
но ни одна из них не убедительна до конца. Гипотезе о Юлии мешают 

3 ThibaultJ. С. The mystery of Ovid's exile. Berkeley, California UP, 1964. 



слова Овидия, что он не нарушал никакого закона — стало быть, и зако
на о прелюбодеянии. Гипотезе об Агриппе — слова о том, что он не 
повинен ни в мятеже, ни в заговоре. Нарушение таинств государствен
ной властью не наказывалось, а участие в гаданиях нельзя было назвать 
«случайным». Наконец, если даже Овидий «сам не знал» своей вины, то 
какие-то догадки («зачем я что-то видел?») у него, несомненно, были. 
Все гипотезы до сих пор имеют своих сторонников и противников, каж
дый волен выбирать любую из них. Думается, что все же наибольшего 
предпочтения заслуживает последняя. Ибо только она разрешает, по 
крайней мере психологическую, загадку: если вину Овидия нельзя на
звать, то зачем так часто о ней упоминать, зачем бередить обиду в импе
раторе? Только затем, чтобы как-то самому догадаться об этой вине и 
проверить свои догадки. А направление догадок напрашивалось само 
собой: преступление, о котором люди чаще всего не думают, но которое 
тем не менее наказуется, — это недонесение; и Овидий ищет свою вину 
(«что-то видел...») именно здесь. 

Как бы то ни было, важно помнить одно. Настоящей причиной 
ссылки Овидия была необходимость отвлечь общественное внимание от 
скандала в императорском семействе; «Наука любви» была лишь пред
логом, а таинственный «проступок» — лишь, так сказать, предлогом 
предлога. Поэтому напрасны недоумения, смущавшие юридически мыс
ливших филологов прошлого века: если Овидий был не так уж виноват, 
то почему он был так тяжко наказан? А если Овидий слишком много 
знал, то почему его сослали, а не убили, чтобы заставить замолчать? На
казание Овидия было предрешено заранее: не кара подыскивалась к 
вине, а к каре вина. А не убили Овидия потому, что Августу нужен был 
не молчащий поэт, а говорящий, кающийся и славословящий. Этого он 
добился: десять книг, написанных Овидием в ссылке, — перед нами. 

5 

Эти десять последних книг Овидия таковы. Во-первых, пять книг 
«Скорбных элегий», обращенных к абстрактному читателю: Овидий на
чал их сочинять еще по пути в ссылку и потом старался каждый год, с 
9 по 13 г. н. э . , присылать в Рим по книге. Во-вторых, четыре книги 
«Писем с Понта», адресованных к конкретным лицам: Овидий сперва 
не публиковал их, опасаясь повредить адресатам, а потом, успокоившись, 
в 13 г. составил из них первые три книги, к которым далее прибавилась 
четвертая, посмертная. В-третьих, это небольшая поэма «Ибис», малопо
нятная и изысканно-темная инвектива: о ней мы еще скажем подробнее. 

У филологов прошлого эти сочинения всегда были не в чести. Они 
считались хуже его ранних любовных стихов и тем более «Метамор
фоз». Овидию-человеку вменялось в вину малодушие и лесть его моле-



ний о помиловании, Овидию-поэту — обилие общих мест и повторений. 
Оба упрека были несправедливы, оба рождены самоуверенностью каби
нетного вкуса. Укорять ссыльного малодушием позволительно только 
тому, кто сам испытал страдания ссылки, — и недаром не кто иной, 
как Пушкин, сам живший ссыльным почти в тех же местах, счел сво
им долгом заступиться за Овидия. «Книга Tristium не заслуживала та
кого строгого осуждения... Героиды, элегии любовные и самая поэма 
Ars amandi, мнимая причина его изгнания, уступают „Элегиям Понтий-
ским". В сих последних более истинного чувства, более простодушия, 
более индивидуальности и менее холодного остроумия... Благодарим 
г. Теплякова за то, что он не ищет блистать душевной твердостию на 
счет бедного изгнанника, а с живостию заступается за него»4. А укорять 
поэта в том, что стихи его — не крик растерзанной души, а продуманное 
художественное построение, — значит эгоцентрически требовать роман
тических вкусов XIX в. от всех времен и народов; и недаром эта наив
ность стала колебаться на рубеже XX в. с его новыми вкусами. «Ни о 
крае, ни о душе поэта мы многого из этих поэм не узнаем. Это — и не 
„Записки из Мертвого дома" и не „De profundis": это — нечто чисто ови-
диевское. Современному читателю трудно вдуматься в эту психологию, 
но факт остается фактом: Овидий стал бы сам себя презирать, если бы 
он написал в изгнании нечто похожее на одно из обоих только что на
званных замечательных произведений»6. 

Что побуждало ссыльного Овидия к поэтическому творчеству? Бли
жайшие, очевидные причины называет он сам: во-первых, это возмож
ность забыться над привычным трудом (С. IV, 1 и др.); во-вторых, же
лание продлить общение с оставшимися в Риме друзьями (П. III, 5 и 
др.); в-третьих, надежда умолить Августа о смягчении своей участи (мо
тив, присутствующий почти в каждом стихотворении). Но были и более 
глубокие причины, которых Овидий не называет именно потому, что 
они для него настолько органичны, что он их не чувствует. Это его 
отношение к миру и его отношение к слову. 

Отношение античного прэта к миру всегда было упорядочиваю
щим, размеряющим, проясняющим. Это было не потому, что античный 
человек не чувствовал романтического хаоса стихий вокруг себя и хао
са страстей внутри себя. Напротив, они были гораздо ближе к нему и 
поэтому не пленяли его, а пугали: между ним и ними еще не было 
многих оград, воздвигнутых позднейшей цивилизацией, и поэтому ис
кусство должно было не столько заигрывать с хаосом, сколько усмирять 
его. У каждого искусства был для этого свой набор средств; набор средств 

4 Пушкин А. С. Фракийские элегии. Стихотворения Виктора Теплякова 
(1836). — Полное собрание сочинений в 10-ти тт., т. 7. М.: Изд. АН СССР, — 
1949, с. 424. 

5 Зелинский. Ф. Ф. Публий Овидий Назон. — В кн.: Овидий. Баллады-посла
ния. М., 1913, с. XXXV. 



словесности назывался риторикой. Риторика учила человека расчле
нять словом окружающий мир, выделять в нем темы, подтемы, мотивы, 
развивать их по смежности и сходству, размещать и связывать их в 
гармонически стройные конструкции. Овидий был выхвачен из самого 
средоточия античного культурного мира и брошен на край света в до
бычу стихиям северной природы и страстям душевного смятения и 
отчаяния. Опыт словесности, опыт риторики был для него единствен
ным средством преодолеть эту катастрофу, усмирить этот хаос, вы
жить — он должен был остаться поэтом, чтобы остаться человеком. 

Отношение античного поэта к слову всегда было традиционали-
стическим, преемническим, продолжательским. Он был человеком од
ной культуры — Гомера, Софокла, Каллимаха, Энния, Вергилия; ника
кие другие культуры для него не существовали ни параллельно, ни кон
трастно, ни как соседние, ни как экзотические. Он мог опираться только 
на предков, создавать новое только на основе старого. Рядовым поэтам 
это облегчало творчество. Овидия это стесняло. По духу и вкусу он был 
любознательным экспериментатором. Начав с любовных элегий, самого 
свежего из традиционных жанров, он тотчас вырастил из него новый 
жанр «Героид», а потом скрестил его с жанром дидактической поэмы и 
получил «Науку любви». Теперь сама судьба предлагала ему еще один 
жанровый эксперимент: традиции стихов об изгнании до него не суще
ствовало, он мог создать ее впервые на основе жанров элегии и стихот
ворного письма. Собственно, такой опыт он уже сделал в молодости, сочи
нив «Героиды»; но там материал был старый, мифологический, а здесь 
материалом должна была стать его собственная жизнь — он должен был 
вынести муки как человек, чтобы сделать свое дело как поэт. 
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Создать новый жанр — это значит закрепить за определенными 
формами определенные темы и связать их между собой устойчивой со
вокупностью мыслей и чувств. Когда молодой Овидий писал свои лю
бовные элегии, общим эмоциональным знаменателем этого жанра была 
любовь: все темы входили в жанр через причастность этому чувству. 
Когда ссыльный Овидий взялся за свои «Скорбные элегии», общим эмо
циональным знаменателем нового жанра оказалось новое, еще не ис
пробованное литературой чувство — одиночество. Открытие темы одино
чества, изобретение поэтических слов для ощущения одиночества — именно 
в этом заключается вечный вклад понтийских элегий Овидия в сокро
вищницу духовного мира Европы. 

Овидий был не первым творцом и не первым героем стихов, ока
завшимся на чужбине: Архилох и Феогнид были поэтами-изгнанника
ми, Одиссей Гомера и «Просительницы» Эсхила были героями-изгнан-



никами, и все они говорили об одиночестве. Но это было не то одиноче
ство. В дробном мире полисной Греции человек, изгнанный из одного 
города, находил приют в другом, он жил в чужом доме, но не был бездо
мен, и Зевс, покровитель странников, бодрствовал над ним. С тех пор 
времена изменились, разрозненные общины срослись в единое общество, 
маленькие домики — в большой дом, образ Зевса-покровителя за нена
добностью отступил в неопределенную даль. И теперь быть выброшен
ным из этого общества, из этого дома в дикий мир под пустое небо стало 
трагедией, не в пример более страшной. Философ, привыкший и в толпе 
оставаться наедине с собственной мыслью, перенес бы это легче — через 
несколько десятилетий в этот же скифский край попал киник Дион 
Хрисостом, тоже изгнанник, и он чувствовал себя на Дунае и Днепре так 
же уверенно, как в Риме или родной Малой Азии. Но Овидий не был 
философом, а был поэтом: он жил не гордым отрицанием мира, а счаст
ливым приятием его. Одиночество оторвало его от земной отчизны, не 
сблизив с небесной, и поэтому острота его чувства оказалась такова, что 
стихи его врезались в память поэтам позднейших веков, несших лю
дям новые и новые уроки одиночества. 

Овидий не просто испытывал в Томах одиночество — он утверж
дал его, настаивал на нем. Он ужасается при мысли, что его припонтий-
ское жилье когда-нибудь станет для него «домом» (С. III, 12); он не 
учится местному языку, чтобы год за годом повторять, как никто его не 
понимает («здесь не они, а я варвар» — С. V, 10, 37); он верит, что даже 
после смерти его римская тень будет одинока среди гетских (С. III, 3, 
63—64). Культ одиночества для него — средство самосохранения: при
мириться с изгнанием — значит отречься от всей тысячелетней куль
туры, в которой — весь смысл его жизни и вершина которой — его Рим 
и в нем добрая любовь, красивая поэзия и осеняющая власть Августа. 
Отделить культуру от Рима и Рим от Августа он не может: мир делит
ся для него прежде всего на культуру и варварство, и в этом делении он 
и Август стоят по одну и ту же сторону рубежа. Вообразить, что прави
тель культурного общества может оказаться в союзе с варварством про
тив культуры, — это пока еще свыше его сил. В своем одиночестве он 
чувствует себя частицей культурного мира, затерянной среди мира вар
варского, и взывает о воссоединении — не о прощении, не о возвращении 
в Рим, а лишь о перемещении в такой край, где люди умеют любить, владе
ют словом и покорны Августу. Это, как мы видим, еще очень далеко от 
одиночества романтика, который ощущает себя не частицей какого-то мира, 
а самостоятельным миром, одинаково отъединенным от своего ли, от чу
жого ли общества. Такой индивидуализм еще немыслим для антично
сти — той античности, которая отчеканила аристотелевское определение 
«человек — животное общественное». Потому и ужасало Овидия одино
чество, что без общества он боялся остаться лишь животным. 



Отсюда и своеобразие выражения овидиевского одиночества. Там, 
где поэт нового времени смотрит на мир сквозь свое одиночество, антич
ный поэт смотрит на свое одиночество извне, из того мира, частицей 
которого он является. Для поэта нового времени главное — показать, 
как преображается мир под неравнодушным взглядом одинокого челове
ка; для античного поэта — показать, как возникает одиночество челове
ка под гнетом обстоятельств равнодушного мира. Только что вышед
ший из-под власти хаоса природы и страстей, античный человек все 
время помнит, что внешний мир первичен, а внутренний вторичен; и, 
воплощая свои переживания в стихи, он не льстит себя мечтой, что душа 
с душою может говорить без посредников, а ищет для движений своей 
души соответствий в том внешнем мире, который един для писателя и 
для читателя. Это и есть та объективность древней поэзии в противопо
ложность субъективности новой, о чем столько писала классическая 
эстетика. 

Овидий страдает и смотрит на свои страдания со стороны, он не 
изливает свои муки, а регистрирует их: это не уменьшает его боли («осоз
нанное горе тяжелей», — говорит он в С. IV, 6, 28), но это позволяет ему 
чувствовать себя человеком. Он не плачет на глазах у читателя, а гово
рит: «я плачу», не рисует картин утраченного счастья, теснящихся в его 
сознании, а только перечисляет их, не призывает смерть, а лишь повто
ряет, что хочет умереть (С. III, 2). Мало того: он не только регистрирует 
свои муки, он старается их классифицировать, хотя бы простейшим об
разом — муки духа, муки тела; в первое время, пишет он, тело его стра
дало, но дух поддерживал его неожиданною твердостью (С. III, 2, 13—14), 
а затем, наоборот, тело привыкло сносить невзгоды, а дух дрогнул, надло
мился, и изнеможение его теперь заставляет изнемогать и тело (С. III, 8, 
25; V, 2, 3—8, и 13, 3). Это позволяет Овидию изображать состояние духа, 
рисуя состояние тела: он спешит этим воспользоваться и трижды опи
сывает свою болезнь, вернее, свою болезненность: бледность, худоба, бес
сонница, отвращение к пище (С. III, 3, 8; П. I, 10). Но что такое болезнь? 
Это смягченная смерть. И здесь наконец Овидий нащупывает тот образ, 
которым может обозначить все свои переживания и сделать их понят
ными для всякого, кому не довелось их испытать. Изгнание — это смерть, 
быть выброшенным из общества равносильно физической гибели, из
гнанник есть живой мертвец; его отъезд в ссылку — не что иное, как 
похороны (С. I, 3), горящие рукописи «Метаморфоз» — его собственный 
погребальный костер (С. I, 7), обижающий изгнанника желает мертвецу 
второй смерти (С. III, 11 и др.). Смерть заживо — это парадокс; и Ови
дий повторяет этот образ вновь и вновь, зная, что именно поэтому чита
тель его заметит и прочтет в нем всю повесть мук одиночества. 

Упорядочить свои внутренние переживания и представить их че
рез внешние признаки — вот средства, которыми пользуется Овидий, 
чтобы справиться с самим собой. Подобных же средств ищет он и для 



того, чтобы справиться с окружающим миром: расчленить, классифи
цировать, представить через образы-знаки. Это для него задача не в 
пример более важная: он ведь помнит, что его одиночество — не есте
ственное свойство человеческой природы, а противоестественное порож
дение внешних обстоятельств. Поэтому о своих переживаниях он гово
рит так мало и мимоходом, а о своей судьбе так сосредоточенно и под
робно, стремясь все к той же наглядности: «образ моей судьбы стоит 
перед очами, как зримое тело» (С. III, 8, 35—36). Всматриваясь в эти 
внешние факторы внутреннего одиночества, поэт различает в них спер
ва то, что на него обрушилось, потом то, чего он лишился, потом то, на 
что он надеется, и, наконец, то, чего у него нельзя отнять. Так выделяют
ся в новом овидиевом жанре четыре главные темы: невзгоды изгнан
ника, память друзей, милость властей, сила поэзии. В поэтическом мире 
понтийских элегий эти темы соотносятся как настоящее, прошедшее, 
будущее и вечное. 
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Итак, первая и, конечно, самая характерная тема Овидия в ссылке — 
это невзгоды изгнанника. Невзгоды эти начинаются задолго до прибы
тия в ссылку: первая же (после пролога) элегия (С. I, 2) описывает бурю 
в Ионийском море, застигшую Овидия на пути в Грецию, и это описание 
уже в высшей степени характерно для поэтики Овидия. 

Описание начинается подчеркнуто симметричными стихами 
(19—22): «волны встают горами — до самых звезд! и разверзаются уще
льями — до самого тартара! внизу только море, вверху только небо, море 
вздуто волнами, небо грозно тучами». Вслед за вертикальным разма
хом — горизонтальный размах: «между морем и небом — только ветры: 
восточный против западного, северный против южного». Злые силы — со 
всех сторон, и вот они сшибаются в середине: «кормчий не знает, куда 
плыть, и смертная волна заливает мне рот». Конец первой картины; 
теперь для контраста поэт меняет точку зрения на дальнюю, чужую, не 
видящую: «как хорошо, что жена моя знает и плачет лишь о том, что я 
плыву в изгнание, а не о том, что меня уже настигли и море, и ветры, и 
смерть!» Конец перебивки, перед нами вторая картина — все то же, что 
и в первой, только страшнее: в небе — молния и гром (до сих пор света 
и звука не было!), в море — стенобойные удары волн (это тоже не описы
валось!), и вот встает десятый вал (крупный план) и идет смерть (и о ней 
уже не четыре беглых стиха, а целых восемь). Так в 34 строках трижды, 
и всякий раз по-новому, развертывается образ бури — по существу, лишь 
из четырех мотивов: море, небо, ветер, смерть. Но элегия этим далеко не 
исчерпывается. Картина бури окружена, как рамкой, двумя обращения
ми поэта к богам; в первом (ст. 1 —17) — аналогия: «не преследуйте 



меня все сразу, ведь и в мифах обычно один бог губит героя, а другой 
выручает»; во втором (ст. 59—106) — логика: «я ведь приговорен не к 
потоплению, а к изгнанию, я спасаюсь от смерти ради того, что хуже 
смерти». Так сцена бури, с одной стороны, включается и в общую связь 
элегий об изгнании, и в еще более общую связь мифологической карти
ны мира, а с другой стороны, упирается в уже знакомый нам логиче
ский парадокс. Но и это еще не все: через несколько страниц перед 
нами оказывается новая элегия о буре (С. I, 4), она гораздо короче, но в 
ней мы узнаем, как в конспекте, все тот же набор мотивов: «волна встает 
и падает (вертикаль!) — судно гудит под ударами — кормчий растерян — 
смерть и изгнание противоборствуют, а я не знаю, чего мне желать». 

Минимум элементов в максимуме сочетаний; сменяющиеся точки 
зрения; развитие с помощью аналогии и с помощью логики; заострение 
в парадокс, с одной стороны, и продуманное сцепление с остальными 
темами цикла — с другой; конспективное повторение мотивов одного 
стихотворения в других стихотворениях — вот те черты систематизи
рующей поэтики Овидия, которые сразу выступили перед нами в этом 
маленьком произведении. Теперь мы будем замечать их на каждом 
шагу. 

Место и обстановку своего изгнания Овидий описывает много раз, 
то посвящая этому целые стихотворения, то касаясь этого мимоходом в 
связи с другими темами. Но круг мотивов, из которых составляются эти 
описания, предельно ограничен. Что тягостно Овидию в Томах? Во-пер
вых, природа, во-вторых, быт. Чем раздражает его природа? Тем, что зем
ля здесь — степь без садов и виноградников, пустая и ровная, как море, 
а вода здесь зимой становится твердой и крепкой, как земля (заострение 
в парадокс). Чем раздражает быт? Тем, что война здесь привычна, как 
мир, а мир суров и буен, как война (тоже заострение в парадокс). Что 
такое здешняя война? Набег, разорение, плен, смерть; враг страшен даже 
издали, потому что у него — стрелы, а на стрелах — яд. Что такое 
здешний мир? Вечная готовность к войне — и на пахоте, и на пастбище; 
чужие люди, непонятный язык, космы на голове, овчины на плечах, шта
ны на ногах, вместо закона — нож. Мы не перечислили и двадцати 
мотивов, а уже почти исчерпали их набор. При этом бросается в глаза, 
что все они заранее знакомы и Овидию и его читателям из популярных 
географических и этнографических книг — все это были факты настолько 
общеизвестные, что даже нет нужды искать для них те или иные «ис
точники Овидия» (хотя, например, не шутя предполагалось, что он мог 
взять в ссылку вместо путеводителя «Географию» Страбона, которая 
была свежей новинкой в 8 г. н. э.). И наоборот, о таких подробностях 
быта, о которых поэт должен был знать не столько из книг, сколько по 
опыту, — убогий дом, дурная еда, гнилая вода — он говорит лишь нехотя 
и бегло; лишь одну жалобу он не может сдержать и повторяет несколь
ко раз (С. III, 14, V, 12) — жалобу именно на то, что у него мало книг. 



Весь этот круг мотивов определился у Овидия сразу и развернут 
перед читателем в первом же сборнике, написанном в Томах, — в эле
гии С. III, 10. Она начинается четким расчленением подтем природы 
(«живу под полярными созвездиями...») и быта («вокруг — сарматы...» и 
т. д.). Затем из области природы выделяется лишь один ряд мотивов — 
снег и лед — и располагается с продуманным до мелочей нарастанием: 
ветер приносит снег, снег отвердевает в лед; у людей ледышки на воло
сах, в домах вино замерзает в кувшинах; твердыми становятся ручьи, 
озера, реки — по льду идут люди, кони, телеги; твердым становится 
море — по нему идет человек, по нему не плавает дельфин, в него вмер
зают корабли и вмерзают рыбы — даже заживо! Это парадоксальное 
заострение — кульминация, после которой Овидий переходит от приро
ды к быту. Здесь это тема вспомогательная и поэтому затрагивается 
более бегло: сперва — война, враг с конями и стрелами, потеря добра, 
свободы, жизни; потом — мир, вечный страх, заброшенная земля, ни 
виноградников, ни садов, ни рощ, голая равнина. Через образ голой рав
нины связаны темы природы и быта в конце стихотворения, через образ 
замерзшего Истра, по которому вторгаются враги, связаны они в начале 
и середине. Концовки каждой части отмечены мифологическими парал
лелями: в замерзшей воде не пришлось бы тонуть Леандру, в бесплодной 
земле не пришлось бы Аконтию писать о своей любви на яблоке. 

Такова элегия, целиком посвященная теме невзгод изгнания. Ког
да же эта тема в стихотворении не единственная, а привлечена, напри
мер, чтобы обосновать мольбу о помиловании, упрек другу или извине
ние в несовершенстве своих стихов (обычные сочленения четырех глав
ных овидиевских тем), то мотивы из этого набора берутся немногие, но 
располагаются так, чтобы напоминали о многом. Так элегия С. III, 3 — 
о болезни поэта — подводит к основной теме таким перечнем: «здесь 
кругом одни враги — здесь враждебны человеку и воздух, и вода, и 
земля (природа) — здесь нет больному ни дома, ни еды, ни врача (быт), 
ни друга». Так, послание П. Ill, 1 — о странной бездеятельности жены — 
начинается перечнем странностей Понта: «здесь все четыре време
ни года одно другого хуже — здесь море замерзает, источники соло
ны, степь — как море»; а обращение к миротворцу Августу в С. V, 2 
сосредоточивается на мотивах войны: «за стенами — бои, стены — не 
защита, перемирия — не мир». Чтобы оттенить лишения, в стихи вво
дятся воспоминания об утраченном: элегия о гетской весне (С. III, 11) 
начинается картиной римской весны, элегия о гетской войне (П. I, 8) — 
мечтой о Риме или хотя бы о мирной сельской жизни в той же Гетике. 
Наконец, когда все сочетания мотивов уже по многу раз использованы, 
поэт обновляет их сменой точки зрения: те же понтийские невзгоды 
предстают по-новому, когда он видит их глазами сна (П. I, 2), глазами 
письма, идущего в Рим (С. V, 4), глазами гостя («Флакк тебе подтвердит, 
что стрелы гетов ядовиты...» — П. IV, 9, 75—84; «Ты, Весталис, сам убе-



дился, как замерзает Понт...» — П. IV, 7, 7) и даже глазами Августа («вряд 
ли Цезарь знает, как геты несутся на нас через замерзший Истр...» — 
П. I, 2, 71—80). 

Повторяя вновь и вновь те же образы, Овидий не только не расши
ряет их набора, но и не углубляется в их детали: о гетских ядовитых 
стрелах он упоминает без конца и даже посвящает им отдельное сти
хотворение (П. III, 8), но говорит в нем не о том, что они железные и 
крючковатые (С. III, 10, 63—64), а о том, что они ранят и убивают. Ови
дий как бы сознательно стремится превратить свои образы в условные 
знаки, чтобы читатель не задерживался на них взглядом, а проникал за 
них мыслью: это не пиктограммы действительности, а буквы, из кото
рых составляется ее описание. И как все смятение одиночества он сво
дит в одно слово «смерть», так все подробности ссыльной жизни покры
ваются у него двумя словами «зима» и «война» или еще короче: «лед» 
и «яд». 
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Вторая тема Овидия в ссылке — это память друзей: в ней теперь 
для него сосредоточивается вся связь с покинутым Римом. Важность 
этой темы задана Овидию самим жанром: элегия с древнейших времен 
ощущалась как монолог, к кому-то обращенный, а стихотворное посла
ние тем более требовало конкретного адресата. Такими адресатами ста
ли для Овидия его римские друзья. 

Около двадцати имен упоминает Овидий в посвящениях своих пон-
тийских посланий. К сожалению, большинство их нам мало что гово
рит о человеке: в лучшем случае мы знаем несколько дат из его по
служного списка или несколько слов, оброненных о нем Тацитом или 
другим позднейшим писателем. Можно заметить лишь три общие чер
ты. Во-первых, это все не старые люди — иногда сверстники Овидия, а 
чаще более молодые: с ними поэт явно чувствовал себя свободнее; карьера 
их приходится на поздние годы правления Августа и на первые годы 
правления Тиберия, Рим и принцепс для них уже неотделимы, и иные 
из них запомнятся потомкам как «льстецы» и «доносчики». Во-вто
рых, многие из них связаны с молодым Германиком, предполагаемым 
наследником Тиберия, полководцем и стихотворцем, — тем самым, кото
рый должен был соединить соперничающие линии Юлиев и Клавдиев. И, 
в-третьих, почти все они не чужды ученых и литературных занятий, а то 
и впрямь являются писателями-дилетантами: недаром последнее из 
«Писем с Понта» — это длинный перечень современных римских по
этов (вплоть до самых малых), среди которых жил и с которыми дружил 
Овидий. 

Самая давняя дружеская связь Овидия в Риме была с домом Вале
рия Мессалы, друга Августа и покровителя Тибулла: здесь юный Ови-



дий делал когда-то свои первые литературные шаги. Но старый Месса-
ла умер после долгой болезни за несколько месяцев до ссылки поэта, а 
сын его Мессалин решительно не желал иметь никакого дела с опаль
ным изгнанником (П. I, 7; II, 2). Правда, другой его сын, Котта Максим, 
оратор и поэт-любитель (П. IV, 16, 42, ср. П. III, 6), о меценатстве которо
го помнил еще Ювенал, с детства был одним из задушевнейших друзей 
Овидия и первый стал переписываться с ссыльным (П. I, 3, 67, ср. П. I, 
9, 34), но он был еще молод и влияния имел мало. Оба они воевали в 
Паннонии при Тиберий и участвовали в его триумфе. Другая знатная 
римская связь Овидия была с домом Фабиев, к которому принадлежала 
его жена: друг поэта Павел Фабий Максим был доверенным лицом 
Августа в его последние годы, а жена его Марция (двоюродная сестра 
Августа) — ближайшей наперсницей Ливии; но Фабий, как человек 
высокопоставленный, действовал медленно и осмотрительно и умер рань
ше, чем помог. Третий круг дружеских знакомств Овидия сложился в 
пору его юношеских стихов: это Помпей Макр (П. II, 10), спутник его в 
образовательной поездке, это Аттик и Греции, упоминаемые еще в «Лю
бовных элегиях» (I, 9, II, 10), это поэты Альбинован, Север и Тутикан. 
Они могли заступаться за Овидия перед Тиберием: Альбинован когда-
то состоял в его «ученой свите», Аттик был его спутником до поздних 
лет, Греции и брат Грецина Флакк стали консулами тотчас по его при
ходе к власти. Наконец, четвертый круг знакомств Овидия — это моло
дые люди из окружения Германика: «ученый» Суиллий, зять поэта Са-
лан, наставник Германика в красноречии Кар, воспитатель сыновей Гер
маника Секст Помпей, помогший когда-то Овидию в его пути через 
Фракию; с самим Германиком Овидий, как кажется, не был лично зна
ком, но заступников, стало быть, имел и при нем. Просьбами о помощи и 
заступничестве сопровождается почти каждое письмо поэта к каждому 
из его друзей. Все эти попытки были заранее обречены на неудачу, но 
ни Овидий, ни друзья его об этом не знали. 

Однако все эти приметы, позволяющие отличить одно имя от другого, 
можно выделить из стихов Овидия и параллельных свидетельств лишь 
с большим трудом. Овидий не старается индивидуализировать образы 
своих друзей, наоборот, он словно сливает их в едином образе идеально
го друга, иными словами, остается верен своей обобщающей и логизиру
ющей поэтике. 

Дружба в римском сознании была почти юридическим отношением, 
одной из основных связей, скрепляющих общество; для Катулла измена 
в дружбе так же ужасна, как измена в любви. Овидий подхватывает эту 
тему: дружба для него — высочайшая духовная ценность, одно из порож
дений той высокой культуры, которой он так дорожит; основа дружбы — 
духовная общность, а не корысть (П. II, 3). Но такая дружба — редкость, 
и он, Овидий, убедился в этом на собственном опыте: как только его 
постиг императорский гнев, все мнимые друзья отшатнулись от него, 



остались лишь двое-трое истинных (С. III, 5; V, 4 и 9; П. III, 2 — почти в 
тождественных выражениях; имеются в виду, по-видимому, Котта Мак
сим, Цельс, Брут, Аттик). Овидий даже не обижается на отступившихся, 
поведение их кажется ему естественным; тем крепче держится он за остав
шихся верными — тех, кому посвящает он свои стихотворные письма. 

Жанр письма сам подсказывает ему разработку темы дружбы. Вся
кое письмо естественно разделяется на четыре части: обращение, пове
ствование, побуждение и заключительное пожелание. Обращение легче 
всего перерастает в похвалу достоинствам друга; среди этих достоинств 
характерным образом на первом плане оказывается преданность бла
городным занятиям словесности (С. I, 9; П. II, 5; III, 5): они умягчают 
сердце (П. I, 6, 8), они сближают адресата с поэтом. Близость эта обычно 
передается словами: «даже и сейчас, вдали, ты словно живой стоишь 
перед моими глазами...» и т. п. (П. II, 4 и 10; III, 5 и др.). Далее, пове
ствовательная часть обычно включает знакомую нам тему невзгод оди
ночества, но часто оттеняет ее воспоминаниями о былых днях совмест
ной жизни. Воспоминания эти обычно о том, как друзья делились тай
нами (С. III, 6), за беседами не замечали времени (С. V, 3; П. I, 9; II, 4 и 
10), вместе читали, обсуждали, исправляли стихи (С. III, 7; П. II, 4). Та
кое братство по стихам может связывать даже не двух друзей, а многих, 
и поэт с радостью перебирает в памяти друзей-стихотворцев (П. IV, 16) 
или обращается к товарищам по «коллегии поэтов», справляющих празд
ник Вакха, их бога-покровителя (С. V, 3). Воспоминания становятся осо
бенно острыми, когда касаются минуты разлуки: друг страдает, как и 
сам поэт, бледнеет и плачет, как он, и среди прощальных объятий и 
лобзаний слезы их смешиваются (С. III, 4 и 5; V, 4; П. I, 9; И, 3 и 11). 
Это — самые устойчивые образы-знаки в той картине дружбы, которую 
развертывает Овидий: когда он не может развернуть тему дружбы, он 
указывает на нее именно упоминаниями об объятиях и слезах. Далее, 
побудительная часть обычно содержит просьбу о помощи, о заступниче
стве или хотя бы (П. I, 6) о слове утешения; здесь детализации темы 
обычно нет, Овидий не может из своей дали давать друзьям практиче
ские советы, вместо этого он охотнее всего вводит сюда смежную тему 
надежды на милость Августа. Наконец, краткую заключительную 
часть — добрые пожелания — Овидий обычно строит, отталкиваясь от 
собственной судьбы: «пусть к вам будет добр Цезарь» (П. II, 2, 107—108, 
и 6, 18), «пусть и вас и ваших близких минует моя участь» (С. III, 4, 76— 
77, и 5, 21—22); иногда к этому добавляется обещание славы друзьям в 
своих стихах (С. V, 9, 23—24; П. II, 6, 33—34; III, 2, 29—30). 

Конечно, это связное развертывание темы почти нигде не предстает 
у Овидия с такой полнотой и широтой: тема дружбы более знакома 
читателю, чем тема изгнания, и поэт может позволить себе вводить ее 
фрагментарно, в разных стихотворениях останавливаясь на разных мо
тивах. По этой же причине он не старается здесь заострить свой образ в 



парадокс: лишь однажды он бросает замечание, что несчастье, как и 
счастье, имеет право на внимание окружающих: люди расступаются 
перед слепцом, как и перед консулом (С. V, 6, 29—32). Не пользуется 
Овидий и сменой точки зрения для оживления своего набора мотивов: 
тема дружбы для него — как бы нейтральный фон, на котором должны 
ярче выступать остальные темы. Однако средства разнообразить мате
риал у Овидия есть и здесь. Рядом с центральным образом «идеально
го друга» он вводит оттеняющие образы других адресатов. Во-первых, 
это «осторожный друг», который боится помочь поэту или даже быть 
названным в его стихах (это Мессалин в П. I, 7; II, 2 и аноним в С. IV, 4; 
V, 9; П. IV, 6): Овидий пеняет, что тот не верит в милосердие Августа, и 
заверяет, что все равно он, Овидий, не может не любить друга и что 
читатель узнает его прекрасный образ и без имени. Во-вторых, это «не
надежный друг», который вначале был верен ссыльному, а потом устал 
(Греции в П. II, 6 и аноним в С. V, 6): Овидий уверяет, что ничем не 
заслужил такой перемены чувств и что лучше было отречься от друга 
сразу, чем на полпути. В-третьих, это «нерадивый друг», который всем 
хорош, только ленив писать письма (С. IV, 7; V, 13); Овидий с комиче
ским ужасом отказывается этому верить и предпочитает думать, что 
письма его пропали в столь дальней дороге. В-четвертых, наконец, это 
«враг», который бьет лежачего и порочит беззащитного (С. III, 11; IV, 
9; V, 8): Овидий упрекает его в бессердечии, напоминает об изменчиво
сти судьбы (ср. С. III, 3; П. IV, 3 — редкий мотив в гармоническом мире 
Овидия!) и грозит ославить его жестокими стихами. Стихи эти Овидий 
и вправду написал — это поэма «Ибис», о которой будет речь дальше. 

К этому же ряду образов примыкает и еще один, то уподобляющийся 
образу «идеального друга», то оттеняющий его. Это образ жены поэта. 
Общие приемы его построения те же: похвала, воспоминание, побуждение, 
пожелание. Но внимание между ними распределяется по-иному. Похва
ла ей произносится всякий раз, но не за любовь к словесности, а за 
верность в несчастиях. Воспоминания о ней никогда не касаются бы
лой совместной жизни — семейный уют еще не стал предметом поэзии 
даже у Овидия. Зато воспоминания о разлуке с ней в памятную ночь 
отъезда из Рима (С. I, 3) так живы, конкретны и ярки, что не идут ни в 
какое сравнение со схематичными «плачами» друзей. И — что самое 
главное — эти страдания разлуки перекидываются здесь из прошлого в 
настоящее: друзей своих поэт в лучшем случае робко спрашивает: «по
мнишь ли ты обо мне?», жене он пишет с уверенностью: «я знаю, ты так 
же страдаешь, как и я» (С. IV, 3; V, 5; П. I, 4 и др.). Жена — единствен
ное лицо в мире «Скорбных элегий», которое разделяет мучения одино
кого поэта. От этого ему легче, от этого ему и тяжелее: ему совестно 
быть причиной страданий близкого человека (чувство, не такое уж час
тое в античной поэзии). Отсюда новый мотив: «будь же стойкой в не
взгодах: только в испытаниях добродетель обретает славу, и для тебя ее 



глашатаем будут мои стихи» — в посланиях к друзьям этот мотив 
является лишь изредка, в посланиях к жене — на каждом шагу (С. I, 6; 
IV, 3; V, 5 и 14; П. Il l , 1 и др.)- Эта логика построения образа настолько 
осознана, что под конец поэт сам ее обнажает: «в стихах моих на тебя 
возложена важная роль — образцовой супруги; не испорти же ее!» (П. 
Ill, 1, 43—45). Такая обмолвка — лучшее проявление той рационально
сти в эмоциях, которая так характерна для поэтики Овидия вообще и в 
новом его жанре в частности. 
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Если тема прошлого, тема дружбы в стихах Овидия развертывает
ся наименее парадоксально, то тема будущего, тема надежды на помило
вание — наиболее парадоксально. Мы уже говорили о том, насколько 
психологически необходимо для Овидия было смягчение наказания, вос
соединение с миром культуры, возвращение от смерти к жизни. Тема 
эта затрагивается, хотя бы мимоходом, почти в каждом стихотворении: 
из описания невзгод она служит естественным выводом, в обращениях 
к друзьям — естественной просьбой о заступничестве. Овидию нужно 
было представить ее наиболее действенным способом — таким спосо
бом и оказался парадокс. 

С одной стороны, поэт полностью и безоговорочно признает себя 
виновным: он не упускает ни единого случая упомянуть о своей вине, 
будь то «Наука любви» («лучше бы мне никогда не писать ее!») или 
загадочный «проступок» (мы видели, с каким удивительным упорством 
вновь и вновь касается Овидий этого пункта). С другой стороны, поэт 
твердо надеется на милосердие Августа — он все время подчеркивает 
сравнительную мягкость постигшего его наказания — не «изгнания», а 
«ссылки» (С. IV, 4; V, 2, 4, 8, 11 и др.) — и верит, что в своей снисходи
тельности Август пойдет и далее (С. III, 4; V, 4, 8 и др.). Объяснение 
этого парадокса — в том же несовпадении «быть» и «казаться», которое 
было и причиной гонения на поэта. Овидий был наказан за то, что он 
воспевал Августов режим таким, каким он был, а не таким, каким он 
хотел казаться, — теперь он надеется на помилование за то, что он опи
сывает режим именно таким, каким тот хочет казаться. «Милосердие» 
было официальным лозунгом Августа с самых ранних его политиче
ских шагов; восхваляя милосердие правителя, поэт только повторяет 
слова Августа и надеется, что тот что-нибудь да сделает в подкрепление 
собственных слов. Овидий как бы принимает предложенные ему прави
ла игры: ему предоставлена роль справедливо наказанного преступ
ника — он честно играет ее; Август взял на себя роль милосердного 
властелина — Овидий надеется, что он тоже честно сыграет ее, и со 
своей стороны изо всех сил ему подыгрывает, переходя всякую меру в 
славословиях Августу. 



Современному читателю эти славословия претят. Когда Овидий без 
конца называет Августа богом (ни у Вергилия, ни у Горация это еще не 
вошло в столь прочную привычку), когда он простирается перед ним с 
молитвой (С. V, 2), когда он исходит умилением перед медальоном с 
лицами Августа, Ливии и Тиберия (П. И, 8), когда он спешит воспеть 
триумф над Германией, не з н а я , что сам Август его отменил 
(С. IV, 2), когда он, дождавшись наконец, заочно воспевает триумф над 
Паннонией — шествие победителей, ликование народа, ожидание еще 
более громких побед (целый цикл стихотворений 12—13 гг.: П. II, 1, 
2, 5; III, 3 , 4), — в устах поэта-изгнанника это кажется вопиющей 
неискренностью. Это не так. Здесь нет неискренности — есть лишь 
осознанная условность. Заключается она в том, что имя «Август» для Ови
дия — такой же условный символ всей римской современности, как слово 
«смерть» — символ одиночества, а слова «лед» и «яд» — символы невзгод 
изгнания. Разницу между символическим Августом, Августом-богом и 
реальным Августом, Августом-человеком Овидий хорошо помнит и иног
да даже подчеркивает ее: наказан он был Августом-человеком, способ
ным ошибаться, как всякий человек (вряд ли он даже прочитал внима
тельно «Науку любви», этот состав Овидиева преступления, — С. II, 
31—32; вряд ли он даже представляет себе, что такое Томы, этот край 
Овидиева наказания, — П. I, 2, 71—72), а помилования ждет от Августа-
бога, милосердного, как истинный бог. Но условность эта принята Ови
дием искренне. Он убедился, что те правила игры, которым он следовал 
смолоду, не удовлетворяют партнера, — и перешел на новые правила 
игры. Выходить из этой игры (как вышел бы философ) Овидий не хочет, 
потому что понимает, что игра идет высокая — борьба культуры против 
варварства — и в этой борьбе он с Августом заодно, что бы ни думал по 
этому поводу Август. А что играть без правил нельзя, что вся жизнь 
человека в обществе — это игра, он знает еще с тех лет, когда все свои 
«Любовные элегии» и «Науку любви» он написал, по существу, именно о 
том, как даже в любви человек думает «да», а говорит «нет», и наоборот. 

Вот почему Овидий так упорствует в своем парадоксе: чем безого
ворочнее он признает свое преступление, тем больше его уверенность в 
Августовом милосердии. Что Август сам давно вышел из игры и сле
дит за его стараниями равнодушно и со стороны, этого он не мог и не 
хотел себе представить. 
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Наконец, четвертая из главных овидиевских тем — это поэзия. 
Она тоже предстает перед читателем в парадоксе, и даже в тройном. 
Стихи погубили поэта, однако не погибли с ним в изгнании — Овидий 
страдает в Томах, а стихи его (сообщают ему римские друзья) исполняют-



ся в людных театрах и имеют успех (С. V, 7). Стихи погубили поэта, 
однако они же и спасут его — он умрет, а они останутся в веках и 
сохранят его имя для дальних потомков. Стихи погубили поэта, однако 
они уже спасают его — слагая их, он забывает о своих страданиях и 
упражняет свой слабеющий дух. «Так спутники Улисса погибали от 
лотоса, но не переставали наслаждаться им, так влюбленный держится 
за свою любовь, хоть и знает, что она его губит» (С. IV, 1, 31—34). 

Контраст между смертностью поэта и бессмертием его стихов — 
древнейшая тема поэзии; в античной лирике с самых давних времен у 
поэтов было в обычае упоминать в стихах свое имя, чтобы сохранить его 
навек. Гораций закончил свой сборник од знаменитыми стихами про 
«памятник вечнее меди», и Овидий почти дословно повторил их в за
ключении своих «Метаморфоз». Но в понтийских стихотворениях Ови
дия эта тема получила новую, еще не испробованную разработку. Мысль 
о том, что поэт и стихи его — совсем не одно и то же, была для Овидия 
одним из оправданий в его защите перед Августом: «стихи мои могли 
быть легкомысленны, но жизнь моя была чиста» (С. II, 345—360; впер
вые в римской поэзии это оправдание появляется еще у Катулла). Поэ
тому для Овидия становится особенно важно разделить в себе человека 
и поэта — как бы два лица, для которых поэзия имеет совсем разное 
значение. 

Собственно, именно этому посвящена одна из самых известных 
«Скорбных элегий» Овидия (С. IV, 10) — автобиографическое заключе
ние четырех книг этого цикла (которыми, по-видимому, поэт сперва хо
тел и ограничиться). Здесь нет ничего похожего на традиционный об
раз вдохновенного поэта, который велик (а иногда смешон) оттого, что 
его устами говорит не он, а обуявшая его божественная сила. Творче
ство здесь изображено не как высокое и мучительное служение, а как 
приятное, добровольно избранное занятие: Овидий пишет не потому, что 
боги велели ему о чем-то поведать миру, а просто потому, что это ему 
доставляет удовольствие. Так было в Риме, так продолжается и в ссыл
ке: «обманываю время, коротаю день» (IV, 10, 114). Тем самым поэт 
отказывается и от притязаний на славу: награда ему — сам процесс 
труда, а не результат труда. Если же слава все-таки приходит к нему, то 
лишь как нечаянный подарок судьбы; и если за радость творчества он 
благодарит Музу, то за славу творца благодарит читателя. 

Этот образ доброго поэта-обывателя — новый в латинской литера
туре (зачатки его можно найти у Катулла, но между пылкостью зачина
теля Катулла и благодушием завершителя Овидия — огромное расстоя-
ние). Однако он не вытеснил у Овидия традиционный образ вдохновен
ного поэта-пророка: они сосуществуют. Когда Овидий пишет очеред
ную элегию о невзгодах ссылки, привычно прося прощения у друзей за 
небрежность формы и унылость содержания (С. III, 14; V, 1, 7, 12; П. I, 5; 
III, 9; IV, 2), то он всячески подчеркивает, что пишет лишь для себя, 



чтобы успокоить душу (С. V, 1, 63—64), а посылает написанное в Рим 
лишь из дружбы и для пользы своей судьбе, а вовсе не для славы (С. III, 
9, 55—56). Когда же он готовится к смерти и задумывается над своей 
посмертной долею (С. III, 3), или обращается к молодому поэту и убеж
дает его быть верным своему призванию, не пугаясь его, Овидия, судьбы 
(С. III, 7), или запевает хвалу победам Августа и Германика (П. II, 1; 
III, 4 и др.), то он радостно возвращается к высоким мыслям о том, 
что в человеке бессмертны лишь дух и дар (III, 7, 43—44) и что стихи 
его будут памятником ему во все века, пока Рим владеет миром. Так 
двоится в сознании Овидия образ поэта: так самая близкая ему тема, 
включаясь в игру, тоже оборачивается в стихах не лицом, а маской, и 
даже двумя. 

Тема поэзии объединяет для Овидия его прошлое, настоящее и бу
дущее: поэзия — это лучшее, что знал он в прожитой жизни, это опора 
ему в нынешних страданиях, это залог его доброго имени в потомстве. 
Именно в поэзии полнее всего и вернее всего запечатлевается поэт: 
«Муза — непогрешимый свидетель всех моих несчастий» (П. III, 9, 
49—50), «я сам — содержание моих стихов» (С. V, 1, 10). Это звучит 
почти по-современному, как программа самовыражения личности, и все-
таки это нечто иное: для поэта нового времени стихи служат коммента
рием к его личности, для античного поэта его личность служит коммен
тарием к стихам. Главная цель поэзии Овидия — упорядочить хаос 
мира вокруг себя и хаос чувств внутри себя; это он делает, намечая та
кие-то тематические линии и связывая их между собой таким-то обра
зом; а почему именно такие и именно так, тому служат объяснением 
обстоятельства его жизни, о которых он и уведомляет читателя. 
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Так складываются у Овидия основные черты его нового жанра — 
скорбной элегии: тема одиночества как исходная и основная, темы не
взгод, дружбы и надежды как три оси ее развития, тема поэзии как 
завершение, обобщение и замыкание на себя. Каждая тема членится на 
мотивы, каждый мотив стремится стать условным знаком всей темы. 
Наборы таких мотивов в различных сочетаниях и в поворотах с различ
ных точек зрения образуют художественную структуру элегий. 

Но, кроме структурных элементов, без которых произведение пе
рестает существовать, в нем должны быть и орнаментальные элементы, 
каждый из которых может быть или может не быть, но совокупность 
которых необходима. Она необходима для того, чтобы связать новое про
изведение или новый тип произведений с прежним художественным и 
жизненным опытом читателей, чтобы напомнить им, что и страдание, и 
дружба, и милосердие, о которых говорится в новых стихах, — не вы-



думки поэта, а чувства и явления, хорошо знакомые миру вообще и 
искусству в частности. В структурных мотивах тема развертывается по 
законам логики, в орнаментальных — по законам аналогии: иными 
словами, это прежде всего сравнения, параллели нового с общеизвест
ным. Античность знала два основных фонда таких сравнений — из 
мира природы и из мира мифологии. В обоих этих поэтических запас
никах Овидий чувствует себя полным хозяином. 

Сравнения из области природы и быта Овидий употребляет реже: 
они безэмоциональны, они помогают понять, но не почувствовать то, что 
хочет сказать поэт. Чаще всего они появляются при наименее привыч
ной из овидневских тем — теме одинокого страдания. Как солнце то
чит снег, море — камни, ржавчина — железо, червь — дерево, так изгна
ние точит душу (П. I, 1); время приучает быков к ярму и коней к узде, 
тупит плуг, стирает кремень, но не может заглушить тоску (С. IV, 6); и, 
как погибает поле без вспашки, конь без проездки, лодка на берегу, так 
погибает среди варваров поэт (С. V, 12). Но и остальные темы могут дать 
повод для подобных сравнений: дружба между поэтом и его адресатом 
крепка потому, что оба они преданы Музам, как работник крестьянину, 
гребец кормчему, воин полководцу (П. II, 5); милосердие Августа подобно 
милосердию благородного льва среди низких хищников (С. III, 5); а поэ
зия утешает ссыльного так же, как песня помогает в труде землекопу, 
бурлаку, гребцу, пастуху или пряхе (С. IV, 1). Кроме того, есть два самых 
постоянных повода для набора сравнений из мира природы — «от не
счетности» и «от невозможности»: так, невзгоды поэта несчетны, словно 
песок на берегу, рыбы в море, звери в лесах, колосья на ниве, зерна в 
маке, травы на Марсовом поле, пчелы в медоносной Гибле и т. д._(С. IV, 
1; V, 1, 2, 6; П. II, 4, 7 и др.); так, поверить в измену дружбе столь же 
невозможно, как здравому уму поверить в химер, кентавров и гарпий, 
как северу потеплеть, а югу похолодеть, как Понту лишиться полыни, а 
медоносной Гибле — тимьяна, морю — рыб, а воздуху — птиц и т. д. (С. IV, 
7; V, 13; П. I, 6; II, 4 и др.). 

Сравнения из области мифологии у Овидия неизмеримо многочис
леннее. Они привлекательны для него тем, что это, так сказать, уже не 
сырье, а полуфабрикат, они входят не просто в сознание, а в эстетическое 
сознание читателя, они не только несут понимание, но и возбуждают 
сочувствие и, что всего важнее, ощущаются как красота. Мы уже виде
ли, как в элегии С. III, 10 о гетской земле Овидий искусно отметил 
кульминационные точки мифом о Леандре и мифом об Аконтии. Сама 
судьба, занесшая его в это изгнание, роднит его с такими изгнанниками, 
как Кадм, Тидей, Патрокл и Тевкр (П. I, 3); пережитые им невзгоды, 
каждую в отдельности, изведали и Ясон, и Улисс, и даже Вакх (С. I, 5; V, 
3; П. I, 4); страдания его вечно обновляются, как печень Тития, а он не 
может ни окаменеть, как Ниоба, ни одеревенеть, как Гелиады (П. I, 2). 
Верность друзей в беде напоминает ему о Тесее и Пирифое, Ахилле и 



Патрокле, Нисе и Евриале и, уж конечно, об Оресте и Пиладе, страдав
ших от таких же варваров в недалекой Тавриде (С. I, 5; IV, 4; V, 4, 6; П. 
II, 3, 6; III, 2 и др.); верность жены — о Пенелопе, Андромахе, Лаодамии, 
Алкестиде, Евадне (С. I, 6, V, 5, 14; П. Il l , 1 и др.). От покаравшего его 
Августа поэт ждет такого же милосердия, какое оказал Ахилл Телефу, 
ранив и исцелив его тем же копьем (С. V, 2), ибо милосердие — удел 
высоких душ, а свидетельство тому — отношение Ахилла к Приаму, 
Александра к Пору и Дарию, Юноны к обожествленному Геркулесу 
(С. III, 5). И наоборот, злоба и жестокость тотчас находят олицетворение 
в именах Бусирида, Фаларида, Антифата, Полифема (С. III, 11; П. II, 2). 
Стихи, которыми в ссылке утешается поэт, подобны тем стонам, в кото
рых изливали страдания Филоктет и Приам, Альциона и Прокна (С. V, 1), 
и они помогают в горе, как лира помогала Ахиллу и Орфею (С. IV, 1). 
Это лишь самые частые из бесчисленного запаса мифологических па
раллелей, без которых у Овидия не обходится ни одна тема и почти ни 
одно стихотворение. Современному человеку это обилие мифологии 
может показаться расхолаживающим, но для античного поэта это был 
вернейший способ найти общий язык со своим читателем. 

Созданное таким образом построение из структурных и орнамен
тальных элементов, в котором все мотивы более или менее связаны друг 
с другом, подлежит теперь развертыванию в последовательный стихо
творный текст. При таком развертывании одни связи подчеркиваются, 
другие ослабляются, третьи разрушаются; какой способ развертывания 
выбрать — в этом заключается проблема композиции стихотворения. 
Решаться она может по-разному. Поэты нового времени рассчитывают 
свои стихи прежде всего на читателя, который их читает впервые, не 
знает, что ждет его через пять строк, и ощущает главным образом на
пряженный ритм переходов от куска к куску, уводящих его все дальше и 
дальше. Античные поэты — не всегда, но преимущественно — рассчиты
вали на читателя, который перечитывает стихотворение вновь и вновь, 
прочитанную часть помнит хорошо, а недочитанную знает заранее и 
потому ощущает и пропорции кусков, и их взаимные переклички. Именно 
так строил свои стихотворения Овидий — в расчете не на ближний 
взгляд, скользящий от частности к частности, а на дальний, охватываю
щий целое от начала до конца. 

Современному читателю нелегко сразу приспособиться к такому 
расчету. Проще всего ему воспринять элегии с прямолинейной последо
вательностью событий: автобиографию (С. IV, 10), миф о Медее или 
Оресте (С. III, 9; П. III, 2), описание пути книжки по Риму (С. Il l , 1). 
Немногим труднее те стихи, которые построены целиком по плану пись
ма: обращение, похвала, описание, побуждение и т. д. (С. III, 5, 11; IV, 3; 
V, 2 и др.). Сложнее бывает, когда в стихотворении чередуются, напри
мер, куски с описанием невзгод и с описанием переживаний поэта (иногда 
с нарастанием контраста, как в П. II, 7, иногда с ослаблением, как в 



С. V, 7). Наконец, больше всего внимания от читателей требуют те сти
хотворения, в которых плавное развитие мысли от двустишия к двусти
шию сочетается с симметричной перекличкой дальних кусков. Так, в 
послании Перилле (С. III, 7) естественно следуют друг за другом вступ
ление, воспоминание, побуждение и заключение, причем средние части 
объединены образом Периллы, а крайние — образом поэта, первые две 
части связаны темой дружеской близости, последние две части — темой 
близости в поэзии. Так, элегия к Вакху (С. V, 3) естественно делится на 
четыре части, две описательные, о своей судьбе и о Вакховой судьбе, и 
две побудительные, с обращением к Вакху и обращением к товарищам-
поэтам, но вдобавок начало первой части перекликается с началом и 
концом четвертой (картиною пира поэтов), конец первой части — с кон
цами второй и третьей (мольбою о помощи, которая, таким образом, про
шивает все стыки кусков), а начало второй — с началом третьей (мифа
ми о Вакхе). И это еще далеко не предел возможностей переплетения 
тем: другие элегии построены еще сложнее, а более всех — огромное 
послание к Августу (С. II). Останавливаться на подробностях этого ху
дожественного тканья здесь невозможно. 

Те же принципы, что определяют построение отдельных стихотво
рений, действуют и при построении целых стихотворных книг. Если 
поэт нового времени заботится прежде всего о том, чтобы одно стихотво
рение подхватывало и продолжало другое, то античный поэт старается 
чередовать стихотворения несхожие и располагать их в книге симмет
рично, чтобы читатель не столько переживал движение и развитие, сколь
ко любовался уравновешенностью и покоем. Так, в «Скорбных элегиях» 
Овидий неизменно отмечает начало и конец книг стихотворениями о 
поэзии (III, 1 — о том, как книга приходит в Рим, III, 14 — о том, как 
слагается она в Томах; IV, 1 — об утешении поэзией в ссылке, IV, 10 — о 
наслаждении ею до ссылки; V, 1 — как стихи изливают уныние поэта, V, 
14 — как они несут славу его ближним), а середину книг — то повтором 
этой темы (III, 7), то контрастом (IV, 6), то сплетением того и другого (V, 7). 
В промежутках между этими опорными точками располагаются, чере
дуясь, стихи на остальные темы; при этом в начало книг помещаются 
элегии более длинные, в конец — более короткие; а в «Письмах с Пон
та» (I — III) к тому же учитываются раздельно чередование тем и чере
дование адресатов, а на симметрию плана каждой книги налагается сим
метрия всего трехкнижия в целом. Так поэт не упускает ни одной воз
можности внести в свой материал порядок. 

12 

Мы обследовали поэтическую систему понтийских элегий Ови
дия — выделили его художественные приемы, проследили их взаимо
связь. Возможен вопрос: а насколько осознанны были приемы для са-



мого Овидия, пользовался ли он ими как холодный мастер или писал по 
вдохновению, не разбирая средств? На такой вопрос, конечно, ответить 
нельзя; можно лишь предполагать, что у Овидия, как у многих поэтов, 
начало сложения стихов было интуитивным, окончательная отделка — 
осознанной и продуманной; что не поддавалось такой отделке, шло в 
огонь (С. IV, 1, 100—101, ср. П. III, 9, 11—12). Во всяком случае, созна
тельности и рационалистичности в отношении к своим стихам у Ови
дия было гораздо больше, чем может показаться. Свидетельство этому — 
большое стихотворение в нечастом у поэтов роде: автопародия. Эта авто
пародия — «Ибис». 

«Ибис», десятая из десяти книг, написанных Овидием в ссылке, 
пользуется заслуженной славой самого темного произведения всей древ
неримской поэзии. Образцом для Овидия было одноименное стихотворе
ние александрийского классика Каллимаха, но оно не сохранилось и 
помочь нашему пониманию не может. Ибис — имя египетской птицы, 
которой поверье приписывало неопрятные повадки, упоминаемые Ови
дием в ст. 450. Этим именем Овидий вслед за Каллимахом называет 
какого-то своего врага — по неявному намеку можно лишь догадываться, 
что тот хотел поживиться за счет имущества сосланного поэта (ст. 20—21, 
ср. С. I, 6). На этого врага он и обрушивает самые отчаянные поноше
ния, суля ему в возмездие тысячу жестоких смертей. Нескончаемый 
ряд этих проклятий и составляет всю поэму-инвективу Овидия. 

«Ибис» настолько не похож на остальные произведения Овидие-
вой ссылки, что филологи недоумевают: что могло толкнуть поэта к 
такому несвоевременному риторическому упражнению? Думается, что 
самый правдоподобный ответ на этот вопрос — наше предположение, 
что «Ибис» есть автопародия. При этом пародирует себя Овидий по 
меньшей мере на трех уровнях, от самого поверхностного до самого 
глубокого. 

Самый поверхностный — это уровень орнаментальной мифологии. 
Мы видели, что почти каждое стихотворение Овидия украшено мифоло
гическими сравнениями. Мы могли бы еще заметить, что эти сравнения 
бывают чаще всего сосредоточены в конце стихотворения, что идут они 
обычно не по одиночке, а сразу группами — упомянув Ореста и Пилада, 
Овидий тут же упомянет Ахилла и Патрокла и т. д. — и что в них 
Овидий очень любит называть героев не прямо, а описательно — не 
«Орест», а «безумец», не Пил ад, а «фокеец», не Патрокл, а «Менетиад» 
(по отцу) или даже «Акторид» (по деду). Все эти приемы в «Ибисе» 
доведены до предельной крайности. Мифологические сравнения — «чтоб 
тебе погибнуть погиб такой-то» — сосредоточены в конце сти
хотворения и занимают почти две трети его объема (а в начале стихо
творения вдобавок не упущены ни сравнения «от несчетности», ни «от 
невозможности»). Друг за другом они следуют группою, и в группе этой 
не менее двухсот уподоблений, так что подчас они начинают группиро-



ваться еще детальнее: «ослепленные», «обезумевшие», «погибшие от жен», 
«погибшие в странствиях Одиссея» и т. п. А в иносказательных имено
ваниях своих героев Овидий доходит до такой изощренности, что здесь 
что ни двустишие, то загадка: «мучься, как этеец, как зять двух змей, 
как отец Тисамена, как муж Каллирои» (ст. 347—348) — даже иску
шенный знаток мифологии должен сделать немалое усилие, чтобы по
нять, что здесь имеются в виду такие известные лица, как Геракл, Афа-
мант, Орест и Алкмеон, и что, следовательно, общее «мучение» их — 
безумие. Такой систематической шифровкой известного через неизвест
ное Овидий как бы доводит до абсурда свой любимый стилистический 
прием и этим свидетельствует, что пользуется им вполне сознательно 
и опасные его стороны хорошо понимает. 

Следующий уровень автопародии — это структурные мотивы. План 
«Ибиса» — это как бы вывернутый наизнанку типичный план друже
ского «письма с Понта» (ср. «послания к врагу» — С. III, 11; IV, 9; V, 8). 
Там обычно в начале стоит похвала адресату, здесь — поношение; там — 
клятва в верности, здесь — клятва в ненависти; там — рассказ о своем 
злополучии, здесь — о злополучии Ибиса; там — просьбы, здесь — угро
зы; там — благопожелания, здесь — проклятия. А чтобы подчеркнуть 
эти ассоциации, Овидий начинает «Ибиса» характерным мотивом 
«Скорбных элегий» — «я не хочу называть твое имя» (там — из заботы 
о друге, здесь — о враге!), а кончает последним проклятием — «живи и 
умри здесь, как я, среди гетских и сарматских стрел!» (ст. 637—638). 
Так показывает Овидий, что и жанровые особенности его поздних сти
хов были им вполне осознаны. Мало того: та мифологическая энцикло
педия в загадках, которой заканчивается «Ибис», не могла не напоми
нать и автору и читателям две другие мифологические энциклопедии 
Овидия, «Фасты» и «Метаморфозы», но тоже вывернутые наизнанку — 
там нанизывались примеры начал и вечной смены явлений, здесь — тра
гических концов. Так и жанровая пародия распространяет свой охват с 
поздних стихов Овидия на все его творчество в целом. 

Самый глубокий уровень автопародии особенно интересен. Что поз
воляет нам усмотреть в «Ибисе» пародическое, ироническое отношение 
к собственным приемам, а не искренне-безудержное увлечение ими? Про
стой факт: мы видим фантастическое нагромождение самых страшных 
проклятий по адресу врага, но мы так и не знаем главного: во-первых, 
кто этот враг и, во-вторых, в чем его злодеяние? Характерные овидиев-
ские приемы в «Ибисе» не только подчеркнуто гиперболизированы, они 
еще и подчеркнуто не мотивированы — а это верный признак пароди
ческого отношения к ним. И вот здесь напрашивается неожиданная 
ассоциация. Не так ли выглядит у Овидия основной, исходный момент 
всей ситуации, изображаемой в «Скорбных элегиях» и «Письмах с Пон
та», — мотив вины? Ведь и там поэт говорит о своей вине много (даже 
неуместно много) и трагично (даже неумеренно трагично), но так ни 



разу ее и не называет. Не означает ли это, что Овидий сам понимал: тот 
пресловутый «проступок», за который он попал в Томы, есть лишь фик
ция, лишь повод для игры императорских репрессий, вполне аналогич
ной той игре мифологических проклятий, которой он сам предается в 
«Ибисе»? Собственно, именно эта несомненная аналогия и кажется если 
не решающим, то наиболее существенным доводом в пользу самой па
радоксальной гипотезы о «проступке» Овидия: Овидий сам не знал, в 
чем этот «проступок», потому и не мог его назвать. 

В актерской практике есть термин «игра с пустышкой», когда ак
тер бережно пересчитывает деньги, которых нет, или с аппетитом кусает 
пирог, которого нет. Вот такой «игрой с пустышкой», предельным обна
жением игры как игры, является и овидиевский «Ибис». Это пародия 
Овидия не только на свое позднее творчество, не только на все свое 
творчество в целом (начиналось оно стихами о любви к полувыдуман
ной Коринне, кончается стихами о ненависти к полувыдуманному Иби
су), но и на саму свою жизненную судьбу. Сознавал ли Овидий столь 
глубокий уровень своей пародии? Может быть, и нет; но, даже если он 
лишь неосознанно нащупывал идею своего «Ибиса», от этого она не пе
рестает быть для него неслучайной. 

«Ибис» примыкает к «Скорбным элегиям» и «Письмам с Понта», 
как сатировская драма примыкает к трагической трилогии: тот же ма
териал, тот же стиль, но трагизма уже нет. «Элегии» и «Письма» были 
осознанием и упорядочением того хаоса, в который повергла Овидия 
его жизненная катастрофа; «Ибис» был осознанием того набора упоря
дочивающих средств, которые он при этом применял. «Элегии» и «Пись
ма» были выработкой взгляда на новый мир — «Ибис» был взглядом 
на этот взгляд. Сама возможность сочинения «Ибиса» означала, что 
преодоление хаоса для Овидия уже совершилось. Из своей катастрофы 
поэт вышел победителем. 
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Овидий прожил в ссылке десять лет. Но все стихи, о которых мы 
до сих пор говорили, — пять книг «Скорбных элегий», три первые 
книги «Писем с Понта» и «Ибис» — написаны в первое пятилетие — 
до 14 г. н. э. Затем происходит перелом. Творчество Овидия отчасти 
иссякает, отчасти меняется — как по настроению, так и по форме. 

До некоторой степени это связано с внешними событиями. В Риме 
летом 14 г. умер Август. За несколько месяцев перед этим он в сопро
вождении Павла Максима, покровителя Овидия, тайно посетил своего 
сосланного внука Агриппу Постума. Об этом стало известно Ливии; 
очень скоро Павел Максим умер, затем скончался 76-летний Август, а 
тотчас после этого был убит Агриппа Постум. У власти встал Тиберий. 



На Тиберия у ссыльного поэта, по-видимому, не было никаких надежд: 
в славословиях его Тиберий всегда занимал меньше места, чем даже 
Германик. Приходилось смиряться с мыслью, что помилования не будет, 
что в Томах поэту предстоит и жить и умереть. 

На Дунае тоже произошли перемены. Задунайские геты усилили 
было свои набеги: в 12 г. они. взяли римскую крепость Зтисс, а в 15 г. — 
Трезмы. Чтобы отбивать их, приходилось подводить войска из Мёзии, со 
среднего Дуная (П. IV, 7 и 9). Становилось ясно, что оборонять границы 
силами вассальных фракийских царей — дело ненадежное; началась 
подготовка к принятию пограничных областей непосредственно под 
римскую власть. Для подготовки этого «начальником над морским 
побережьем» был назначен военачальник Весталис, отличившийся под 
Эгиссом; Овидий приветствовал его посланием (П. IV, 9). По-видимому, 
принятые меры увенчались успехом: упоминания о варварских набе
гах исчезают из поздних стихотворений Овидия. Одна из причин, пи
тавших в нем ненависть к Томам, исчезла. 

Но главным, конечно, были внутренние перемены в Овидии. Опыт 
«Скорбных элегий» и «Писем с Понта» принес свои плоды: стихи прими
рили его с новой жизненной ситуацией, стало исчезать мучившее его 
чувство потерянности в мире и неуверенности в себе. Это было так не
привычно, что он сам испугался, заметив, что ему не хочется больше пи
сать стихи (С. V, 12), просить друзей и надеяться на помощь (П. III, 7); ему 
показалось, что это — предел отчаяния. На самом деле это было нача
лом выхода из катастрофы. 

Он продолжает еще писать «письма с Понта» по привычному об
разцу, но уже не собирает их в новый сборник: IV книгу «Писем с 
Понта» составили только после смерти поэта. Зато среди этих стихов 
появляются такие, каких еще не бывало: впервые Овидий говорит о 
своем примирении с краем изгнания. В П. IV, 14 мы узнаем, что в 
Томах он ненавидит только холод и войну, а людей ценит и любит, и они 
ему отвечают тем же: жители Томов в знак почета освободили его от 
налогов и увенчали венком. А в П. IV, 13 мы читаем, что Овидий, столько 
сетовавший на непонятность гетского языка, уже сам овладел им на
столько, что написал по-гетски стихи об апофеозе Августа. (Скептиче
ские ученые подозревают, что это выдумка; но такой экспериментатор, 
как Овидий, и вправду мог сочинить несколько строчек на ломаном 
чужом языке.) 

Конечно, для внимательного читателя это не столь уж неожиданно, 
сходные мотивы мелькали между строк и раньше (сочувствие варваров 
в П. II, 7, 31, и III, 2, 37; желание стать в Томах пахарем, П. I, 8, или даже 
поэтом, П. I, 5, 65—66). Но такого откровенного выражения получить 
они не могли — они слишком противоречили всему тематическому строю 
«Элегий» и «Писем». Новые стихотворения означали, что Овидий преодо
лел то чувство одиночества, на котором держался поэтический мир его 



последних лет. Стена, которой он так упорно отгораживал себя от нового 
своего окружения (языковой, и не только языковой, барьер) наконец-то 
разрушилась: от неприятия мира поэт вернулся к привычному и есте
ственному для него приятию мира. Он понял и почувствовал, что та 
культура, причастником и служителем которой он был, заключена не 
вне его, а в нем, что можно быть римлянином и вне Рима, поэтом и без 
читателей и слушателей. 

Понятно, что сочинение гетских стихов (об утрате которых не пе
рестают сокрушаться языковеды) было для Овидия лишь игрою, — важно 
то, что материал для этой игры он стал черпать не в себе, а вокруг себя. 
Больше он не чувствует себя прикованным к напряженно перебирае
мым мотивам «Скорбных элегий» и «Писем с Понта» — он оглядывается 
вокруг себя, ищет новые темы и ищет жанра, как можно более открыто
го для новых тем. Такой жанр он находит легко, он для него привы
чен смолоду, со времен «Науки любви» и «Средств для лица», — это 
дидактическая поэзия. В наше время читатель отвык от этого жанра, 
дидактическая описательность кажется ему скучной и антипоэтичной. 
Для Овидия, наоборот, она была естественной формой приятия мира, сред
ством вовлечения в поэзию новых и новых образов и мотивов: чем они 
непривычнее, чем прозаичнее, тем интереснее иметь с ними дело поэту-
экспериментатору. 

Первый подступ к новой тематике мелькает еще в последних « Пись
мах с Понта»: в послании к поэту Альбиновану Педону, который сам 
когда-то писал про северное море, по которому плавал на Германию 
римский флот, он опять описывает замерзающее Черное море, H Q уже не 
как условный знак своих несчастий, а как климатическое явление, имею
щее свое естественное объяснение (П. IV, 7). Второй подступ — это за
мысел дидактической поэмы «Наука рыболовства» с описанием черно
морских рыб, их повадок и способов их ловли; Овидий хорошо разби
рался в рыбах как опытный гастроном, а фактический материал ему 
могли дать разговоры с рыбаками в Томах и, конечно, греческие книги 
по зоологии. От этого начинания сохранился лишь отрывок в сто с лиш
ним стихов, имеющий вид недоработанного чернового наброска. Нако
нец, третий подступ старого Овидия к дидактической поэзии — это воз
вращение его к работе над недописанными в Риме «Фастами», поэмой-
календарем. По-видимому, над «Рыболовством» и «Фастами» он рабо
тал параллельно (как когда-то над «Любовными элегиями» и «Героида-
ми») и не торопясь: душевный мир его был восстановлен, и той судо
рожной спешки, с какою он перед этим старался каждый год напоми
нать о себе в Риме новой книгой, уже не требовалось. 

Переработка «Фастов» связывалась для Овидия с последней на
деждой на возвращение из ссылки. В 17 г. Германик завершил успокое
ние западной границы, отпраздновал долгожданный триумф над Гер
манией и должен был на следующий год отправиться наводить порядок 



в восточных областях империи. Путь его лежал через Фракию, край 
Овидиевой ссылки; сам поэт и оратор, всех привлекавший благород
ством и снисходительностью, Германик не мог не чтить Овидия. Ови
дий решил поднести ему «Фасты» с посвящением. Посвящение было 
уже написано и вставлено в начало поэмы (в замену прежнего, обращен
ного к Августу), но закончить работу Овидий не успел. Ему было уже 
шестьдесят лет, ссылка изнурила его; в конце 17 или начале 18 г. н. э. 
он умер. Его похоронили в Томах; так и последнее его желание, «чтобы 
на юг перенесли его тоскующие кости» (С. III, 3; П. I, 2), не сбылось. 

P. S. Часть этой статьи (о «Ибисе») была напечатана отдельной 
заметкой в номере «Вестника древней истории» (1977, Ml), посвя
щенном памяти С. Л. Утченко: я учился у него и работал при нем в 
этом журнале. Там были процитированы те же его слова, что и здесь: 
о том, что империя Августа — «первый в истории пример режима, 
основанного на политическом лицемерии». Цензура их вычеркнула, хотя 
в 1960-е годы они дважды были напечатаны в книгах самого Утченко. 
«Как вы думаете, какое слово их смутило?» — спросил меня коллега 
по «Вестнику». «Лицемерие?» — предположил я. «Нет: „первый в 
истории" ». 



БАСНИ ЭЗОПА 

1 

Когда первобытный .человек впервые почувствовал себя человеком, 
он оглянулся вокруг себя и впервые задумался о мире и о себе. По 
существу это были два вопроса: теоретический и практический. Вряд 
ли он сам умел их отчетливо разграничить, но мы это сделать сможем. 
Теоретический вопрос гласил: как устроен этот мир? Практический вопрос 
гласил: как должен вести себя в этом мире человек? 

На первый вопрос человек отвечал себе мифом. На второй вопрос 
человек отвечал себе басней. 

Конечно, не только басней — кроме басни в его распоряжении были 
пословицы, поговорки, поучительные сентенции. Но эпический, пове
ствовательный характер из всех этих малых форм словесности имела 
только басня. Наряду с мифом басня была одной из древнейших форм 
мышления и одним из древнейших жанров словесного искусства. 

Зачатком басни был пример — простейшая форма аргументации в 
обычной разговорной речи. Человек видит, что его сосед хочет в чем-то 
поступить неразумно, он может сказать соседу: «Не делай этого: так 
поступать — это все равно, как если бы кто-нибудь...» и т. д. Это — 
простейший случай условного примера, из которого впоследствии 
разовьется парабола. Но человек может сказать и так: «Не делай этого: 
мой приятель однажды хотел сделать то же самое, думал — будет луч
ше, а попал в большую беду». Это — простейший случай действительно
го примера, и из него разовьется басня. Легко понять, что житейские 
факты, приводимые в примере, могут быть бесконечно разнообразны, в 
зависимости от повода к разговору и от жизненного опыта говорящего. 
Жизненный опыт человека предстает здесь в простейшей форме кон
кретного случая. Это — апелляция от частного к частному, первая сту
пень логического мышления. 

С развитием человеческого сознания развивается способность мыш
ления к обобщению. На смену умозаключению от частного к частному 
приходит умозаключение от частного к общему и от общего к частному. 
Конкретный пример перестает быть рассказом о единичном жизнен
ном факте и становится обобщенным изображением целого ряда ана
логичных случаев. Такое обобщение отличается от прямого примера 
тем, что изображает случай не действительный, а вымышленный, от ус
ловного примера — тем, что вымышленный случай изображается как 
действительный. Это появление типического в индивидуальном и пре
вращает пример из явления бытовой речи в явление художественной 
речи. Пример становится басней. 



Обобщенность басенного повествования проявляется в том, что дей
ствующими лицами басни оказываются схематически очерченные об
разы — животные вместо людей; в том, что круг мотивов и сюжетов 
сужается и упрощается применительно к возможностям этих новых 
персонажей; в том, что действие совершается вне определенного време
ни и пространства; в том, что концовкой басни часто делается влагаемая 
в уста какого-нибудь персонажа обобщительная сентенция («Так всегда 
бывает со всяким, кто делает то-то и то-то»). Почему именно животные 
стали основными героями басни? Потому что их образы были хорошо 
знакомы народной фантазии еще со времен первобытного анимизма и 
тотемизма, когда религиозное сознание переносило человеческие харак
теры и отношения на мир животных так же, как впоследствии — на 
мир богов. Образы, созданные религиозным сознанием человека, стали 
первым достоянием его художественного сознания: боги и герои сде
лались персонажами мифа, животные — персонажами басни. Если дей
ствующими лицами басни оказываются люди, то их характеристика 
бывает очень схематична и обычно сводится к обозначению: «пастух», 
«рыбак», «скупой», «лжец» и т. д. 

Теперь басня обладает достаточным комплексом признаков, что
бы выделиться как фольклорный жанр. Примеры, приводимые в речах, 
бесконечно разнообразны и поэтому несопоставимы друг с другом; бас
ни же все, независимо от случая их применения, принадлежат к одному 
и тому же типу, складываются по одним и тем же схемам и ощущают
ся как явления одного порядка. Только функция басни остается та же, 
что и функция примера, — служить подспорьем в аргументации. Басня 
рассказывается только по конкретному поводу, только «кстати»; она 
вплетается в связную речь в виде пояснения или довода, и форма ее 
изложения всецело определяется контекстом: она может быть и про
странной и краткой, чаще — краткой, чтобы не отвлекать внимания от 
основного хода мысли. Но теперь уже достаточно лишь небольшого толч
ка, чтобы басня выпала из своего контекста и стала существовать само
стоятельно, соотносясь только с себе подобными. 

Так как зачатки басенного жанра коренятся в простейших формах 
речевого общения, которые одинаковы у всех народов мира, то очевидно, 
что возможности для становления басенного жанра имеются в культуре 
любого народа. Однако какое развитие получают эти возможности, — 
это зависит уже от конкретных исторических особенностей формирова
ния каждой культуры. На Ближнем Востоке басня пользовалась боль
шим почетом, тексты басен мы находим на шумерских и вавилонских 
клинописных табличках, находим в Библии. Но выделиться в самосто
ятельный жанр, не зависимый от контекста, как зависел он в Библии, и 
не смешиваемый с пословицами и поучениями, как смешивался он в 
Шумере и Вавилоне, басня здесь не смогла. Это выделение произошло 
лишь в Греции. 



В Греции басня, как и повсюду, начинала свой путь развития от 
простейшего примера в аргументации. Такой пример носит название 
«притчи» (ainos). В XIV книге «Одиссеи» Гомера вернувшийся на роди
ну в образе нищего скитальца Одиссей ночует в хижине свинопаса Эв-
мея, которому он выдает себя за простого воина, воевавшего когда-то под 
Троей. Ночь стоит холодная и дождливая, и вот Одиссей начинает рас
сказывать случай из своей жизни: однажды под Троей сидел он в заса
де с Одиссеем, Менелаем и другими воинами, стоял мороз, а плаща у 
него не было; он шепнул об этом Одиссею, а тот, хитрец, обратился к 
товарищам: «Далеко мы зашли: не пойти ли кому-нибудь в стан к Ага
мемнону и не попросить ли подмоги?» Встал один воин, сбросил для 
легкости плащ и побежал к стану; а он, рассказчик, подхватил этот плащ, 
завернулся в него и проспал до утра. Догадливый Эвмей отвечает: «Слав
ную ты нам рассказал притчу!» (XIV, 508) — и дает гостю плащ, чтобы 
укрыться, деловито предупредив, что это на одну только ночь. Это про
стейший случай использования примера: единичный жизненный эпи
зод применен как иносказательное подкрепление деликатной просьбы. 
А в трагедии Софокла «Аянт» Менелай и Тевкр жестоко спорят над 
телом героя, имеет ли мертвый Аянт право на погребение; истощив 
доводы, они обращаются к притчам. Менелай говорит: «Я видел мужа, 
который дерзко пустился в море перед бурей; но, застигнутый бурей, он 
пал духом, и всякий из гребцов мог попирать его ногами. Так и ты с 
твоим дерзким языком уймешь свой крик, когда на тебя дохнет боль
шая буря». Тевкр отвечает: «И я видел неразумного мужа, который 
оскорблял ближних в несчастии; и некто, похожий на меня, сказал ему 
так: „Человек, не делай зла умершим, чтобы не пришлось тебе попла
титься!" И этот неразумный муж сейчас передо мною, и это не кто-ни
будь, а ты. Какова притча?» (ст. 1142—1158). И здесь пример выступает 
как средство аргументации, подкрепляя собой на этот раз не просьбу, а 
угрозу; но содержание примера здесь уже не претворяется действитель
ной жизнью, а откровенно придумывается ad hoc. Достаточно заменить 
человеческих персонажей животными, и перед нами будет басня. 

Сложившуюся форму басни с устойчивым кругом мотивов, персо
нажей и моральных толкований мы впервые находим в греческой ли
тературе в VIII—VII вв. до н. э. Это не случайно. Эти века были бур
ным временем ожесточенной общественной борьбы в греческих горо
дах — борьбы, сокрушившей господство старой землевладельческой знати 
и положившей начало демократическому строю. Ближний Восток не 
знал такого социального переворота, и это определило разницу в судьбе 
восточной и греческой басни. На Востоке басни остались средством 
поучения, средством поддержания традиции, их рассказывали высшие 
низшим, старшие младшим. В Греции басни стали орудием борьбы, сред
ством ниспровержения традиции, их рассказывали низшие высшим, 
народные ораторы — правителям; иносказательность басенной формы 



позволяла пользоваться ею там, где прямой социальный протест был не
возможен. Недаром именно к этому времени отнесло предание жизнь 
легендарного родоначальника басни — Эзопа, и недаром Эзоп то и дело 
изображается преданием в образе оратора, выступающего перед властями 
с басней на устах (см. басню № 370; «Жизнеописание», § 94, 132—141). 
Басня этой поры была еще всецело устным жанром: твердой формы 
басни не имели, каждый рассказывал их по-своему, рассказывались они 
всегда применительно к какому-нибудь конкретному поводу: только 
так могли они служить орудием общественной борьбы. Басня вплета
лась в связную речь в виде довода или пояснения, и форма ее изложе
ния всецело определялась задачей речи. В таком виде басня переходит 
из устной речи и в первые произведения письменной литературы. 

Первую бесспорную басню в греческой литературе мы находим в 
VIII в. у Гесиода: это знаменитая притча (ainos) о соловье и ястребе, 
обращенная к жестоким и несправедливым властителям (№ 4; см. 
«Труды и дни», 202—212, пер. В. Вересаева): здесь мы встречаем уже и 
животных-персонажей, и Действие вне времени и пространства, и сен
тенциозную мораль в устах ястреба. 

Басню теперь расскажу я царям, как они ни разумны. 
Вот что однажды сказал соловью нестрогласному ястреб, 
Когти вонзивши в него и неся его в тучах высоких. 
Жалко пищал соловей, пронзенный кривыми когтями, — 
Тот же властительно с речью такою к нему обратился: 
«Что ты, несчастный, пищишь? Ведь намного тебя я сильнее! 
Как ты ни пой, а тебя унесу я, куда мне угодно, 
И пообедать могу я тобой, и пустить на свободу. 
Разума тот не имеет, кто меряться хочет с сильнейшим: 
Не победит он его — к униженью лишь горе прибавит!» 

В следующем столетии баснями пользуются ямбические и лири
ческие поэты: Архилох, издеваясь над человеком, который обманул его 
и поплатился за это, напоминает ему притчу о лисе, которую обидел 
орел и был за это наказан богами (№ 1), а другому своему недругу он 
рассказывает притчу о лисе и обезьяне (№ 81). Поэту Стесихору Ари
стотель приписывает выступление перед гражданами города Гимеры с 
басней о коне и олене (№ 255) применительно к угрозе тирании Фала-
рида. «Карийскую притчу» о рыбаке и осьминоге (№ 361), по поздней
шему свидетельству, использовали Симонид Кеосский и Тимокреонт. 
Встречаются в скудных отрывках, сохранившихся от поэтов этого вре
мени, и другие басенные темы (№ 17, 142 ,196, 215, 358, 360), но краткость 
отрывков не позволяет судить, были ли здесь использованы целые бас
ни в их основной, аргументационной функции или поэты ограничива
лись случайным заимствованием отдельных образов. 



Греческая литература классического периода (V—IV вв. до н. э . ) , 
периода господства демократии, уже опирается на вполне сложившую
ся традицию устной басни. Эсхил пользовался басней в трагедии: со
хранился отрывок, излагающий «славную ливийскую басню» (logos) об 
орле, пораженном стрелою с орлиными перьями (№ 341). Однако в вы
соком стиле трагедии житейски-прозаичная басня плохо прививалась. 
Зато в комедии басня оказалась как нельзя более кстати: у Аристофана 
в «Птицах» Писфетер в споре с птицами блистательно аргументирует 
баснями Эзопа о жаворонке, похоронившем отца в собственной голове 
(№ 362 — пародия?), и о лисице, обиженной орлом (№ 1); Тригей в 
«Мире» ссылается на басню в объяснение своего полета на навозном 
жуке (№ 3); а вся заключительная часть комедии «Осы» построена на 
обыгрывании некстати применяемых героем басен и тому подобных 
цветков светского остроумия («эзоповские» и «сибаритские шутки», 
№ 363—365). О том, как популярна была басня в ораторских речах в 
пору расцвета демократии, не приходится и говорить: тот же Аристо
фан в тех же «Осах» заставляет старика Фмлоклеона рассуждать, как 
приятно быть судьею и слушать, как тебя улещают наперебой судебные 
ораторы: 

А иные и басню расскажут нам, а иные эзопову шутку... 

Геродот ввел басню в историографию: у него Кир поучает слиш
ком поздно подчинившихся ионян басней о рыбаке-флейтисте (№ 11); 
за ним басни стали приводить в своих сочинениях Феопомп и другие 
историки IV века. Не чуждаются басен даже философы: Демокрит по
минает «эзоповскую собаку», которую погубила жадность (№ 133); близки 
к этому жанру Продик в своей знаменитой аллегории о Геракле на 
распутье (Ксенофонт, «Воспоминания», II, 1, 21—34) и Протагор в своей 
басне (mythos) о сотворении человека (Платон, «Протагор», 320с); Анти-
сфен ссылается на басню о львах и зайцах (№ 371); в заглавиях сочине
ний его ученика Диогена «Леопард» и «Галка» просвечивают басенные 
мотивы. По-видимому, особенно охотно пользовался баснями в своих 
беседах Сократ: у Ксенофонта он рассказывает басню о собаке и овцах 
(«Воспоминания», II, 7, 13—14), у Платона он вспоминает, что говорила в 
эзоповой басне лисица больному льву о следах, ведущих в его пещеру 
(«Алкивиад I», 123а), и даже сам сочиняет в подражание Эзопу басню о 
том, как природа связала страдание с наслаждением (№ 367, «Федон», 
60Ь). Больше того: Платон утверждает, что Сократ, никогда ничего не 
сочинявший, незадолго до смерти переложил в стихи эзоповы басни 
(«Федон», 60cd), — рассказ, явно вымышленный, но охотно принятый на 
веру потомками. 

Из этого обзора ясно, что в художественном сознании греков клас
сической эпохи басня уже отчетливо выделялась в самостоятельный 



жанр устной словесности: основной круг басенных сюжетов уже опре
делился, эти сюжеты были знакомы каждому и служили общим арсе
налом средств для любой аргументации. Это видно отчасти уже из пе
ремен в терминологии: если ранее употреблявшийся термин ainos под
черкивал в басне элемент поучительности, наиболее связанный с еди
ничным контекстом, то вытесняющие его термины mythos и logos под
черкивают в басне элемент вымысла (mythos) или прозаического изло
жения (logos), не зависящие от конкретного применения басни. Это вид
но, далее, из того, что басенные сюжеты начинают служить предметом 
пародии (у Аристофана): следовательно, они уже настолько привычны 
публике, что их условность стала ощутимой и может восприниматься 
иронически. Это видно также из того, что внутри басенного рода начи
нают различаться подчиненные ему виды и подвиды: ливийская басня, 
сибаритская басня и т. д. Наконец, это видно из того, что с понятием 
басни теперь связывается представление о зачинателе этого жанра — 
точно так же, как с жанром эпоса связывалось имя Гомера, с жанром 
ямба — имя Архилоха и т. д. Таким зачинателем басенного жанра в 
представлении греков стал Эзоп. Имя Эзопа с этих пор навсегда закре
пилось за басенным жанром: где мы говорим: «басня», грек говорил: 
«Эзопова басня». 

2 

Кто такой был Эзоп и что он сделал для развития басни? Мы уви
дим, что эти два вопроса приходится четко разграничивать. 

Имя Эзопа впервые упоминается в греческой литературе у Геродота, 
чья «История» писалась в 440—430-х годах. Геродот упоминает Эзопа 
лишь мимоходом, по своему обычному ходу ассоциаций: он говорит о еги
петских пирамидах, а в связи с этим — о женщине, которая жила в Егип
те, но пирамид не строила, а в связи с этим — об Эзопе, который и в Египте 
не жил. Вот соответствующий отрывок Геродота (II, 134—135): 

«Царь Микерин также оставил после себя пирамиду, правда, гораз
до меньше... Некоторые эллины неосновательно полагают, что пира
мида эта сооружена гетерой Родопидой. Однако, говоря так, они не 
знают даже, что эта Родопида жила в царствование Амасиса, а не Ми-
керина... много лет спустя после тех царей, которые сооружали эти 
пирамиды. Родом она была фракиянка, рабыня самосского жителя 
Иадмона, а ее товарищем по рабству был баснописец Эзоп. Что и Эзоп 
был рабом Иадмона, это особенно ясно из следующих обстоятельств. 
Когда дельфийцы много раз по велению оракула вызывали, кто мог бы 
получить выкуп за убитого у них Эзопа, никто не объявлялся; нако
нец, получил выкуп внук того Иадмона, тоже Иадмон, — следователь
но, и Эзоп принадлежал Иадмону. Родопида была доставлена в Египет 



самосским жителем Ксанфом для промысла телом, но ее выкупил за 
большие деньги митиленец Харакс, сын Скамандронима, брат поэтес
сы Сапфо». 

Имя Родопиды, которая здесь упоминается, тоже было окутано ле
гендами. Геродот говорит, что, желая себя увековечить, она пожертвова
ла в Дельфы небывалый дар — гору железных вертелов, ценой в деся
тую часть своего нажитого блудом состояния («Куда как достойно дель-
фийцев, — замечает по этому поводу Плутарх, — Родопиде уделять ме
сто для десятой доли ее заработков, а Эзопа, ее товарища по рабству, 
казнить». — См. Плутарх, «О дельфийском оракуле», 14). А поздней
шая легенда, сохраненная Страбоном и Элианом, рассказывает, что од
нажды во время купания орел похитил у Родопиды сандалию, принес ее 
египетскому царю, тот заочно влюбился в обладательницу сандалии, стал 
искать ее по всему Египту, нашел, сделал царицей, а потом похоронил в 
своей пирамиде, — фольклорный сюжет «Золушки» на греко-египет
ский лад. Однако нас интересует не Родопида, а Эзоп. Мы видим, что 
Геродот считает «баснописца Эзопа» лицом, заведомо известным чита
телям, и что он сообщает о нем три факта: во-первых, жил Эзоп в пер
вой трети VI в. (фараон Амасис правил с 570 г. до н. э. , поэтесса Сапфо 
умерла ок. 568 г. до н. э.); во-вторых, он жил на Самосе и был рабом 
некоего Иадмона; в-третьих, он был за что-то убит в Дельфах, и дель-
фийцам пришлось платить за него выкуп. 

Таково то немногое, что можно считать фактами о жизни Эзопа. 
Далее факты кончаются, и начинается легенда. Каждый из мотивов, 
намеченных Геродотом, получает в ней самую подробную равработку. 

Прежде всего, восполняется важный пробел в сведениях Геродота: 
историк не назвал его родины, легенда ее придумывает. Так как упомя
нутая рядом с Эзопом Родопида была родом из Фракии, то проще всего 
было представить Эзопа ее земляком. Действительно, мы находим упо
минания, что в IV в. Аристотель и его ученик Гераклид Понтийский 
называли Эзопа фракийцем. Но такая ученая гипотеза не удовлетвори
ла легенду. Фракийцы были народом сильным, воинственным, не тер
певшим рабства, а Эзопа нужно было изобразить рабом как можно бо
лее типичным. И легенда объявляет Эзопа не фракийцем, а фригийцем. 
Фригия была областью в Малой Азии, издавна поставлявшей рабов в 
Грецию, фригийцы считались лентяями и неженками, ни для чего, кро
ме рабства, не годными, о фригийских рабах сочинялись даже послови
цы, например: «Битый лучше стал фригиец и услужливее стал». Пред
ставление о том, что Эзоп был фригийцем, стало всеобщим, по крайней 
мере с I в. н. э.: мы находим его и в «Жизнеописании Эзопа» (о кото
ром ниже), и у Федра, и у позднейших авторов, упоминающих Эзопа. 
Для любителей точности называли даже глухой фригийский городок, 
где он родился: Котиэй. 



Далее, восполняется другой пробел в сведениях Геродота: облик 
Эзопа. Персонаж истории может иметь только имя, герой легенды должен 
иметь облик. Какой же облик? Свободный эллин от природы должен 
быть красив — стало быть, рабу-варвару от природы свойственно быть 
безобразным. И вот возникает представление о неслыханном безобра
зии Эзопа. Впервые мы находим соответствующее описание его наруж
ности опять-таки в «Жизнеописании» I в. н. э. («С виду он был урод 
уродом: для работы не гож, брюхо вспученное, голова что котел, курно
сый, грязный, кожа темная, увечный, косноязычный, руки короткие, на 
спине горб, губы толстые — такое чудовище, что и встретиться страш
но...»), но само это представление возникло намного раньше: уже в V в. 
до н. э. мы находим на аттической вазе изображение бородатого чело
века, большеголового, скуластого, длинноносого, толстобрюхого и тонко
ногого, который сидит скорчась перед маленькой лисицей, как Эдип перед 
Сфинксом, а она ему что-то говорит, поучительно жестикулируя. Почти 
несомненно, что это — изображение Эзопа. 

Далее, получают развитие скупые геродотовские указания на вре
мя жизни Эзопа. Деловитые александрийские филологи III в. до н. э. 
«уточнили» (неизвестно, на чем основываясь) даты его жизни и смер
ти: оказалось, что расцвет его деятельности приходится на 52 олимпиа
ду (572—569 гг.), а смерть в Дельфах — на первый год 54 олимпиады 
(564 г. до н. э.); эту дату с завидным единогласием указывают несколь
ко поздних источников. Но еще до александрийцев хронологией Эзопа 
занялась народная фантазия, однако по-своему. Она прикинула, кто из 
знаменитых людей древности мог быть современником Эзопа; самыми 
знаменитыми оказались «семь мудрецов» конца VII — начала VI в. — 
Фалес, Биант, Питтак, Клеобул, Периандр, Хилон, Солон. И легенда де
лает Эзопа собеседником «семи мудрецов»: уже в IV в. поэт Алексид 
пишет комедию «Эзоп», и в ней Эзоп беседует с Солоном о том, как 
следует пить вино на пирушках (отрывок цитируется у Афинея, X, 431d). 
А затем, в эллинистическую и римскую эпохи, когда стали популярны 
сочинения на тему «Пир семи мудрецов», Эзоп изображался в них уча
стником этих пиров, сидящим «на низеньком стульчике возле Солона, 
возлежавшего на высоком ложе», и подающим шутливые реплики (Плу
тарх, «Пир семи мудрецов», 4). Легендарным покровителем семи муд
рецов был лидийский царь Крез, добродушный и сказочно богатый; и 
легенда переносит Эзопа ко двору Креза, где он говорит царю тонкие 
комплименты («Крез настолько счастливее всех, насколько море полно
воднее рек!» — Зиновий, V, 16) и в оправдание поясняет: «С царями 
надо говорить или как можно меньше, или как можно слаще!» На что 
Солон возражает: «Нет, клянусь Зевсом! или как можно меньше, или 
как можно достойней!» (Плутарх, «Солон», 28). Эзопа при дворе Креза 
мы находим и в «Жизнеописании», но уже без сопоставления с семью 



мудрецами: составитель «Жизнеописания» явно не хотел, чтобы его ге
рой льстил Крезу и пасовал перед Сол оном. 

Далее, совершенно непредвиденную разработку получает тема пре
бывания Эзопа на Самосе в рабстве у Иадмона. Прежде всего, Аристо
тель изображает Эзопа свободным человеком, выступающим на Самосе 
в суде (№ 370); Гераклид Понтийский пишет о нем: «Баснописец Эзоп, 
родом фракиец, получил свободу от Идмона-глухого, а перед тем был 
рабом Ксанфа». Иными словами, оба ученых подчеркивают не то, что 
Эзоп был рабом, а то, что он стал свободным. Народная фантазия опять-
таки мыслит противоположным образом: она рисует Эзопа именно ра
бом, умным рабом глупого хозяина, и рисует их постоянные столкнове
ния, из которых Эзоп неизменно выходит победителем. Вокруг этой пары 
персонажей концентрируются многочисленные фольклорные бродячие 
мотивы, и в результате возникает та вереница анекдотов, которая со
ставляет почти половину — и самую веселую половину — «Жизне
описания Эзопа» (§ 22—91). При этом происходит любопытная подме
на имени хозяина. У Геродота, как мы видели, хозяина Эзопа и Родопи
ды зовут Иадмон, но отвозит Родопиду в Египет не он, а некий Ксанф. 
Гераклид, чтобы объяснить это, предполагает, что Ксанф был первым 
хозяином Эзопа (и Родопиды), а от него Эзоп перешел к Идмону (Иад-
мону), который получает характерный эпитет «kophos», что может зна
чить «глухой» и может значить «глупый». Наконец, в «Жизнеописа
нии»^ Иадмон вовсе не упоминается, хозяин Эзопа носит имя Ксанф, а 
эпитет «kophos» — «глупый», хоть и не произносится, но очень к нему 
подходит. Отчего имя Ксанф вытеснило имя Иадмон, сказать трудно: 
может быть только потому, что по своему смыслу (xanthos — «рыжий») 
оно лучше подходило комическому персонажу. Заметим, что среди мно
гочисленных упоминаний имени Эзопа у поздних писателей — филосо
фов и риторов II—IV вв. н. э. — ни одно не связывается с многочислен
ными анекдотами «ксанфовского» цикла: философам и риторам явно 
не нравилось, как ловкий раб посрамлял их собрата. 

Наконец, легенда превратила в живописную историю финал жиз
ни Эзопа — его гибель в Дельфах. Ученый Геродот ничего не говорит о 
поводах к его убийству; но уже в следующем поколении Аристофан, 
менее заботясь об исторической достоверности, влагает в уста персона
жам комедии «Осы» такой диалог (ст. 1446—1449): 

— Эзоп однажды в Дельфах... 
— Мне плевать на то! 

— Был обвинен, что чашу спер в святилище, 
И рассказал дельфийцам, как однажды жук... 
— С жуками вместе провались, негоднейший! 

А еще сто лет спустя уже упоминавшийся Гераклид Понтийский 
повторяет его слова как исторический факт: «Эзопа... погубили за свя-



тотатство, отыскав в его вещах краденую золотую чашу». Так ходячий 
фольклорный мотив подкинутой чаши (ср. библейский рассказ об Иосифе 
и его братьях) прочно вошел в состав легенды об Эзопе. Оставалось 
мотивировать вражду дельфийцев к Эзопу. Но тут мотивировка напра
шивалась сама собой: Эзоп попрекнул дельфийцев тем, что они не сеют, 
не жнут, а живут тунеядцами, кормясь от жертв, приносимых Аполлону 
со всей Греции, и за это дельфийские жрецы его возненавидели. Такую 
мотивировку мы находим в трех источниках (схолии к «Осам» Арис
тофана; схолии к Каллимаху; сборник кратких биографий в папирусе 
конца II в. н. э . ) ; не противоречит ей и четвертый источник (Плутарх, 
«О запоздалом божеском возмездии», 12), вводящий дополнительные 
мотивы из «крезовского» цикла. За убийством следует божья кара (бес
плодие, мор) и ее искупление. Но и на этом не унимается народная 
фантазия: в отрывках писателей IV—III вв. до н. э. несколько раз мель
кает упоминание, что Эзоп воскресал после смерти и его душа воплоща
лась в новых телах; однако популярности этот мотив не получил. 

В эпоху эллинизма (III—I вв. до н. э.), когда греческая культура 
теснее соприкоснулась с восточной культурой, этот пестрый комплекс 
мотивов, сложившихся в легенду об Эзопе, дополнился еще одним эле
ментом: с именем Эзопа был связан сюжет знаменитой сирийской «По
вести о мудром Ахикаре» — о писце ассирийского царя Ахикаре, о том, 
как его чуть не погубил клеветою его приемный сын Надан и как он 
выручил своего царя, разгадав ему загадки, предложенные другим ца
рем. Этот эпизод, составивший большой кусок «Жизнеописания Эзопа» 
(§ 101 —123), наиболее ощущается в нем как инородное тело: слишком 
несхожи образы униженного греческого раба и важного ассирийского 
вельможи. Однако народная фантазия, всюду искавшая материала для 
возвеличения своего героя — Эзопа, не преминула воспользоваться и 
этим сюжетом. 

Все эти многообразные элементы легенды об Эзопе были наконец 
сведены в один писаный текст — было создано «Жизнеописание Эзопа» 
(«Повесть о Ксанфе-философе и Эзопе, его рабе, или Похождения Эзо
па»), одна из немногих дошедших до нас «народных книг» греческой 
литературы. Оно было создано, по-видимому, на эллинистическом Во
стоке, во II—I вв. до н. э. (время, когда и в «высокой литературе» скла
дываются первые образцы романов и сборников новелл); древнейший 
из дошедших до нас его текстов восходит к несколько более позднему 
времени, к I—II вв. н. э. (время римского владычества, проявившегося в 
ряде латинизмов в языке памятника). Безымянный составитель сделал 
основной частью жизнеописания «ксанфовский» цикл эпизодов (отсю
да заглавие), за ними следует эпизод с Крезом, затем — «ахикаровский», 
затем — последний, «дельфийский» эпизод. Однако составитель не ог
раничился ролью простого пересказчика. Он постарался придать свое-



ту материалу единую идейную концепцию, и это — самое интересное в 
его работе. 

Мы видели, что основной мотив дельфийского эпизода в эзопов
ской легенде (по всем другим источникам) — мотив вражды со жреца
ми, мотив, если можно так выразиться, антиклерикальный. Составитель 
«Жизнеописания» дополняет его мотивом более высоким — враждой с 
Аполлоном, мотивом, если можно так выразиться, богоборческим. Пря
мее всего это сказано в § 100: «А Эзоп принес жертву Музам и посвя
тил им храм, где были их статуи, а посредине — статуя Мнемосины, а не 
Аполлона. И с тех пор Аполлон разгневался на него, как некогда на 
Марсия» (Марсий, соперник Аполлона в музыкальной игре, потерпев
ший поражение и жестоко наказанный, считался сатиром, т. е. тоже 
был уродлив, как Эзоп). В папирусном отрывке «Жизнеописания», вос
ходящем к более древнему тексту, чем наш, мы находим прямое указа
ние, что Аполлон помогал дельфийцам против Эзопа (§ 127). Но и в 
нашем тексте об этом говорит многое. Эзоп убегает от дельфийцев не в 
храм Аполлона, а в храм Муз (§ 134), заклинает их не во имя Аполлона, 
а во имя Зевса-Гостеприимца (§ 139), кара за убийство Эзопа приходит 
не от Аполлона, а от Зевса (§ 142), а в начале «Жизнеописания» во главе 
Муз, благодетельствующих Эзопа (§ 7), выступает не Аполлон, а Исида. 
Можно вспомнить также притчу Эзопа о л ж и в ы х вещих снах 
(§ 33), где Аполлон противопоставляется Зевсу в весьма неблагоприят
ном свете. Все эти «антиаполлоновские» мотивы свойственны только 
«Жизнеописанию», только народной версии легенды об Эзопе (в упоми
наниях у философов и риторов Аполлон, наоборот, выступает даже за
ступником Эзопа — см. Либаний, «Апология Сократа», 181; Гимерий, 
XIII, 5—6). И это не случайно. Легендарный образ Эзопа — это народ
ный вызов всему аристократическому, «аполлоническому» представле
нию об идеале человека: варвар — он благороднее эллинов, безобраз
ный — он выше красавцев, неуч — он мудрее ученых, раб — он посрам
ляет свободных. Это — живое воспоминание о драматической эпохе 
общественной борьбы VIII—VI вв. — борьбы классов, борьбы идеологий. 
Мы видим, что народ сохранил это воспоминание надолго, почти до кон
ца античности: только на рубеже средневековья, в IV—V вв. н. э. , когда 
социальные грани внутри отживающей античной культуры стали рас
плываться, появилась новая переработка «Жизнеописания Эзопа», в 
которой антиаполлоновские мотивы исчезли или стушевались. 

А басни? Какое они имеют отношение к этой фигуре Эзопа — на
родного мудреца? И вот, когда мы подходим к этому вопросу, нас ждет 
самая большая неожиданность. 

Народная легенда об Эзопе совершенно не интересуется баснями 
Эзопа. Ее герой — Эзоп-мудрец, Эзоп-шутник, но не Эзоп-баснописец. 
Правда, в конце «крезовского» эпизода в «Жизнеописании» упоминает
ся: «Тут Эзоп записал для царя свои притчи и басни, которые и сейчас 



ходят под его именем, и оставил их в царском книгохранилище (§ 100); 
но сказано об этом так бегло и неуместно, что фраза эта кажется про
стой отпиской. Правда, Эзоп не раз выступает в «Жизнеописании» с 
притчами и баснями (§ 33, 37, 67, 94, 97, 99, 126, 129, 131, 135, 140, 141), но 
любопытно, во-первых, что почти все эти басни сосредоточены в двух 
эпизодах («крезовском» и «дельфийском»), где Эзоп выступает уже не 
рабом, а свободным; и любопытно, во-вторых, что почти все эти басни 
отсутствуют в основном эзоповском сборнике, а многие из них даже 
напоминают не столько басни, сколько анекдоты (§ 67, 129, 131, 141) — 
иными словами, Эзоп и здесь прежде всего шутник. Безымянного соста
вителя «Жизнеописания» привлекала личность Эзопа, а не басни Эзопа. 
Поэтому «Жизнеописание» не дает нам решительно никакого материа
ла, чтобы судить о месте Эзопа в истории басни. Не помогают и упоми
нания позднейших авторов: они щедры на общие слова («В басне же ее 
Гомером, Фукидидом или Платоном был Эзоп-самосец...» — говорит, 
например, Юлиан, VII, 207с), но явно не вкладывают в них никакого 
конкретного содержания. 

Романическая красочность «Жизнеописания Эзопа» заставляла 
многих исследователей думать, что образ Эзопа — лишь порождение 
народной фантазии и что баснописец с таким именем вообще никогда 
не существовал. Это — чрезмерная крайность: как у Фауста и Уленш
пигеля были исторически существовавшие прототипы, так и у леген
дарного Эзопа мог быть прототипом исторический Эзоп, который — вер
немся к скупому известию Геродота — в VI в. до н. э. жил на Самосе и 
погиб в Дельфах. Больше ничего, к сожалению, мы о нем сказать не 
можем, и тем более не можем сказать, что он сделал для развития бас
ни. Может быть, он раньше других или лучше других пользовался бас
нями в своих речах (так полагали еще античные риторы); может быть, 
он раньше или лучше других перенес на греческую почву опыт восточ
ной, шумеро-вавилонской басни с ее животными персонажами (так по
лагают некоторые современные ученые), — что бы мы ни предположи
ли на этот счет, это будут только предположения. Поэтому не будем на 
них задерживаться. 

Но почему легенда, сделав своим героем Эзопа, осталась равно
душна к эзоповым басням? Причина этому есть. Дело в том, что лич
ность Эзопа сохраняла в памяти масс пафос первых схваток в борьбе 
народа против знати, а басни — басни этот пафос потеряли. Как это 
случилось, мы сейчас увидим. 

3 

Аристофановский Филоклеон с нежностью вспоминал, как судеб
ные ораторы услаждали ему слух баснями и шутками Эзопа. Сомне-



ваться в верности его слов не приходится, но проверить их мы не мо
жем: в V веке, в пору расцвета афинской демократии, еще не было обы
чая записывать речи ораторов. Аттическое красноречие становится нам 
по-настоящему известно только с IV в., века Лисия, Исократа и Демос
фена. От ораторов этого времени сохранилось немало речей; но во всех 
этих речах нет ни единой басни. Мы видим, что между V и IV веками в 
отношении народа к басне произошел крутой перелом. Вся дальнейшая 
история античной басни была последствием этого перелома. 

После того как борьба между знатью и народом закончилась побе
дой народа, басня перестала быть орудием борьбы. Боевой пафос басен
ной морали потускнел, иносказательность полемической аргументации 
стала ненужной. Движение софистов принесло с собой новые идейные 
искания, новые нравственные идеалы; доморощенный практицизм басен
ной морали более не мог никого удовлетворить. Басню по-прежнему 
любят, но уже не относятся к ней серьезно. Это — средство развлечения 
толпы, недостойное серьезного оратора. Характерен анекдот о Демаде, 
самом остроумном из ораторов IV в. (№ 63 в эзоповском сборнике). Он 
говорил речь в народном собрании, его не слушали. Тогда он стал рас
сказывать: «Деметра, ласточка и угорь путешествовали вместе; подо
шли они к реке, и ласточка взлетела в воздух, а угорь нырнул в воду...» 
Здесь он остановился; его стали спрашивать: «А Деметра?» — «А Де
метра на вас сердится, — ответил Демад, — за то, что вы о государствен
ных делах не думаете, а забавляетесь эзоповыми баснями». 

В связи с этими переменами в общественных интересах совершаются 
и перемены в форме бытования басни. Басня не перестает существовать, 
но она меняет аудиторию. Из «высокой» литературы для взрослых граж
дан она опускается в литературу учебную, предназначенную для детей. 
Это происходит на рубеже классической и эллинистической эпох, когда 
как раз начинает складываться и вырабатывать свою учебную литера
туру тот тип школы (три ступени обучения: у начального учителя, у 
грамматика, у ритора), который остался господствующим до конца ан
тичности. В такой школе басня пришлась как нельзя более к месту: 
младшие впитывали из нее народную мудрость, старшие пользовались 
ею как материалом для риторических упражнений. И школа надолго 
остается основным питомником басни — и в Греции, и в эллинистиче
ских государствах, и в Риме. 

Когда басней пользовался поэт или оратор, он обращался к взрос
лым людям, давно знакомым с ходовыми басенными сюжетами, и по
этому мог ограничиваться беглыми намеками на них, крепко связанны
ми с ходом аргументации. А школьный учитель должен был знакомить 
своих учеников с басенной мудростью впервые, и поэтому он должен 
был рассказывать басню подробнее и растолковывать ее смысл откро
веннее. Таким образом, басня в школе впервые теряла связь с конкрет
ным фактом действительности, впервые отделялась от контекста и выс-



тупа л а в свободном виде. А это давало возможность перейти к собира
нию и записи басенных сюжетов «про запас», для нужд преподавания. 
Так на рубеже классической эпохи и эллинизма возникают первые сбор
ники басен. 

Самый ранний из таких сборников, о котором мы имеем точные 
сведения, был составлен около 300 г. до н. э. Деметрием Фалерским, 
философом аристотелевской школы и видным оратором и теоретиком 
красноречия. Этот сборник, по-видимому, послужил основой и образцом 
для всех позднейших записей басен. Спрос на такие записи был велик, 
басенные сборники переписывались во множестве для школьных нужд; 
сперва они были лишь сырым материалом для школьных упражнений, 
но скоро перестали быть исключительным достоянием школы и стали 
читаться и переписываться как настоящие «народные книги». Поздние 
рукописи таких сборников дошли до нас в очень большом количестве. 
Сравнивая их между собой, ученые смогли приблизительно восстано
вить состав и даже текст большого собрания эзоповских басен, которое 
было в ходу (как такая «народная книга») около II в. н. э. Мы будем 
называть его «основным эзоповским сборником». 

«Основной эзоповский сборник» дает нам представление о том 
материале, который был в распоряжении риторических школ; поздне-
античные учебники риторики дают нам представление о приемах, 
которыми он обрабатывался. Басня в школе входила в число «прогим-
насм» — подготовительных упражнений, с которых начиналось обуче
ние ритора (басня, рассказ, хрия, сентенция, общее место, похвала и по
рицание, сравнение, описание и т. д .) . До нас дошло четыре учебника 
по прогимнасматическому курсу: Феона (конец I в. н. э.) , Гермогена 
(II в. н. э.) , Афтония (IV в.), Николая (V в.), а также обширные коммен
тарии к ним, скомпилированные уже в византийскую эпоху. По суще
ству — это первая теория басни в европейской научной литературе. 
Содержание их учений единообразно, они дополняют друг друга, но по
чти не противоречат друг другу. Мы будем цитировать их со ссылками 
на том и страницу издания X. Вальца «Rhetores Graeci* (1832—1835). 

Общее определение басни, единогласно принятое всеми прогимнас-
матиками, гласит: «Басня есть вымышленный рассказ, являющий образ 
истины» (I, 172; ср. I, 59 и др.). Комментатор поясняет: «Вымышлен
ный» мы добавляем оттого, что, по общему мнению, басня слагается из 
вымышленных элементов; а что басня содержит изображение истины, 
видно из того, что она не достигала бы цели, если бы не имела сходства 
с истиной. Сходство же с истиной является следствием убедительности 
вымысла» (I, 258; И, 572). Таким образом, определение басни складывает
ся в основном из двух главных понятий — «вымышленности» и «убе
дительности». Каждое из этих понятий подвергалось дальнейшему 
уточнению. 



В понятии «вымышленного» различались вымысел «относительно 
сущности», т. е. то, чего не было и не могло быть, и вымысел «относи
тельно достоверности», т. е. то, чего не было, но что могло бы быть (II, 
157—158). Басня с ее говорящими животными и пр., конечно, относи
лась к первой категории; отдельные басни о событиях, которые «могли 
бы быть» (например, «Собака с куском мяса», «Богач и кожевник»), 
считались исключениями (II, 159; II, 12). 

В понятии «убедительного» учитывались различные источники 
правдоподобия: «убедительный склад басни должен образовываться из 
Многих элементов: из действий, которыми обычно заняты животные; из 
обстоятельств, при которых они обычно появляются (например, о соловье 
мы говорим, что он появляется весной); из речей, соответствующих при
роде каждого (так, овец следует наделять речами глупыми, а лису — 
хитрыми и т. п.); из поступков, не превышающих способностей живот
ных (чтобы мы не говорили, например, будто мышь помышляла цар
ствовать над животными)» (II, 10—12). Так как «убедительность» была 
одним из основных понятий всей античной риторики, то прогимнасма-
тики с особой заботой обосновывают эту сторону басни, «Ставят также 
вопрос: как басня может украсить убедительную речь? Ведь если при
знано, что вымысел противоположен правдоподобию, убеждать же спо
собно только правдоподобие, то заключающийся в басне вымысел „от
носительно сущности" противоречит убедительности, которая из нее 
возникает. В самом деле, кого можно убедить... будто конь или лиса 
владеют речью? Но на это некоторые дают такой ответ. Как при гипоте
тическом суждении мы допускаем ложную предпосылку, так и в бас
нях мы допускаем в качестве предпосылки, что неразумные животные 
способны говорить или действовать. Если в этом отказано, то басня 
невозможна с самого начала; если же это допущено, то во всем осталь
ном мы стремимся к правдоподобию, т. е. к тому, чтобы вымысел отве
чал свойствам действующих лиц и чтобы обстоятельства находились в 
соответствии с лицами» (II, 160). «Поэтому из-за того только, что в басне 
содержится вымысел, который, по общему мнению, бесполезен, — не сле
дует оставлять без внимания все остальные ее достоинства» (II, 161). 

В свете уточнений такого рода исходное определение басни выгля
дело уже недостаточным. Хотя оно и осталось навсегда основным и 
общепринятым, но делались попытки и новых, более подробных опреде
лений. Так, в комментарии к Афтонию содержится следующее обстоя
тельное определение: «По нашему мнению, идеальное определение ри
торской басни было бы такое: басня есть риторический рассказ, по су
ществу вымышленный, по убедительности же склада являющий образ 
истины и сочиняемый с целью поучения и пользы. Здесь „рассказ" был 
бы родом; „по существу" — отличие, отделяющее басню от рассказов, 
которые, будучи вымышлены не относительно сущности, а относительно 
достоверности — „потому что этого не было", — не являются баснями 



(например, если бы кто сказал, что Гектор убил Агамемнона, — это было 
бы высказывание вымышленное, но относительно достоверности, а не 
относительно сущности, ибо нет ничего невозможного в том, что Ага
мемнон и впрямь был бы побежден Гектором). „По убедительности склада 
являющий образ истины" — тоже отличие, отделяющее риторическую 
басню от рассказов, которые, хотя и вымышлены относительно сущнос
ти, все же не являются баснями, так как не представляют образа дей
ствительности (например, „вчера солнце закатилось, а на земле был 
день"). „Сочиненный с целью поучения и пользы" — тоже отличие, от
деляющее риторическую басню от поэтической, так как поэтическая 
басня сочиняется не для поучения и пользы, а для возбуждения душев
ного волнения» (II, 158). 

После определения басни прогимнасматики перечисляли ее разно
видности. По содержанию различались басни, в которых действуют или 
люди, или животные, или и те и другие (I, 59—60). По происхождению 
различались басни эзоповы, ливийские, сибаритские, фригийские, кили-
кийские, карийские, египетские, кипрские (I, 172). Соотношение этих 
двух принципов деления оставалось неясным; лишь иногда пытались 
отождествить басни о людях — с сибаритскими, басни о животных — с 
киликийскими и кипрскими или с ливийскими, лидийскими и фригий
скими, а басни о тех и других вместе — с эзоповыми (II, 574—575; II, 
162—164). Обычно же эзоповыми называли все басни в целом, хотя и 
делали оговорку, что Эзоп их не изобрел, а только пользовался ими ис
куснее других (I, 173—174; I, 59, 5—6; И, 165). 

Мораль в басне определялась так: «Это — сентенция, прибавляе
мая к басне и разъясняющая содержащийся в ней полезный смысл. 
Она выводится трояко: показательно, например: „эта басня нас учит: 
молодость, чуждающаяся труда, ведет за собою бедственную старость", 
умозаключительно, например: „кто так не поступает, тот достоин осуж
дения"; и увещевательно, например: „и ты, дитя мое, избегай того-то и 
того-то"» (II, 576; I, 259—260). Мораль, поставленная в начале басни, 
называется «промифий», мораль в конце басни — «эпимифий». Эпими-
фий предпочтительнее, чем промифий: «ведь юноши, считая себя взрос
лыми, уклоняются от откровенных поучений; и вообще ясно, что полез
ный смысл басни станет показательнее, будучи высказан после нее; 
если же мораль, будучи поставлена спереди, уже оказывает воздействие 
на души юношей, то оказывается излишней сама басня» (II, 12; ср. II, 
173—174). 

О стиле басни теоретики говорят немного, но согласно. «Слог басни 
должен быть возможно более простым и бесхитростным, свободным от 
всякой возвышенности и закругленности, чтобы замысел был ясен, а 
слова не превосходили способностей лиц, их произносящих, в особенно
сти когда в басне выступают неразумные животные. Поэтому слог должен 
быть простым и лишь слегка возвышаться над обиходной речью» (II, 454; 
ср. II, 176—177). 



Об упражнениях, материалом для которых служила басня, мы 
имеем также самые подробные указания. «Басню мы пересказываем, 
изменяем, вплетаем в повествование, распространяем, сокращаем. Мож
но прибавить после басни мораль, можно и наоборот, поставив мораль 
впереди, присочинить подходящую к ней басню. Кроме того, мы состав
ляем к басням опровержения и утверждения. — Что такое пересказ, 
мы уже объясняли... в басне же изложение должно быть особенно про
стым, естественным и, поскольку возможно, неприукрашенным и яс
ным... Изменять басни... следует, преимущественно переводя рассказ в 
косвенную речь; древние по большей части пересказывали басни имен
но таким образом — и совершенно правильно, как говорит Аристотель, 
потому что басню рассказывают не от своего имени, а возводят ее к 
древности, чтобы смягчить впечатление неправдоподобия... Вплетаем 
басню в повествование мы так: изложив басню, продолжаем ее расска
зом, или наборот: рассказ сначала, а присочиненную басню потом. На
пример: верблюд пожелал иметь рога — и ушей лишился; сказав это 
сначала, мы прибавим к этому рассказ следующим образом: „думается, 
что нечто схожее с участью этого верблюда постигло и Креза лидийско
го..." и т. д. Чтобы распространить басню, мы расширяем содержащие
ся в ней речи персонажей и даем описания реки или чего-нибудь по
добного; чтобы сократить, делаем обратное. Вывести мораль — это зна
чит: сказав басню, попробовать прибавить к ней приличную поучитель
ную сентенцию. Одна и та же басня может, пожалуй, иметь несколько 
моралей, если мы будем исходить из разных ее мотивов; и, наоборот, 
одну и ту же мораль могут выражать многие басни. Выделив прямое 
значение морали, предложим ученикам сочинить какую-нибудь басню, 
соответствующую выделенному мотиву: они без труда это сделают и 
наберут множество басен — иные позаимствовав из старинных сочине
ний, иные просто услышав, иные же сочинив самостоятельно. Наконец, 
опровержения и утверждения к басне мы составляем следующим обра
зом: когда сам баснописец в одно и то же время сочиняет нечто вы
мышленное и невозможное, но убедительное и полезное, то следует со
ставлять опровержение, показывая, что его слова и неубедительны, и 
бесцельны, а составляя утверждение, показывать противоположное» 
(I, 175—179). 

Все эти упражнения имели целью подготовить ученика к исполь
зованию басни как одного из средств аргументации в публичной речи. 
Место басни среди других форм аргументации наметил еще Аристо
тель в «Риторике» (II, 20). Аристотель различает в риторике два способа 
убеждения — пример и энтимему, соответственно аналогичные индук
ции и дедукции в логике. Пример подразделяется на пример истори
ческий и пример вымышленный; пример вымышленный в свою оче
редь подразделяется на параболу (т. е. условный пример) и басню (т. е. 
конкретный пример). По убедительности энтимема сильнее примера, 
поэтому в речи пример должен следовать за энтимемой и служить ей 



подтверждением; из примеров исторический предпочтительней, так как 
легче сочинить подходящую к случаю басню, чем подыскать аналогич
ный факт. Это место в системе доводов басня сохраняет и в позднейшей 
риторике (Квинтилиан, V, 11, 19—20), хотя по большей части лишь но
минально: практическая малоупотребительность басни ведет к тому, что 
риторы уделяют ей очень мало внимания. При этом из трех видов крас
норечия — совещательного, торжественного и судебного — басня счита
лась наиболее свойственной первому, «так как при помощи басни мы 
или склоняем слушателя к чему-нибудь, или отклоняем от чего-ни
будь» (II, 568). Понятно, что при таком употреблении главным в басне 
была ее мораль: «Сперва ритор выделяет поучение и, исходя из него, при
думывает соответствующую ему басню, так что по порядку поучение ока
зывается последним, а по природе и по значению — первым» (II, 152). 

Однако это использование басни в публичных речах, разработан
ное с такою тщательностью, на практике оставалось очень ограничен
ным. Ораторы, особенно ораторы политические, относились к басне с 
пренебрежением. Со II в. до н. э. политическим центром Средиземно
морья стал Рим; в Риме бушевали гражданские войны, красноречие там 
было оружием в жестокой политической борьбе, наивная басня для та
кого красноречия была бесполезна. Цицерон в I в. до н. э. не пользуется 
баснями в речах и не рассматривает их в риторических трактатах. Со
временная ему «Риторика к Гереннию» видит в басне лишь средство 
развлечения, но не доказательства: «Если слушатели будут утомлены, то 
начнем с какого-нибудь способа возбудить смех: с притчи, басни, похожего 
передразнивания, передержки, иронии...» (I, 6, 10). Даже Квинтилиан, пи
савший полтораста лет спустя в мирной обстановке риторической шко
лы, отзывается о басне высокомерно: «Басни... способны увлекать души 
по преимуществу людей грубых и невежественных, которые прислу
шиваются к выдумкам с большей непосредственностью и, пленившись 
их усладою, легко соглашаются с тем, что доставляет им удовольствие» 
(V, 11,19). 

Вот как случилось, что басня, некогда бывшая боевым оружием 
общественной борьбы, на новом этапе общественного развития оказа
лась не у дел, осталась риторическим упражнением или заниматель
ным чтением на досуге, должна была применяться к сознанию детей в 
школе и обывателей в жизни. Посмотрим, как сказалось это ее положе
ние на содержании и строении древнейшего доступного нам басенного 
свода — «основного эзоповского сборника» I—II вв. н. э. 

4 

«Басня есть вымышленный рассказ, являющий образ истины». Как 
известно, основная особенность басенного жанра — в том, что эта «исти
на», составляющая ее идейное содержание, не остается скрытой в обра-



зах и мотивах, а декларативно формулируется в морали. Это облегчает 
нашу работу. Попробуем сделать обзор идейного репертуара басен по 
тем моралям, которые выводили из них составители эзоповского сбор
ника (не смущаясь тем, что порой, на наш взгляд, эти морали выведены 
весьма произвольно — см., например, басню № 128: ворон схватил змею, 
а она его ужалила, и ворон сказал: «погибаю от собственной добычи!»; 
оказывается, «басню эту можно применить к человеку, который нашел 
клад и стал бояться за свою жизнь»). Мы увидим, что такие сентенции 
явственно распадаются на несколько смысловых групп. 

В мире царит зло, — говорит первая группа моралей (около 30 
басен). В центре ее внимания — «дурной человек» (№ 96). Он творит 
зло и будет творить зло, несмотря ни на что (№ 16, 122, 155, 156: басни 
типа «Волк и ягненок», «Волк и журавль»). Исправить его невозможно 
(№ 69, 166, 192): он может изменить свой вид, но не нрав (№ 50, 107: 
морали типа «сколько волка ни корми, он все в лес глядит»). Его можно 
только бояться и сторониться (№ 19, 52, 64 , 93 , 194, 209 , 221: морали 
типа «бойся данайцев, даже дары приносящих»). Дурному человеку 
никогда не стать хорошим, а хороший сплошь и рядом становится дур
ным (№ 152, 200: басни типа «Мальчик-вор и его мать»). 

Судьба изменчива, — говорит другая группа моралей (около 20 ба
сен), — и меняется она обычно только к худшему (№ 179). От судьбы 
все равно не уйдешь (№ 162, 185, 218). Поэтому человек должен уметь 
применяться к обстоятельствам и все время помнить, что в любой мо
мент они могут измениться (№ 39, 112, 172, 224: басни о цикаде и 
муравье или о летучей мыши, которая выдает себя то за птицу, то за 
зверя). Удачи не стоят радости, а неудачи — печали: все преходяще, и 
ничто не зависит от человека (№ 13, 21, 24, 78: морали типа «И радости 
и горя в жизни поровну»). 

Видимость обманчива, — говорит третья группа моралей (око
ло 35 басен). За хорошими словами часто кроются дурные дела (№ 22, 
33, 34, 45, 90: мужик обещал не выдавать лису охотникам словом, но 
выдал жестом), за величавым видом — ничтожная душа (№ 27, 108, 111, 
141, 177, 188: лиса, увидев трагическую маску, сказала: «Что за лицо, а 
мозгу нет!»). Люди хвастаются, что могут делать чудеса, а не способны 
на самые простые вещи (№ 40, 56, 161: звездочет, засмотревшись на 
звезды, падает в яму); те, на кого надеешься, могут погубить, а те, кем 
пренебрегаешь, — спасти (№ 74, 75, 150: басни типа «Лев и мышь» или 
«Олень у ручья», любующийся своими рогами и гнушающийся ногами). 
Поэтому надо уметь узнавать дурных и под личиной (№ 9, 37, 38, 142, 
190: так лиса не пошла ко льву, видя, что все следы ведут в его логово, 
но не обратно), лицемеров сторониться (№ 35, 158, 160), а для себя же
лать благ не показных, а внутренних (№ 12, 130, 229: лиса говорит бар
су: «у тебя шкура испещренная, а у меня голова изощренная!»). 



Страсти пагубны, потому что они ослепляют человека и мешают 
ему различать вокруг себя за видимостью сущность, — такова четвертая 
группа моралей (более 35 басен). Самая пагубная из страстей — алч
ность (№ 126, 128, 133, 178: басни типа «Собака с куском мяса», завидую
щая своему отражению в реке): она делает человека неразумным и 
опрометчивым (№ 9, 43, 48, 49, 57, 81 , 135, 201: морали типа «человек 
ищет то, чего не имеет, а потом не знает, как избавиться от того, что 
нашел»), она заставляет его бросать надежное и устремляться за нена
дежным (№ 4, 6, 18, 58, 87, 94, 117, 129, 148: морали типа «не отдавай 
синицу в руках за журавля в небе»). За алчностью следует тщеславие, 
толкающее человека к нелепому бахвальству и лицемерию (№ 14, 15, 20, 
98, 110, 151, 165, 174, 182: басни типа «Лев и осел на охоте» или «Лиса и 
виноград»); затем — страх, заставляющий человека бросаться из огня в 
полымя (№ 76, 127, 131, 217); затем — сластолюбие (№ 80, 86), зависть 
(№ 83), доверчивость (№ 140) и другие страсти. 

Освободившись от страстей, человек поймет, наконец, что самое луч
шее в жизни — довольствоваться тем, что есть, и не посягать на боль
шее; это — пятая группа моралей (около 25 басен). Не надо искать того, 
что не дано от природы (№ 184); нелепо соперничать с теми, кто лучше 
или сильней тебя (№ 2, 8, 70, 83 ,104 ,125 , 132,144: ворону с ястребом, дубу 
с тростником, Аполлону с Зевсом); каждому человеку дано свое дело, и 
каждому делу — свое время (№ 11, 54, 63, 97, 114, 169, 212: басни типа 
«Мот и ласточка»). 

Из этого основного жизненного правила вытекает ряд частных 
правил. В своих делах можно полагаться только на себя (№ 30, 106, 231: 
«Афине молись, да и сам шевелись») и на свой труд (№ 42, 147, 226: так 
крестьянин заставляет сыновей в надежде на клад перекопать виног
радник). Друзей-помощников нужно выбирать с большой осмотритель
ностью (№ 25, 65, 72, 84, 145, 199: «Лев и дельфин», «Два товарища и 
медведь»), платить им благодарностью (№ 61, 77: поделом погиб олень, 
который спасся в винограднике, а потом стал его объедать), но самому 
ни от кого благодарности не ждать (№ 120, 175, 176, 215: басни типа 
«Прохожий, отогревший змею»). В жизненных тяготах нужно запасать
ся терпением (№ 189) и всесмягчающей привычкой (№ 10, 195, 204), 
учиться на своих и на чужих ошибках (№ 79, 134 ,149 , 171, 207: «будь ты 
и мертвая, а я к тебе не подойду», — говорит мышь кошке), а если все-
таки придет несчастье — утешаться тем, что оно пришло не к тебе одно
му (№ 23, 68, 113, 138, 216). В конечном счете жизнь все-таки всегда 
лучше смерти (№ 60, 85, 118: басни типа «Крестьянин и смерть»). 

Таковы основные группы моралей в сборнике, имеющих более или 
менее обобщенное содержание. Кроме того, ряд моралей имеет более 
узкое приложение. О делах семейных говорят басни № 92, 119 (родите
ли и дети, мать и мачеха). О делах профессиональных говорят две мора
ли, упоминающие риторов (№ 121 — с порицанием, № 222 — с похва-



л ой). О делах хозяйственных говорит цикл басен против должников — 
тех, кто в нарушение басенных уроков пытаются полагаться в делах не 
на одного себя (№ 5, 47, 101, 102). О делах общественных идет речь при 
упоминании рабов (№ 164: раб и на свободе останется рабом; № 179: 
рабу не добиться лучшей жизни; № 202: рабу с детьми хуже, чем рабу 
без детей). О делах политических говорится в моралях десяти басен: 
политика — дело опасное, которого лучше не касаться (№ 197), она вы
годна лишь бездельникам и наглецам (№ 26, 62, 213), а честных людей 
губит (№ 153); правитель должен быть дельным (№ 217), а если нет, то 
хотя бы спокойным (№ 44); от дурных правителей приходится уходить 
в изгнание (№ 123, 193), поэтому бедняки должны только радоваться, 
что они дальше стоят от политики, чем богачи (№ 228). Наконец, дела 
религиозные затрагивают те морали, в которых выражается надежда, 
что боги помогут добрым и воздадут злым (№ 1, 32, 36, 66, 173). 

Вот идейная концепция эзоповской басни. В мире царит зло; судь
ба изменчива, а видимость обманчива; каждый должен довольствовать
ся своим уделом и не стремиться к лучшему; каждый должен стоять 
сам за себя и добиваться пользы сам для себя — вот четыре положения, 
лежащие в основе этой концепции. Практицизм, индивидуализм, скеп
тицизм, пессимизм — таковы основные элементы, из которых склады
вается басенная идеология. Это — хорошо знакомый истории тип иде
ологии мелкого собственника: трудящегося, но не способного к едине
нию, свободного, но экономически угнетенного, обреченного на гибель, но 
бессильного в борьбе. Первое свое выражение в европейской литературе 
эта идеология находит у Гесиода; и уже у Гесиода она встречается с 
литературной формой басни. В басне и получает эта идеология, свое 
классическое воплощение. И если басня среди всех литературных жан
ров оказалась одним из наиболее долговечных и наименее изменчивых, 
то причина этому — именно живучесть и стойкость мелкособственни
ческой идеологии. 

Легко понять, что такой апофеоз существующего мирового поряд
ка не имел ничего общего с тем революционным пафосом, который 
одушевлял когда-то эту самую мелкособственническую массу в ее борь
бе против знати. Бунтарский дух давно выдохся, а обывательская идео
логия осталась. Или, вернее сказать, бунтарство нашло дальний отголо
сок в легендарной фигуре Эзопа — этом вызове всем общепризнанным 
идеалам знатности, красоты и учености, — а обывательство нашло вы
ражение в бережно отфильтрованной школою моралистике эзоповских 
басен. Вот почему так трудно соединимы оказались образ Эзопа и идей
ный мир приписанных ему басен; вот почему «Жизнеописание» и сбор
ники басен упорно не хотели соединяться до самого конца античности. 

Но вернемся к поэтике эзоповских басен. 
Желание продемонстрировать незыблемость мирового порядка 

определило прежде всего структуру басенного сюжета. Эта структура 



нашла свое законченное выражение в нехитрой схеме: «Некто захотел 
нарушить положение вещей так, чтобы ему от этого стало лучше; но 
когда он это сделал, оказалось, что ему от этого стало не лучше, а хуже». 
В этой схеме, с небольшими вариациями, выдержано около трех пятых 
всех басен основного эзоповского сборника. 

Вот примеры. Орел унес из стада ягненка; галка позавидовала и 
захотела сделать то же; бросилась на барана; но запуталась в шерсти и 
попалась (№ 2). Гусыня несла человеку золотые яйца; ему этого было 
мало; он зарезал ее; но вместо золота нашел в ней простые потроха 
(№ 87). Верблюд увидел, как бык чванится своими рогами; позавидовал 
ему; стал просить у Зевса рогов и для себя; но в наказание и ушей 
лишился (№ 117). Зимородок хотел спасти свое гнездо от людей; он 
свил его на скале над морем; а море взяло и смыло его (№ 25). Рыбаки 
тянули сеть; радовались, что она тяжелая; вытащили ее; а она оказа
лась набита песком и камнями (№ 13). Крестьянин нашел змею; пожа
лел ее; отогрел; а она его и ужалила (№ 176). Волк услышал, как нянь
ка грозила выкинуть младенца волку; поверил ей; долго ждал исполне
ния угроз; но остался ни с чем (№ 158). Галка жила в неволе; это было 
ей в тягость; она улетела на свое дерево; но запуталась веревкой в вет
вях и погибла (№ 131). Схема почти всегда одна и та же — четырехча-
стная: экспозиция, замысел, действие, неожиданный результат. Меняются 
только мотивировки в «замысле»: для галки и человека это — жад
ность, для верблюда — тщеславие, для зимородка — самосохранение, 
для рыбаков — радость, для крестьянина — жалость, для волка — до
верчивость, для галки из другой басни — свободолюбие. Чаще всего 
мотивами выступают жадность и тщеславие (т. е. желание персонажа 
изменить в свою пользу распределение материальных или духовных 
благ), затем самосохранение (страх); остальные мотивы единичны. Можно 
было бы ожидать, что как мотивируется действие, так будет мотивиро
ван и его неожиданный результат; но этого не происходит, потому что 
здесь мотив почти во всех баснях один и тот же: обуянный жадностью 
(тщеславием, жалостью и т. д.) персонаж забывает о самосохранении и 
за это платится. Вот почему схема басенного рассказа оказывается четы-
рехчастной, а не более симметричной, пятичастной (экспозиция — моти
вировка действия — действие — мотивировка результата — результат). 

Конечно, эта схема может варьироваться. Прежде всего, результат 
действия может быть не показан, а только назван. В басне № 126 мы 
читаем: галка села на смоковницу; решила дождаться зрелых смокв; 
сидела и не улетала. Мы уже ждем результата: «и умерла с голоду»? но 
автор ограничивается только намеком на этот исход: пробегала мимо 
лиса и сказала: «Напрасно надеешься: надежда тешит, но не насыщает». 
Такие концовки характерны, в частности, для «басен о разгаданной хит
рости» (например, № 79: ласке трудно было ловить мышей; она решила 
пойти на хитрость; повисла на крюке, как мешок; но мышь сказала: 



«Будь ты и впрямь мешком, не подойду к тебе»). Далее, в басне может 
быть смещен интерес более слабого персонажа (т. е. того, который тер
пит неудачу в финале) на более сильного персонажа: так, в басне о 
волке и цапле (№ 156) в центре внимания должна была бы находиться 
цапля, которая, вопреки мировому порядку, помогает волку и за это ос
тается ни с чем; но вместо этого с первых слов басни («Волк подавился 
костью...») и до заключительной реплики в центре внимания находит
ся волк. Далее, в басне могут выпадать такие звенья ее структуры, как 
замысел и действие: в таком случае перед нами — упрощенная басня, 
состоящая только из обрисованной ситуации и комментирующей реп
лики. Так, в басне № 98 козленок с крыши бранит волка; волк отвечает: 
«Не ты меня бранишь, а твое место». Или еще короче: в басне № 27 
лиса видит трагическую маску и говорит: «Что за лицо, а мозгу нет!» 
И наоборот, в басне могут добавляться новые структурные звенья: по 
завершении одного цикла «экспозиция — замысел — действие — ре
зультат» может начинаться второй: «новое действие — новый резуль
тат»; в таком случае перед нами — усложненная, двухходовая басня. 
Так, в басне № 129 видим вместо четырех — шесть звеньев: галка уви
дела, что голубям хорошо живется; решила зажить с ними; покраси
лась и пришла к ним; но по голосу была отвергнута; вернулась к гал
кам; но по виду была отвергнута. Особенно сложное двухходовое строе
ние имеют начальные басни эзоповского сборника: № 1 «Орел и лиси
ца» (восходящая к Архилоху) и № 3 «Орел и жук» (упоминаемая еще 
Аристофаном). 

3. Орел и жук. Орел гнался за зайцем. Увидел заяц, что ниоткуда нет 
ему помощи, и взмолился к первому встречному: к навозному жуку. Стал 
жук просить орла не трогать того, кто молит о помощи. Не послушался орел 
такого ничтожного заступника и сожрал зайца. Жук такой обиды не за
был: стал он следить за орлиным гнездовьем и всякий раз, как орел сносил 
яйца, жук взлетал, выкатывал их и разбивал. Изнемогши, стал орел про
сить самого Зевса уделить ему спокойное местечко, чтобы высидеть яйца. 
Зевс позволил ему положить яйца себе за пазуху. Жук тогда скатал на
возный шарик, взлетел к Зевсу и сбросил свой шарик ему за пазуху. Встал 
Зевс, чтобы отрясти с себя навоз, и упали из-за пазухи его орлиные яйца. 
С тех пор, говорят, орлы не вьют гнезд в ту пору, когда выводятся навозные 
жуки. - Басня учит никого не презирать, ибо никто не бессилен настоль
ко, чтобы не отмстить за оскорбление. 

Разумеется, как уже было сказано, басни, построенные по основной 
басенной схеме, не исчерпывают всего содержания эзоповского сборни
ка. В нем достаточно и таких басен, которые не связаны с обязатель
ным утверждением незыблемости мирового порядка. Есть басни почти 
без действия, представляющие собой как бы иллюстрацию человече
ской скупости (№ 71, 225), злобы (№ 68, 113, 216), неблагодарности 



(№ J 75) и т. п. Есть басни, где весь интерес соредоточен на ловкой хит
рости (№ 36 «Коварный», № 66 «Юноши и мясник», № 89 «Гермес и 
Тиресий», № 178 «Путник и Гермес») или на ловкой шутке (№ 5 «Долж
ник», № 34 «Человек, обещающий невозможное»). Есть басни, в которых 
место морали занимает этиология — объяснение, «откуда произошло» 
то или иное явление; в баснях такое объяснение почти всегда бывает 
шуточным (№ 8, 103, 107, 108, 109, 185 и др.). 

71. Трус, отыскавший золотого льва. Некий сребролюбец робкого 
права отыскал льва из золота и начал так рассуждать сам с собою: «Что 
же теперь со мною будет? Я сам не свой, и что мне делать, не знаю. Алч
ность моя и робость моя раздирают меня на части. Какой рок или какой 
бог сотворил из золота льва? Душа моя теперь борется сама с собой: 
золота она жаждет, а обличья этого золота страшится. Желание побуждает 
ее схватить находку, привычка не трогать находки. О злая судьба, что 
дает и не позволяет взять! О сокровище, в котором нет радости! О милость 
богов, обернувшаяся немилостью! Что же? Как мне овладеть им? На какую 
хитрость пойти? Пойду и приведу сюда рабов: пусть они разом все за него 
возьмутся, а я буду посматривать издали». — Басня относится к богачу, 
который не смеет пользоваться и наслаждаться своим богатством. 

178. Путник и Гермес. Путник в дороге дал обет, что если найдет что-
нибудь, то половину пожертвует Гермесу. Наткнулся он на суму, в которой 
были миндаль и финики, и схватил ее, думая, что там деньги. Вытряхнул 
он все, что там было, и съел, а скорлупки от миндаля и косточки от фини
ков положил на алтарь с такими словами: «Вот тебе, Гермес, обещанное от 
находки: делюсь с тобой и тем, что было снаружи, и тем, что было внутри». 
Басня относится к человеку жадному, который ради наживы и богов пере
хитрить готов. 

108. Зевс и люди. Зевс сотворил людей и приказал Гермесу влить в 
них разум. Гермес сделал себе мерку и в каждого вливал поровну. Но 
получилось, что людей малого роста эта мерка наполнила до краев, и они 
стали разумными, а людям рослым питья на все тело не хватило, а хватило 
разве что до колен, и они оказались глупее. - Против человека, могучего 
телом, но неразумного духом. 

Но басни каждого такого рода обычно немногочисленны, не сво
дятся к постоянным схемам и своим многообразием лишь оттеняют 
единство основного басенного сюжетного типа: «Некто захотел нару
шить положение вещей, чтобы ему стало лучше, а ему стало только хуже». 

Чем постояннее и отчетливее схема действия, тем меньше важно
сти представляют индивидуальные особенности его исполнителей. По
этому неудивительно, что персонажи басен — животные и люди — очер
чены в них очень бегло и бледно: баснописца они интересуют не сами 
по себе, а лишь как носители сюжетных функций. Эти сюжетные функ
ции могут одинаково легко поручаться любому животному. Так, в од-



ном и том же сюжете (и довольно сложном) выступают в басне 
№ 155 знаменитые волк и ягненок, а в басне № 16 — ласка и петух. 
Такими же баснями-близнецами — сюжет один, а персонажи разные — 
будут, например, № 25 «Зимородок» и № 75 «Одноглазый олень»; № 80 
«Мухи» и № 88 «Дрозд»; № 116 «Краб и лисица» и № 199 «Чайка и 
коршун»; № 10 «Лиса и лев» и № 195 «Верблюд»; а если учитывать 
сюжеты не тождественные, а только сходные, то число таких пар сильно 
умножится. Можно даже думать, что некоторые из этих басен нарочно 
сочинялись по образцу других в виде риторического упражнения, а уже 
потом попали в басенные сборники. При такой легкой взаимозаменяе
мости круг песонажей эзоповских басен, естественно, оказывается ши
рок и пестр. Он насчитывает более 80 видов животных и растений, око
ло 30 человеческих профессий (охотник, кожевник, мясник, атлет...), 
около 20 богов и мифологических фигур; в среднем, можно сказать, в 
каждой второй басне выступает какой-то новый персонаж. Конечно, в 
этом хороводе лиц есть свои наиболее частые, кочующие из басни в 
басню герои: лисица, лев, змея, собака, волк, осел, крестьянин, Зевс. Но не 
нужно думать, что при переходе из басни в басню они сохраняют свои 
характеры и что разные басни становятся как бы эпизодами из жизни 
одной и той же лисы или одного и того же волка (как это будет в живот
ном эпосе): это не так, и та же лиса или черепаха может оказаться в 
одной басне умна, а в другой глупа (ср. № 9 и 12, 226 и 230; муравей в 
басне 112 трудолюбив, а в басне 166 завистлив и жаден). Образ персона
жа в каждой басне очерчивается только применительно к ее ситуации и 
сюжетным функциям, без оглядки на все остальные басни. Эта внут
ренняя замкнутость каждой отдельной басни, отдельной ситуации, от
дельного морального урока подчеркнута и внешним приемом: располо
жение басен в эзоповском сборнике — алфавитное, т. е. чисто механи
ческое, исключающее мысль о композиционной их перекличке (конеч
но, при переводе алфавитный порядок заглавий разрушается). 

Таким образом, персонажи басни — фигуры вполне условные. 
Поэтому легко понять, что о соответствии их характеристик с зоологи
ческими фактами басня не особенно заботится (несмотря на предписа
ния риторов об «убедительности»): она не удивляется тому, что лев с 
ослом вместе охотятся и делят добычу (№ 149, 151), но удивляется тому, 
что чайка летает над морем и питается рыбой (№ 139). Правда, когда 
зоологический факт определяет место персонажа в сюжете (т. е. его 
относительную силу или слабость), то басня его учитывает и на него 
ссылается (№ 82). Однако, с другой стороны, на животных не переносят
ся и чисто человеческие отношения (как это часто будет у Лафонтена и 
его последователей): лев лишь изредка выступает царем зверей — обыч
но это просто самый сильный из зверей; звери лишь изредка собираются 
для сходки или для войны; и подавно лишь в единичных случаях ласка 
одевается лекарем, волк играет на дудке, а летучая мышь с друзьями зани-



мается торговлей. Все такие мотивы, как зоологические, так и человече
ские, избегаются басней, потому что они заставляют читателя задумывать
ся об общих законах и порядках, действующих в мире басенных персона
жей, а этим уводят его внимание за пределы басенного кадра, который 
один только и важен для преподаваемого морального урока. 

Как схематичны действия и персонажи басен, так схематичен и 
рассказ о них. Он всегда прямолинеен: не забегает вперед, чтобы со
здать драматическое напряжение, не возвращается назад, чтобы сооб
щить дополнительные сведения. Он останавливается только на глав
ных моментах, не отвлекаясь на подробности или описания, и поэтому 
басня всегда производит впечатление краткости, как бы детально ни 
было изложено ее главное действие. В нем много глаголов и мало при
лагательных — это рассказ о действии, а не о лицах и обстановке. Диа
лога почти нет: только в развязке выделена прямой речью заключи
тельная реплика. Эмоций почти нет: даже на краю гибели персонаж 
умоляет пощадить его в логически отчетливой и деловитой форме. Ус
тойчивые формулы сопровождают наиболее постоянные моменты изло
жения: заключительные реплики обычно вводятся словами: «Эх, та
кой-то...» или «Поделом мне...» или «Несчастный я!..», мораль начи
нается со слов: «Басня показывает, что...» (реже: «Эту басню можно 
применить к...»). Язык, которым написаны басни эзоповского сбор
ника, — обычный разговорный язык греков I—II вв. н. э.; об этом 
нужно упомянуть потому, что литературный язык этих времен был 
очень далек от разговорного, и всякий, кто хотел блеснуть литератур
ным мастерством, старался писать не на современном, а на старин
ном аттическом наречии. Но составитель эзоповского сборника не 
заботился о литературном мастерстве: он думал только о простоте, 
ясности и общедоступности. 

Стиль басен эзоповского сборника сух, как либретто. В основе своей 
это и было либретто: канва, которую ученики риторических школ должны 
были расшивать узорами своего мастерства. Что из этого получалось, 
показывает басня № 71 «Трус, отыскавший золотого льва» с ее крикли
вым пафосом — образец риторического упражнения, случайно (из-за 
своеобразия темы) попавший в наш сборник. Но такой образец здесь 
единственный: массового читателя эзоповых басен интересовали в них 
не красоты стиля, а уроки житейской мудрости, и поэтому предназна
ченный для него басенный сборник был составлен по схематическим 
либретто риторских упражнений, а не по самим этим упражнениям, 
хотя материала и тут было вдоволь. 

Это сказалось и на текстологической судьбе эзоповских басен. Ка
нонического текста их не существовало, каждый переписчик чувство
вал себя в какой-то мере и редактором текста и свободно заменял не 
понравившиеся ему слова и обороты новыми. Поэтому разночтения бе-



зудержно множились: некоторые басни в разных рукописях имеют по 
пяти и более вариантов. Вот для примера варианты басни 49: 

(а) Пастух и лев. У пастуха, который пас стадо волов, пропал теле
нок. Он искал его повсюду, не нашел, и тогда дал обет Зевсу принести в 
жертву теленка, если вор отыщется. Но вот зашел он в одну рощу и уви
дел, что его теленка пожирает лев; в ужасе воздел он руки к небу и вос
кликнул: «Владыка Зевс! обещал я тебе теленка, если смогу отыскать вора, 
а теперь обещаю вола, если смогу от вора спастись». Эту басню можно 
применить к неудачникам, которые хотят найти, чего у них нет, а потом 
избавиться от того, что нашли. 

(c) Пастух и лев. У пастуха, пасшего стадо волов, пропал теленок. 
Он обошел, разыскивая, весь лес, но не мог ничего найти и тогда дал обет 
принести Зевсу козленка, если бог укажет ему вора, который украл телен
ка. Но вот заходит он в одну рощу и видит, что теленка пожирает лев. 
Тут в великом страхе оробел он и, подняв руки к небу, воскликнул: 
«О Зевс-владыка! обещал я тебе в жертву козленка, если отыщу вора, а 
теперь обещаю тебе в жертву вола, если сам смогу от него спастись». — 
Басня о людях неудачливых, которые (и т. д . ) . 

(d) Волопас и лев. Волопас потерял вола; и дал он обет богу принести 
ему вола в жертву, если только найдет вора. Вдруг увидел он своего вола 
в зубах у льва и взмолился тогда к богу так: «Принесу тебе в жертву и 
другого быка, если только спасусь от вора». '— О том, что не следует 
обращаться к богу с неразумными обетами под влиянием минутного горя. 

(e) Бычий пастух и лев. Один бычий пастух потерял в горах вола. 
Пообещал он принести вола в жертву богу, если только встретит вора. 
Вдруг увидел он своего вола в зубах у льва; застонал он и воскликнул: 
«И быка, и вола принесу тебе, боже, если поможешь мне спастись от когтей 
этого вора!» — О том, что не следует творить неразумных обетов, ибо 
будущее неведомо. 

(f) Пастух и лев. Пастух потерял вола и обещал Гермесу принести 
ему другого вола в жертву, если только найдет похитителя. Вдруг увидел 
он льва, пожирающего этого вола, и воскликнул: «О Гермес, я и третьего 
быка тебе принесу, если только спасусь от похитителя!» 

Такая стойкая сосредоточенность на содержании и равнодушие к 
форме определили дальнейшую судьбу басни в литературе. Смены ли
тературных мод, погрузившие в невозвратное забвение столько ценней
ших художественных произведений, не коснулись басни: она без ропота 
и без ущерба переодевала свои немногочисленные, но стойкие идеи по 
любой словесной моде, пересказывала их заново и заново, переводила с 
языка на язык, в зависимости от требований времени и публики прида
вала им вид то проповеди, то занятной сказки, — и это дало ей возмож
ность пережить крушение античной культуры, пережить средние века 



и дойти до современного читателя. Основные вехи этого пути нам и 
остается наметить. 

5 

Как уже было сказано, составление дошедшего до нас основного 
эзоповского сборника относится к I—II вв. н. э. Эта дата не случайна. 
Именно в это время басня, казалось бы совсем заглохшая в тиши рито
рических школ, вдруг оживает и в последний раз совершает торжествен
ное шествие по античной литературе. 

Античный мир вступал в последнюю фазу своего духовного разви
тия. Это было время подведения итогов и начинающегося культурного 
застоя. В Риме утвердилась императорская власть. Политическое крас
норечие умолкло и сменилось красноречием парадным, торжествен
ным — цветистым, пышным, стремящимся не убедить, а поразить и 
развлечь слушателя. Философские искания утихли, и на смену им при
шла популяризация достигнутого — короткие доходчивые проповеди и 
трактаты, приспособленные к идеям и вкусам широкой публики, обра
зованной и необразованной. От той напряженности политической и фи
лософской мысли, которая когда-то в IV в. до н. э. вытеснила басню из 
«высокой литературы», не осталось ничего. Басня могла вернуться в 
умы и на уста людей. Ораторы рады были занимательным рассказом 
расцветить свои разлагольствования. Философы рады были живой сцен
кой проиллюстрировать свои нравственные поучения. И басня находит 
гостеприимный прием на страницах и у тех и у других. 

Еще в конце I в. до н. э. мы находим целую вереницу басен-приме
ров в сатирах и посланиях Горация (№ 24, 101, 142, 324 и др.), который 
следует в этом традиции народных философов эпохи эллинизма, сочине
ния которых до нас не дошли. А сто-двести лет спустя басни россыпью 
появляются в произведениях всех сколько-нибудь крупных писателей так 
называемого «греческого возрождения» (II—III вв. н. э.). Плутарх в сво
их популярно-философских трактатах использует не меньше двух де
сятков басен (№ 7, 12, 46, 47, 53, 135, 142 ,180 ,181 , 300, 379—389); некото
рые его произведения представляют собой по существу нагромождение 
«примеров», иллюстрирующих какую-нибудь этическую тему, и среди 
таких примеров почетное место занимают басни. Современник Плутар
ха Дион Хрисостом обращается к басне реже, но разрабатывает свои 
басенные иллюстрации заботливее: его сюжеты оригинальны, а изложе
ние подробно и изящно (№ 39, 376—378); так, он два раза рассказывает 
басню о сове и птицах: один раз усложненно, со сказочной трехчленно-
стью действия, другой раз упрощенно, с одночленным действием. Если 
Плутарх пользуется баснями с целью увещевательной, а Дион — с це
лью развлекательной, то третий крупнейший писатель этого времени, 



Лукиан, обращается к ним главным образом с целью обличительной 
(№ 3, 100, 188, 390—392). А за ними следуют и другие, более мелкие 
литераторы: басни в своих сочинениях приводят философ Максим Тир-
ский (№ 22, 394), историки Иосиф Флавий (№ 370), Аппиан (№ 398), 
медик Гален (№ 399), оратор Элий Аристид (№ 393), автор сборников зани
мательных историй Элиан (№ 85, 180), романист Ахилл Татий (№ 258, 
267). Герой ритора Филострата, мудрец-чудотворец Аполлоний Тиан-
ский произносит красноречивую похвалу эзоповой басне, ставя ее выше 
мифов, сложенных поэтами, за то, что в ней «малое учит нас большому» 
(«Жизнеописание Аполлония Тианского», V, 14—15); а другой Филост-
рат подробно описывает картину, изображающую Эзопа среди героев 
его басен и сочиненную едва ли не по образцу изображений апофеоза 
Гомера («Картины», 1,3). 

Однако самым важным событием этих лет в истории басни было 
творчество Федра и Бабрия. Римский поэт Федр в первой половине I в. 
н. э. и греческий поэт Бабрий в конце I — начале II в. н. э. впервые 
решились переложить «эзоповы басни» стихами и издать эти перело
жения отдельными книгами. Это означало, что басня окончательно от
делялась от всякого контекста, расставалась со вспомогательной ролью 
«примера» в аргументации и становилась самостоятельным, независи
мым литературным жанром, равноправным со всеми остальными жан
рами «высокой литературы». Федр в своем подходе к басне берет при
мер с философов, Бабрий — с риторов; для Федра главное в басне — 
нравственный урок, для Бабрия — живая, занимательная сценка; Федр 
стремится к краткости и простоте, Бабрий — к изяществу и живописно
сти. Они очень непохожи друг на друга, но они делали в литературе одно 
и то же дело: Федр был основоположником латинской стихотворной 
басни как жанра, Бабрий — греческой стихотворной басни. И если пер
вый известный нам свод прозаических греческих басен для массового, 
внешкольного чтения — «основной эзоповский сборник» — появляется 
тоже в I—II вв. н. э. , то в этом можно видеть результат того возросшего 
уважения к басне, которое возбудили сочинения Федра и Бабрия. 

После «греческого возрождения», после политического и духовно
го кризиса III в. н. э. античная культура быстро катится к упадку. 
Слабеет связь между западной, латинской и восточной, греческой поло
винами империи: латинская и греческая басни с этих пор развиваются 
независимо друг от друга, каждая своим путем. При этом и в латин
ской, и в греческой басне можно различить две струи: «высокую», рито
рическую, и «низовую», массовую. 

В латинской басне этого времени «высокая», риторическая струя 
представлена именем Авиана — поэта IV в. н. э. , составившего сборник 
из 42 басен, написанных элегическим дистихом, насыщенных велича
выми вергилианскими оборотами; они представляют собой переложе
ние избранных басен из книги Бабрия, но переложение не особенно удач-



ное. Однако эти басни имели успех и на протяжении средневековья не 
раз пересказывались, переводились и дополнялись как в прозе, так и в 
стихах. «Низовую», народную струю в латинской басне представляет 
сборник ста прозаических басен под условным названием «Ромул», воз
никший почти одновременно, в IV—V вв. н. э. Основу этого сборника 
составили басни Федра, несколько раз пересказанные и изменившиеся 
подчас до неузнаваемости; но имя Федра в процессе переработок было 
забыто, и в предисловиях к сборнику говорится, будто эта книга была 
написана на греческом языке самим Эзопом, а потом переведена на 
латинский язык неким Ромулом. Через этот сборник имя Эзопа полу
чило широкую известность на средневековом латинском Западе. Сбор
ник «Ромул» также по многу раз пересказывался, переводился и допол
нялся, причем дополнениями порой служили «животные» сказки, хри
стианские притчи, фаблио и тому подобный специфически средневеко
вый литературный материал, странно выглядящий для нас под названием 
«басен Эзопа». 

В греческой басне поздней античности «высокая» струя представ
лена многочисленными риторскими обработками традиционных эзопо
вых басен. Такие пересказы, все более пышные и цветистые, мы нахо
дим у Либания, Фемистия, Гимерия, у Григория Назианзина (IV в. н. э.); 
лучшим образцом может служить витиеватая декламация Гимерия об 
Аполлоне, Музах и дриадах (№ 400). Этот стиль проникает и в басенные 
сборники, составляемые для школьных нужд: таков сборник Афтония, 
ученика Либания, который, правда, заботится не столько о многословной 
красоте слога, сколько о правильности древнего литературного языка. 
Традиции позднеантичных риторов продолжаются и у византийских 
писателей, но только в баснях, используемых в контексте других лите
ратурных жанров — истории, проповеди и т. п.; в басенные сборники 
эта манера не проникает. В них господствует «низовая» традиция, вос
ходящая к «основному эзоповскому сборнику». Но сам этот сборник 
претерпевает немалые изменения. Так как язык I—II вв. н. э. с течением 
времени стал ощущаться как устарелый, в конце античности начались 
пересказы басен этого сборника «современным» языком; пересказ со
провождался изменениями и в составе сборника (отпадали басни-этио
логии, басни-анекдоты, басни-шутки, оставались только наиболее типич
ные «животные» басни), и в его стиле (исчезала схематическая сухость, 
вводились живописные подробности, развертывались диалоги и т. п.). Так 
создалась около VI в. новая, «средняя» редакция эзоповского сборника, 
написанная народным языком, грубым, неправильным, но ярким. К этой 
редакции в рукописях стали присоединять и переработанное «Жизне
описание Эзопа»: за давностью времени несходство образа Эзопа и ба
сен Эзопа уже перестало ощущаться. Новым источником басенного 
материала к этому времени становятся прозаические пересказы басен 
Бабрия: как и пересказы Федра в «Ромуле», они теряют имя автора, 



вливаются в общий поток «эзоповых басен» и даже оказывают влияние 
на стиль новых переработок традиционного материала. 

Однако этим, по существу, и ограничиваются дополнения визан
тийского времени к эзоповскому сборнику: ничего подобного сказкам 
и фаблио «Ромула» мы здесь не находим (если не считать нескольких 
басен-новелл, № 416—418, в одной из рукописей). Чистота эзоповской 
традиции соблюдалась здесь бережно, и даже когда в Византии был 
переведен и получил широчайшую популярность знаменитый восточ
ный сборник басен и сказок «Калила и Димна» (под заглавием «Стефа-
нит и Ихнилат»), то ни одна из басен этого сборника не просочилась в 
рукописи эзоповского цикла. А когда на греческий язык была переве
дена восточная «Повесть о семи мудрецах» (под заглавием «История 
философа Синтипы»), то из эзоповых басен было составлено приложе
ние к ней под заглавием «Басни философа Синтипы»; эзоповский сбор
ник оказался в роли не берущей, а дающей стороны. 

Конечно, византийские ученые литераторы не могли примириться 
с тем, что такая знаменитая книга, как эзоповский сборник, существует 
только в грубом простонародном изложении. Очень скоро вслед за со
зданием «средней редакции» начались попытки вновь переработать ее, 
восстановив в ней «правильный» литературный язык, отвечающий вку
сам образованных читателей. После нескольких попыток в этом на
правлении цель была достигнута: явилась новая, «младшая» редакция 
эзоповского сборника, а заодно и «Жизнеописания Эзопа». Когда это слу
чилось, до сих пор остается спорным: одни ученые относят эту переработ
ку к так называемому «первому византийскому возрождению» IX в., дру
гие — ко «второму византийскому возрождению» XIV в. Новая пере
работка вытравила из басенного сборника бесчисленные вульгаризмы 
VI века, восстановив чистый и гладкий литературный язык, слегка сти
лизованный под модный в эту пору аттицизм — подражание древне
греческому языку. Заодно были отчасти унифицированы бесконечные 
разночтения, накопившиеся в рукописях за много веков: составители 
новой редакции явно старались создать окончательный, канонический 
эзоповский текст. Переработка имела успех, «младшая редакция» рас
пространилась во множестве рукописей, вытесняя из обихода и «сред
нюю», и тем более полузабытую «старшую» редакцию. Эти рукописи 
стали попадать и на Запад, в Италию, где в это время Возрождение воз
будило небывалый интерес к греческому языку и греческой литерату
ре. И когда около 1479 г. итальянский гуманист Бон Аккурсий напеча
тал в Милане первое печатное издание эзоповых басен — это была одна 
из первых в Европе книг, напечатанных греческим шрифтом, — то в 
основу его легли рукописи «младшей» редакции эзоповского сборника. 
Так после долгой разлуки западноевропейская, латинская басенная тра
диция вновь встретилась со своим источником — греческой басенной 
традицией. 



П р и л о ж е н и е : 

ДВЕ ТРАДИЦИИ В ЛЕГЕНДЕ ОБ ЭЗОПЕ 

В 1952 г. в Иллинойсе вышел первый (оставшийся единственным) 
том огромного свода басенного материала под общим названием «Эзо-
пика»1. Здесь впервые были собраны в отдельный раздел все основные 
античные свидетельства об Эзопе и басне (testimonia, Т). Вместе взятые, 
они оказались неожиданно интересны. 

Конечно, едва ли не каждый из ста с лишним отрывков, составив
ших этот раздел, порознь использовался историками й литературоведа
ми по многу раз для выяснения самых разных конкретных вопросов. 
Однако до сих пор не было отмечено, что все эти пестрые отрывки, из
влеченные из самых несхожих писателей — от Геродота до Фотия и 
«Суды», обладают некоторой неожиданной общностью и эта общность 
особенно явственно выступает, если сопоставить материал, сообщаемый 
этими свидетельствами, с материалом другого нашего важнейшего ис
точника — «Жизнеописания Эзопа». 

Исходной точкой при рассмотрении легенды об Эзопе может слу
жить первое упоминание имени Эзопа в античной литературе. Это — 
известный отрывок в рассказе Геродота о Египте (440-е годы до н. э.): 
о Микерине, Радопиде, Иадмоне и Эзопе (Г 13). Мы цитировали его выше 
(с. 236—237). Мы видели, что Геродот явно считает «баснописца Эзопа» 
лицом реальным и известным; он жил в первой трети VI в. до н. э. на 
Самосе в рабстве у некоего Иадмона, а потом был за что-то убит в Дель
фах. Все эти сведения были усвоены античной традицией и не вызыва
ли сомнений на протяжении всей античности (хотя и вызывают их у 
современных ученых: так, Шамбри справедливо указывает, что, судя по 
выкупу, Эзоп мог быть и не рабом, а свободным родственником Иадмо
на; а Вихерс выдвигает теорию, что легенда о смерти Эзопа в Дельфах 
была мифом ритуального происхождения). Вокруг этих-то сведений и 
начинает наслаиваться биографическая легенда, в которой каждый из 
мотивов, намеченных (и даже не намеченных) Геродотом, получает са
мую подробную разработку. При этом — самое интересное — в отры
вочных литературных свидетельствах, собранных в «Эзопике», и в на
родном «Жизнеописании Эзопа» эта разработка различна. 

Прежде всего, придумывается родина Эзопа. Здесь все старшие 
свидетельства (V—IV вв. до н. э: Аристотель, фр. 573 Розе, Гераклид 
Понтийский, FHG, II, 215 и загадочный Евгейтон, самосский историк, 

1 Aesopica: a Series of Texts Relating to Aesop or Ascribed to Him or Closely Connected 
with the Literary Tradition that Bears His Name, Collected and Critically ed... by В. E. Perry, V. I. 
Greek and Latin Texts, Urbana III., 1952. 



цитируемый «Судой» — см. Т 5—6) единогласно называют родиной 
Эзопа Фракию, а Евгейтон даже точнее — Месембрию. Это — явная 
дедукция из данных Геродота: так как упомянутая рядом с Эзопом 
Родопида — фракиянка, то Эзоп — ее земляк. «Жизнеописание» же 
приписывает Эзопу иное происхождение: оно объявляет его не фракий
цем, а фригийцем. Фригийцы считались ленивыми и изнеженными, ни 
для чего, кроме рабства, не годными; по-видимому, делая Эзопа фри
гийцем, легенда хотела сделать его как можно более типичным рабом. 
Фракийцы жили на пороге дикого варварского Севера, фригийцы жили 
на пороге Востока, родины всякой мудрости; по-видимому, легенда хоте
ла сделать Эзопа как можно более типичным мудрецом. Представление 
об Эзопе-фригийце быстро стало господствующим и вытеснило ученую 
гипотезу об Эзопе-фракийце. 

Далее, легенда восполняет и другой пробел в сведениях Геродо
та — облик Эзопа. Подробное описание безобразия Эзопа мы находим 
впервые лишь в народном «Жизнеописании» («брюхо вспученное, голо
ва что котел, курносый, с темной кожей...» и т. д.; здесь несомненно 
влияние обликов Ферсита из «Илиады»2 и сатира Марсия), а до того в 
изображении на аттическом килике V в. до н. э. 

Однако замечательно, что несмотря на это древнее и яркое пред
ставление о безобразии Эзопа, мы не находим его решительно ни в од
ном литературном свидетельстве вплоть до конца античности. Особен
но характерны свидетельства Г 49—52, посвященные статуям и порт
ретам Эзопа: статуе Лисиппа (Федр, II, 9, 1—4; Агафий, «Палатинская 
антология», XVI, 332), статуе Аристодема (Татиан, «Против греков», 74) и 
картине, описываемой Филостратом (I, 3). В эпиграмме о статуе Лисип
па говорится только о том, что Эзоп заслужил право стоять рядом с 
семью мудрецами; в описании Филострата о внешности Эзопа сказано 
только следующее: «Он же, мне кажется, задумал какую-то басню: это 
показывает и улыбка на его лице, и глаза, опущенные в землю, — ху
дожнику ведомо, что для создания басен нужно спокойствие духа». Со
вершенно очевидно, что существовавшие в «высоком» искусстве и лите
ратуре изображения придавали ему обычный для античности идеали
зированный облик, нимало не считаясь с народным представлением о 
безобразии Эзопа, нашедшем выражение в вазовом рисунке и в «Жизне
описании». И только на исходе античности образ Эзопа-урода проника
ет в литературные свидетельства: в IV в. н. э. Гимерий мимоходом упо
минает: «говорят, что и фригиец Эзоп, хотя и возбуждал смех и поноше
ния не только своими речами, но и самым лицом и голосом, был тем не 
менее великим мудрецом...» и т. д. (XIII, 5 = 7" 56). 

Далее, характерно то направление, которое получает в легенде раз
работка главного мотива эзоповской биографии — рабства Эзопа у Иад-

2 La Реппа А . . II romanzo di Ezopo. — Athenaeum, 40 (1962), p. 281. 



мона на Самосе. В литературных свидетельствах об этом говорится срав
нительно редко: только около десяти свидетельств из 105 (или из 84, 
если не считать свидетельств о теории басен) упоминают, что Эзоп был 
рабом. Свидетельства эти следующие: Г 13 — Геродот, цитированный 
отрывок; Т 24 — Плутарх, «О позднем возмездии», 12, где лишь по
вторяются геродотовские слова о выкупе, данном «Идмону»; Т 15— 
17 — Плиний, XXXVI, 12, 82, Плутарх, «О пифийском оракуле», 14, и 
Фотий, которые упоминают Эзопа мимоходом, как «товарища по раб
ству» Родопиды; Т 5 — Гераклид Понтийский, FHG, II, 215: «баснописец 
Эзоп — родом он был фракиец и получил свободу от Идмона-глухого 

(tou kophou, может быть, — «глупого»), а перед тем был рабом Ксанфа»; 
Т 14 — Птолемей Гефестион у Фотия, cod. 190: «говорят, что и Эзопа его 
хозяин Идмон называл Фетом, так как он был раб, а феты — это рабы»; 
и, наконец, рабом назван Эзоп у Федра, II, 9, рабом-шутником выступает 
он в III, 19 и А, 15, а рассуждение о том, что басня родилась среди 
рабов, находится у Федра, III, пролог, 33—37 и повторяется у Юлиана, 
VII, 207с = Т 58. Во всех этих упоминаниях (если не считать Федра, 
который во всех отношениях стоит ближе к «Жизнеописанию», а не к 
литературной традиции) о рабстве Эзопа говорится, можно сказать, в 
порядке анкетной справки, ни один эпизод с этим рабством не связывает
ся. И, напротив, целый ряд эпизодов, упоминаемых свидетельствами, явно 
предполагает, что Эзоп был свободным — только как свободный он мог 
выступать в суде на Самосе (Т 41), в народном собрании в Афинах и 
Коринфе (Т 39—40), гостить у Креза и семи мудрецов (Т 34—37), не гово
ря уже о посещении Дельфов. Можно со всею определенностью сказать, 
что авторов всех свидетельств Эзоп интересует не как раб, а как свобод
ный человек. 

В «Жизнеописании» мы видим противоположное. На протяже
нии двух третей повествования Эзоп выступает как раб; с большой кра
сочностью описывается его положение в большом имении под надзо
ром старосты (ср. особенно монолог в § 18: «До чего же это скверно 
быть рабом у раба! Сами боги этого не любят. „Эзоп, приберись в сто
ловой! Эзоп, истопи баню! Эзоп, принеси воды! Эзоп, покорми скотину!" 
Все, что ни есть грязного, низкого, мерзкого, рабского, все валят на Эзо
па...» и т. д.), его двукратная продажа в рабство, его служба у Ксанфа, 
где каждая шутка грозит ему поркой. Я. А. Ленцман показал, что кар
тина крупного земельного хозяйства, держащегося на рабском труде, 
изображенная в начале «Жизнеописания», соответствует действитель
ности не классического, а эллинистического периода3; стало быть, эта 
часть «Жизнеописания» сложилась сравнительно поздно (это подтвер
ждается и тем, что именно в нее включен эпизод с Исидой и жрицей), 
древнейшей же частью легенды была история службы Эзопа у Ксанфа и 

3 Ленцман А. Я. Элементы идеологии рабов в баснях Эзопа. — В кн.: 
Вопросы античной литературы и классической филологии. М., 1966, с. 70—79. 



постоянных столкновений умного раба с глупым хозяином, из которых 
Эзоп неизменно выходит победителем. Замечательно, однако, то, что из 
многочисленных анекдотов об Эзопе и Ксанфе, содержащихся в «Жиз
неописании», ни один не упоминается литературными свидетельства
ми: философам и риторам, из чьих сочинений взяты эти свидетельства, 
явно не нравилось, как ловкий раб посрамлял их собрата. А в кратком 
риторическом жизнеописании, предпосланном «Афтониевскому сбор
нику» басен Эзопа (IV в. н. э.), Эзоп даже назван philodcspotes therapon, 
«раб, преданный хозяину», — образ, прямо противоположный образу, пред
ставленному в «Жизнеописании». (Кстати, в той же биографии хозяи
ном Эзопа назван не самосец Ксанф, а афинянин Земарх или Тимарх: 
составитель, видимо, хотел показать, что мудрость Эзопа была не «вар
варского», восточного, а истинно эллинского происхождения.) И напро
тив, народное «Жизнеописание» совершенно не разрабатывает тех эпи
зодов из жизни и странствий Эзопа-свободного, на которые указывают 
литературные свидетельства: на Самосе он выступает перед народом 
лишь один раз, при своем освобождении из рабства (§ 86—94), за этим 
следует посольство к Крезу, далее — краткая отписка «Много лет Эзоп 
жил на Самосе, много получал там почестей, а потом решил объехать 
свет» (§ 101) — и начинается новый, «ахикаровский» эпизод «Жизне
описания». Иными словами, «Жизнеописанию» нужен Эзоп как лицо 
подчиненное, угнетенное — и вот, едва избавив его от рабства у грече
ского философа, оно отправляет его в подданство к восточному деспоту. 

Это приводит нас к следующему мотиву легенды об Эзопе — к его 
встречам с современниками. 

Современники эти — семь мудрецов и царь Крез (Г 33—38). Уже в 
IV в. Алексид пишет комедию «Эзоп», и в ней Эзоп беседует с Сол оном 
о том, как хорошо афиняне придумали разбавлять вино на пирушках 
(Афиней, X, 431d). Затем мотив встречи Эзопа с мудрецами перешел в 
историческую литературу, где его сохранил Диодор, и в моралистиче
скую литературу, где его сохранил Плутарх. Но, несмотря на понятную 
популярность такого сближения, в «Жизнеописание» оно не проникло: 
здесь Эзоп с мудрецами не встречается. Почему это произошло, станет 
ясным, если мы вспомним роль Эзопа, например, в «Пире семи мудре
цов» Плутарха. Здесь он сидит «на низеньком стульчике возле Солона, 
возлежавшего на высоком ложе» (гл. 4), и хотя он — свободный чело
век, посланец Креза в Дельфы, перед мудрецами он все время чувствует 
себя приниженно. Когда он угождает собравшимся насмешкой над «му
лом» Алексидемом, похвалу он получает двусмысленную (гл. 4); когда 
вмешивается в беседу о политике, то сам припоминает закон Солона о 
том, чтобы рабы знали свое место (гл. 7); когда он шутит над тем, что 
кочевник Анахарсис рассуждает о домовитости, он получает от Анахар-
сиса отповедь в виде собственной басни (гл. 12; правда, в гл. 13 Эзоп 
отчасти берет реванш, намекнув другой басней на пьянство Анахарсиса; 



но ведь Анэхарсис, в конце концов, не принадлежит у Плутарха к числу 
семи мудрецов, он варвар, и только поэтому Эзоп перешучивается с ним 
как с равным); а когда в гл. 14 Клеобул рассказывает две басни о неуме
ренности, то первую из них, изящную, о луне, которая хочет сшить себе 
платье, он приписывает своей матери, а вторую, грубую, о собаке в кону
ре,— Эзопу. В ученой беседе «пира мудрецов» Эзоп оттеснен на положе
ние подголоска и потешника; и характерно, что мудрые суждения и 
советы, приписанные «Жизнеописанием» Эзопу, в плутарховской вер
сии отходят к другим, «настоящим» мудрецам: знаменитая хрия о язы
ке приписана Бианту (гл. 2), задача о том, как выпить море,— тоже 
Бианту (гл. 6), истолкование «чуда» с ягнятами о человечьих головах — 
Фалесу (гл. 3). У Плутарха и в стоящей за ним традиции Эзоп социаль
но равен своим партнерам, но духовно стоит ниже их; в народной тра
диции «Жизнеописания» — наоборот. Вот почему «Жизнеописание» 
так же не желает знать об унижении Эзопа перед семью мудрецами, как 
противоположная, «ученая» традиция — об унижении Ксанфа перед 
Эзопом. 

То же самое можно сказать и об изображении отношений Эзопа с 
Крезом. С Крезом Эзоп встречается и в «Жизнеописании», и в свиде
тельствах. Но в свидетельствах (Г 35, 37) Эзоп выступает как льстец, 
который утверждает, что «Крез настолько счастливее всех других, на
сколько море полноводнее рек» и что «с царями надо говорить или как 
можно меньше, или как можно слаще», и на это получает отповедь от 
Солона: «Нет: или как можно меньше, или как можно достойней». 
В «Жизнеописании» ничего подобного нет: оно и здесь не хочет уни
жать своего героя. Вообще, образ Креза, столь подробно разработанный 
литературной традицией, мало привлекает автора «Жизнеописания»: 
Крез появляется в нем лишь в короткой сцене (§ 95—100), а потом 
начинается «ахикаровский» эпизод, где опять Эзоп не ниже, а выше 
своего хозяина. 

Наконец, по-разному освещен в «Жизнеописании» и в свидетель
ствах и последний мотив легенды об Эзопе — смерть в Дельфах. Здесь 
разница особенно разительна. Вопрос этот подробно рассмотрен у Перри 
(в предисловии к «Эзопике») и у Ла Пенна4, так что мы можем остано
виться на нем менее подробно. Геродот упоминал только факт убийства 
Эзопа дельфийцами; но уже в следующем поколении Аристофан («Осы», 
1446 = Т 20) называет и повод к убийству — обвинение в краже подки
нутой священной чаши, а еще сто лет спустя Гераклид Понтийский 
(FHG, И, 219 = Т 22) повторяет эти слова как исторический факт. Так 
фольклорный мотив подкинутой чаши прочно вошел в состав легенды 
об Эзопе. Чаша была поводом, а причиной должна была быть ненависть 
дельфийцев к Эзопу. Мотивировку этой ненависти найти было нетруд-

4 La Реппа. II romanzo di Esopo, p. 277—280. 



но; Эзоп попрекнул дельфийцев тем, что они не сеют, не жнут, а живут 
тунеядцами, кормясь от жертв, приносимых Аполлону (мотив, нередкий 
в классической литературе5). Оскорбленные жрецы организовали его 
убийство, затем последовала божья кара (бесплодие, мор) и ее искупле
ние. Так, различаясь лишь в мелочах, сообщают все свидетельства, со
бранные Перри (Т 20—32, см. особенно Т 21 , 24, 25, 26, 28); два из них, 
правда, очень поздние (Либаний, «Апология Сократа», 181; Гимерий, XIII, 
5—6), прямо называют и бога, заступившегося за Эзопа: это, конечно, 
Аполлон («сам бог на собственных жрецов разгневался за Эзопа...», — 
пишет Либаний). Может быть, это покровительство Аполлона Эзопу свя
зано с мотивом, сохраненным Авианом (Т 44), — о том, что сам Аполлон 
внушил Эзопу заняться сочинением басен (явная аналогия с Сократом, 
восходящая по крайней мере к временам Платона, который, в «Федоне», 
61Ь, заставляя Сократа перелагать в стихи эзоповы басни, намекает на 
сходство участи обоих страдальцев). Как бы то ни было, тенденция дель
фийского эпизода в версии свидетельств — антиклерикальная, направ
ленная против дельфийского жречества. 

«Жизнеописание», и притом только в древнейшей версии G, вно
сит в эту картину иную, более высокую тенденцию — богоборческую, 
направленную не только против жрецов Аполлона, но и против самого 
Аполлона. Прямее всего это сказано в § 100: «А Эзоп принес жертву 
Музам и посвятил им храм, где были их статуи...» и т. д. В папирус
ном отрывке, восходящем к древней версии, мы находим прямое ука
зание: «И вот дельфийцы решили с ним расправиться, а помогал им 
сам Аполлон...» (§ 127). В соответствии с этим Эзоп убегает от дель
фийцев не в храм Аполлона, а в храм Муз, заклинает их не во имя 
Аполлона, а во имя Зевса-гостеприимца, кара за убийство Эзопа прихо
дит не от Аполлона, а от Зевса, а в начале «Жизнеописания» во главе 
Муз, благодетельствующих Эзопа, выступает не Аполлон, а Исида (§ 7, 
134, 139, 142). Все эти «антиаполлоновские» мотивы отчетливо склады
ваются в единый комплекс. Связь этого комплекса с другими мотива
ми, специфическими для народной традиции «Жизнеописания», не вы
зывает сомнений. Эзоп-раб, Эзоп-варвар, Эзоп-урод, каким рисует его 
«Жизнеописание», — это прямой вызов всему аристократическому, 
«аполлоническому» представлению об идеале человека, и вражда с Апол
лоном — логическое из этого следствие. (Интересные противопостав
ления Аполлон — Музы и Аполлон — Исида еще требуют более под
робного изучения.) Безымянный составитель древнейшей версии «Жиз
неописания» проявил немалую смелость, доведя концепцию до этого 
богоборческого завершения; но продолжателей он не нашел, и в следую-

6 Обзор свидетельств см. La Реппа. II romanzo di Esopo, p. 278; ср. Глускина Л. М. 
Эзоп и антидельфийская оппозиция в VI в. до н. э. — «Вестник древней истории», 
1954, № 4, с. 150—158. Работа Wlechers A . . Aesop in Delphi. Meisenheim am Glan. 1961, 
известна нам лишь по рецензии: PerryB. Е. «Gnomon», 34 (1962), р. 620—622. 



щей переработке «Жизнеописания» (редакция W, IV—V вв.) под влия
нием ученой литературной традиции все следы антиаполлоновских 
мотивов тщательно вытравлены: благодетелем Эзопа выступает не Исида, 
а Тиха, храм Муз и гнев Аполлона не упоминаются, спасается Эзоп от 
дельфийцев в храм Аполлона и молит пощады во имя Аполлона и т. д. 

На этом мотивы жизни Эзопа исчерпываются. Однако остается 
важный мотив иного рода: басенное творчество Эзопа. И здесь, пожа
луй, нас ждет самая большая неожиданность. 

Эзоп — баснописец, logopoios. Так он назван у Геродота, так изобра
жен в «Пире семи мудрецов», где в изложение вставлены четыре «эзо
повских басни», да трижды разговор касается «эзоповых басен» вообще 
(гл. 14, 19, 21). Так он назван и в «Жизнеописании» (§ 1), но — только 
назван. Народное «Жизнеописание» совершенно не интересуется бас
нями Эзопа. Ее герой — Эзоп-мудрец, Эзоп-шутник, но не Эзоп-баснопи
сец. Когда Эзоп выступает в «Жизнеописании» с притчами и баснями 
(§ 33, 37, 67, 94, 97, 99,126, 129,131, 133,135, 140,141), то, во-первых, почти 
все эти басни сосредоточены в эпизодах, где Эзоп выступает уже не как 
раб, а как свободный; во-вторых, почти все эти басни отсутствуют в основ
ном эзоповском сборнике (recensio Augustana); в-третьих, большинство 
этих басен по существу баснями не являются, так как сложены по схе
мам, отступающим от традиционной схематики басенного сюжета, и 
скорее приближаются к другим жанрам — только в § 97, 133 и 135 мы 
находим типичные басни, в § 99 и 140 басенные схемы расшатаны, в 
§ 94 перед нами аллегория, в § 33, 37, 67, 126 — этиологии, в § 129, 131, 
141 — анекдоты. При этом следует заметить, что и все три анекдота, и 
этиология в § 67, и басня в § 135 отличаются непристойностью (сексу
альной или фекальной топикой) — иными словами, Эзоп и здесь прежде 
всего шутник, как и в остальном «Жизнеописании». Можно заметить 
также, что в сирийской повести об Ахикаре поучения героя приемному 
сыну содержат несколько басен, а в переработке соответствующего эпи
зода, включенной в «Жизнеописание Эзопа», эти басни исключены. Бе
зымянного составителя «Жизнеописания» привлекала личность Эзопа, 
а не басни Эзопа. Как это объяснить, мы попробовали ответить выше6. 

Народное «Жизнеописание» дорожит образом раба Эзопа, смею
щегося над знатностью, красотой и ученостью своих хозяев, и потому 
забывает (хотя бы на время) об эзоповых баснях с их моралью «знай 
сверчок свой шесток»; ученая, литературная традиция, напротив, старает
ся затушевать все черты социального протеста в образе Эзопа и потому 
усиленно подчеркивает, что именно он был автором добродетельных и 
благонадежных басен. 

6 См. La Реппа A. La morale della favola esopica come morale delle classi subalterne 
nell'antichita. — «Socicta», 17 (1961), p. 459—537, и некоторые уточнения в нашей 
статье «Социальные мотивы античной литературной басни». — «Вестник древ
ней истории», 1962, № 4, с. 48—66. 



Итак, по всем рассмотренным пунктам мы находим глубокую 
разницу между показаниями двух групп наших источников в легенде 
об Эзопе — между литературными свидетельствами, с одной стороны, и 
народным «Жизнеописанием», с другой. Для литературной традиции 
Эзоп — сочинитель басен, фракиец, человек обычной наружности, в прош
лом — раб, но в лучшую пору своей деятельности — свободный, собесед
ник семи мудрецов и льстец царя Креза, погибший в Дельфах за свою 
вражду к Аполлоновым жрецам. Для народной традиции Эзоп — шут
ник и мудрец, фригиец, урод, раб глупого философа, а потом — советник 
восточного царя, погибший в Дельфах за свою вражду с богом Аполло
ном. Конечно, эти две традиции развивались не изолированно, а во вза
имном влиянии: из народной традиции в литературную рано перешло 
представление о Фригии как родине Эзопа, из литературной в народную 
довольно рано, по-видимому, перешла мысль о том, что Эзоп был не вра
гом, а другом Аполлона. Но на протяжении всей античности разница 
между ними отчетливо ощутима. 

Народная традиция дощла до нас в виде цельного, чудом сохра
нившегося уникального памятника — «Жизнеописания Эзопа» в ре
дакции G. Литературная традиция дошла до нас лишь во фрагментах 
(единственный нефрагментарный памятник — «Пир семи мудрецов» 
Плутарха, но Эзоп в нем не главное лицо), однако единство и топики, и 
идейного содержания этих фрагментарных свидетельств таково, что мож
но с большой вероятностью предположить, что все они восходят к одному 
и тому же источнику (может быть, в разных редакциях), который можно 
было бы назвать «ученым жизнеописанием Эзопа». Такое «ученое жиз
неописание Эзопа», элементы которого реконструированы выше, скорее 
всего, возникло в эллинистическую эпоху (III—I вв. до н. э., т. е. одновре
менно с «народным жизнеописанием»), когда александрийские ученые 
словно спешили охватить биографическими сочинениями всю класси
ческую культуру. Вполне возможно, что в одной из своих редакций оно 
могло служить предисловием к «Августане» или иному сборнику эзо
повых басен, созданному в эту пору; народное жизнеописание G, как 
признает даже Перри, для этого совершенно не годилось. Только к исхо
ду античности, в условиях общего кризиса античной культуры, социаль
ная грань двух традиций начинает терять свое значение. По-видимому, 
к IV в. н. э. «ученое жизнеописание» затерялось, и его место в виде 
предисловия к басням заняло «народное жизнеописание», для этой цели 
заметно переработанное (в частности, потерявшее все антиаполлонов-
ские мотивы) — «редакция W». Не случайно именно в это время в 
литературных свидетельствах учащаются мотивы, восходящие к «на
родному жизнеописанию» (безобразие Эзопа у Гимерия, Г 56; басня как 
«рабское иносказание» у Юлиана, Т 58). 

Таким образом, теория Volksbuch-Tradition и Lehrbuch-Tradition, выдви
нутая в свое время школой Крузиуса для объяснения истории развития 



эзоповых басен и оказавшаяся, по общему мнению современных уче
ных, для этого непригодной, неожиданно возрождается и оказывается 
пригодной для другого материала — для эзоповского жизнеописания, 
«легенды об Эзопе». Получается такая картина. Жизнь и деятельность 
исторического Эзопа, для нас крайне неясная, относится к VI в. Легенда 
об Эзопе начинает складываться в V—IV вв. (Геродот, Аристофан, Алек-
сид, Аристотель, Гераклид), и в это время она еще относительно едина, — 
по крайней мере, насколько позволяют судить наши скудные свидетель
ства. Раздваивается традиция легенды в эпоху эллинизма, в III—I вв. 
до н. э.: с одной стороны, возникает «ученое жизнеописание», Lehrbuch, 
связанное со сводом «басен Эзопа»; с другой стороны — «народное жиз
неописание», Volksbuch, бытующее отдельно. «Народным жизнеописа
нием» пользуется Федр, охотно выводящий Эзопа персонажем своих 
басен; «ученым жизнеописанием» пользуются все остальные авторы, 
упоминающие Эзопа. К IV в. н. э. традиции легенды опять сливаются в 
одном русле: основой становится «народное жизнеописание», но отре
дактированное, сглаженное. В таком виде и переходит легенда об Эзопе 
в средневековую литературу. Поэтому, говоря о «ядре» и «наслоениях» 
в легенде об Эзопе, следует устанавливать для каждого исследуемого 
мотива не только возраст, но и социальный слой его бытования — его 
близость к народной или литературной традиции легенды. 

P. S. Статья была написана как послесловие к полному переводу ба 
сен Эзопа (М., 1968). Переводить эти простенькие басни было очень 
трудно: простота их не допускала никакой стилизации — сказать 
ли, «Пастух пошел...» или «Пошел пастух...», нужно было для каждой 
басни решать отдельно. Все ссылки на номера басен — по этому изда 
нию; в основном они совпадают с нумерацией последнего научного из
дания греческого текста — «Эзопики» Б. Перри. Наиболее подробный 
структурный анализ басен Эзопа содержится в монографии: М. N0jgaard. 
La fable antique. I: La fable grecque avant Phedre. K0benhavn, 1964 ( «действие», 
«выбор», «финальное действие», «финальнаяреплика», «закон трех», «за
кон двух», «время действия», «время логического действия», «простран 
ство и интрига», «пространство и связь персонажей», «природа и произ 
вол», «сила/слабость и хитрость/глупость», «игра сил», «персонажи» 
и т. д.). Экскурс приложение — сокращенный вариант статьи, напеча
танной в «Вестнике древней истории», 1967, № 2. 



ФЕДР И БАБРИЙ 

1 

Римский поэт I века нашей эры Федр и греческой поэт II века 
нашей эры Бабрий — два классика античной литературной басни. Собст
венно, к их именам сводится почти вся история античной басни как 
самостоятельного литературного жанра. Конечно, басня в древности су
ществовала и до них и после них; но до них она не имела законченного 
литературного оформления, а после них она оставалась достоянием их 
подражателей. В истории басенного жанра имена Федра и Бабрия стоят 
рядом: Федр был основоположником литературной басни в римской 
поэзии, Бабрий — в греческой. И в то же время во всей античности трудно 
найти двух других поэтов, которые бы столь отличались и по идейной 
направленности, и по содержанию, и по стилю своего творчества. 

Чтобы это объяснить, нужно начать издалека. 
Басня впервые появляется в Греции в VIII—VI вв. до н. э. — за 

много веков до Федра и Бабрия. Это было бурное время ожесточенной 
общественной борьбы в греческих городах — борьбы, сокрушившей гос
подство старой знати и положившей начало демократическому строю. 
Басня была оружием народа в этой борьбе против знати; иносказатель
ность басенной формы позволяла пользоваться ею там, где прямой 
социальный протест был невозможен. Память об этом периоде истории 
басни навсегда сохранилась в народе. Именно к VI в. до н. э. предание 
относит жизнь легендарного родоначальника басни — Эзопа. Имя Эзо
па навсегда закрепилось за басенным жанром: где мы говорим «бас
ня», грек говорил «Эзопова басня». 

Эти «Эзоповы басни» были еще всецело устным жанром. Твердо 
установившейся формы они не имели: каждый рассказывал их своими 
словами и на свой лад. Рассказывались они непременно по какому-
нибудь конкретному поводу: только так они могли служить орудием 
общественной борьбы. Басня Вплеталась в связную речь, служа доводом 
или пояснением, и форма изложения басни полностью определялась 
требованиями контекста. В таком виде басня переходит из устной речи 
и в первые произведения письменной литературы. Мы находим кстати 
рассказанные басни и в поэме Гесиода (VIII в.), и в ямбах Архилоха 
(VII в.), и в комедиях Аристофана, и в истории Геродота, и в философ
ских выступлениях софистов и сократиков. 

Этот расцвет устной басни был, однако, недолгим. Борьба между 
аристократией и демосом закончилась победой демоса, боевой пафос 
басенной морали потускнел, иносказательность стала ненужной. Фило
софские течения V—IV вв. принесли с собой новые идейные искания: 



доморощенный практицизм басенной мудрости не мог более никого 
удовлетворить. Басня не перестает существовать, но она меняет аудито
рию. Из народного собрания она переходит в школу, вместо взрослых 
обращается к детям. И школа осталась основным питомником басни и 
в Греции, и в эллинистических государствах, и в Риме — вплоть до 
конца античности. 

Здесь, в школе, для учебных нужд начинают составляться первые 
сборники басен. Самый ранний сборник, о котором мы имеем сведения, 
был составлен на рубеже IV и III вв. Деметрием Фалерским — филосо
фом, оратором и политиком, имя которого мы встретим в одной из ба
сен Федра. Школьные сборники представляли собой краткие прозаи
ческие записи басенных сюжетов и моралей, изложенные сухо и схема
тично. Самостоятельными литературными произведениями эти записи 
не считались, твердого текста не имели, и каждый переписчик перераба
тывал их по своему вкусу. Такие сборники впоследствии получили рас
пространение и за пределами школы, стали общедоступным народным 
чтением и после ряда переработок дошли до нас под условным загла
вием «Басен Эзопа». При всей своей непритязательности школьные 
записи имели огромное значение для становления басенного жанра. 
Басня здесь впервые отделяется от контекста и выступает в свободном 
виде. 

До создания басни как самостоятельного литературного жанра ос
тавался только один шаг. Но этот шаг был трудным. По самой своей 
природе басня представляет собой сочетание двух элементов: развлека
тельного и поучительного, морали и повествования. Пока басня -была 
средством общественной борьбы, основным в басне был ее социальный 
и моральный смысл; когда басня стала школьным упражнением, основ
ным в басне стала манера изложения. А что должно оказаться основ
ным в басне, когда она станет литературным произведением? Будет ли 
эта басня рассказом, дополненным моралью, или моралью, проиллюст
рированной рассказом? Этот вопрос предстояло решить тому писателю, 
который первый взялся бы придать басне законченную литературную 
обработку и ввести басню в круг традиционных литературных жанров. 

Такими писателями оказались Федр и Бабрий. 

2 

К сожалению, о жизни Федра и Бабрия мы знаем очень мало. Ан
тичные авторы молчат о них. Имя Федра мимоходом упоминает Мар-
циал (III, 20, 5), имя Бабрия — Юлиан Отступник («Письма», 58 [59], 5); 
потом их обоих перечисляет среди своих предшественников баснопи
сец конца IV века Авиан; вот и все. Поэтому все наши сведения о жиз
ни Федра и Бабрия приходится извлекать из их же стихов. 



Федр говорит о себе охотно, особенно в прологах и эпилогах своих 
книг; благодаря этому его биография известна нам хотя бы в общих 
чертах. 

Федр жил в начале I века н. э. и был современником римских 
императоров Августа, Тиберия, Калигулы, Клавдия и Нерона. Он родил
ся около 15 г. до н. э. в македонской области Пиерии (III, пролог, 17), 
принадлежал к числу императорских рабов и затем был отпущен на 
волю Августом. «Федр, вольноотпущеник Августа» — назван он в за
главии басен. По-видимому, он с детства жил в Риме и получил римское 
образование. Во всяком случае, себя он считает римлянином, к грекам 
относится пренебрежительно (А, 28, 2—4) и пишет свои басни для того, 
чтобы Рим и в этой области поэзии мог соперничать с Грецией (II, эпи
лог, 8—9). 

Вероятно, Федр начинает писать басни и издает две первые книги 
уже после смерти Августа. Затем он чем-то вызывает гнев всесильного 
Сеяна, временщика императора Тиберия; в этом — причина тех «бед
ствий», о которых глухо говорится в прологе к III книге (ст. 38—44), а 
может быть, уже в эпилоге II книги (ст. 18—19). При Эзопе, говорит 
Федр, 

...Угнетенность рабская, 
Не смевшая сказать всего, что хочется, 
Все чувства изливала в этих басенках, 
Где были ей защитой смех и вымысел. 
Я дальше этой тропки протоптал свой путь 
И приумножил замыслы наследные, 
Коснувшись кое в чем и бедствий собственных < ? > . 
Вот если 6 не Сеян и обвинял меня, 
И показания давал, и суд творил, — 
Быть может, я 6 и примирился с карою, 
И не смягчал бы скорбь такими средствами... 

(///, пр., 33 - 44) 

Что вменялось Федру в вину и какому он подвергся наказанию, мы 
не знаем. Стих 40 пролога к III книге «in calamitatem deligens quaedam 
meam» — может быть понят двояко: «Кое-что я выбрал <в своих допол
нениях к Эзопу> себе же на беду» или «Кое-что я выбрал применитель
но к своей беде». Если принять первое толкование, то слова Федра сле
дует отнести к каким-то басням двух первых книг, не понравившимся 
Сеяну (может быть, это I, 2; 15; 30: «Лягушки, просящие царя», «Осел и 
старик-пастух», «Лягушки в страхе перед дракою быков» — с их отчет
ливым политическим смыслом): они-то и могли быть причиной несча
стий баснописца. Если же принять второе толкование, то слова Федра 
следует отнести к каким-то басням III книги, содержащим намеки на 
эти несчастья (может быть, это III, 2; 7; 12: «Барс и пастухи» — «Оби-



женные мстят своим обидчикам»; «Волк и собака» — «А мне свобода 
царской власти сладостней»; «Петух и жемчужина» — «Узнай о тебе 
умеющий ценить тебя — / Тотчас бы ты вернулась к блеску прежне
му). В таком случае причина несчастий Федра остается неизвестной. 

Сеян пал в 31 г., Тиберий умер в 37 г.; около этого времени Федр 
пишет и издает III книгу басен с пространным прологом и эпилогом, 
обращенными к некоему Евтиху, которого он просит избавить его от 
последствий Сеянова приговора (III, эпилог, 22—23). По-видимому, 
просьбы достигли цели: больше Федр не упоминает о своем бедствен
ном положении и жалуется только на происки литературных завист
ников (IV, 7; IV, 22; V, пролог). Однако печальный опыт не прошел да
ром: Федр продолжает искать покровительства влиятельных лиц и по
свящает IV книгу Партикулону, а V книгу Филету. Обо всех этих людях 
мы ничего не знаем: судя по именам, они были вольноотпущенниками. 
Из басни V, 10, в которой Федр упоминает имя Филета, видно, что басно
писец дожил до преклонных лет; однако точное время его смерти неиз
вестно. Так как одна из басен последней, пятой книги (V, 7, «Флейтист 
Принцепс») в эпоху Нерона (54—68 гг.) должна была казаться явной 
насмешкой над сценическими выступлениями этого императора, то сле
дует предположить, что эта книга была издана до 54 (самое большее — 
до 59) года или, напротив, уже после падения Нерона в 68 году. 

Вот все, что мы знаем о Федре; это совсем немало, особенно по 
сравнению с той неизвестностью, которая окружает имя Бабрия. В про
тивоположность Федру Бабрий нигде, за единственным исключением 
(в басне 57), не говорит о себе. Поэтому его биографии мы не знаем, и 
лишь по косвенным признакам можем предположительно определить 
его происхождение, время и обстоятельства его жизни. 

Имя поэта — Валерий Бабрий. Это имя — не греческое, а римское, 
или, во всяком случае, италийское: род Валериев был одним из древ
нейших в Риме, а имена Бабриев не раз упоминаются в надписях Сред
ней Италии. Поэт знаком с римскими обычаями и нравами; в его речи 
попадаются обороты, явно заимствованные из латинского языка; его 
метрика отличается некоторыми особенностями, не связанными с гре
ческой стихотворной традицией, но легко объясняемыми метрикой ла
тинских поэтов. Все это указывает на то, что Бабрий был римлянин, 
хотя и писал по-гречески. 

Время жизни Бабрия — начало II века н. э. Отнести поэта к более 
ранней эпохе не позволяют черты его языка, общие с другими гречески
ми писателями позднего времени — Лукианом, Алкифроном, эпиграм
матистами и пр. Отнести же Бабрия к более поздней эпохе (как делали 
многие ученые XIX в.) невозможно после того, как в 1914 г. был опуб
ликован египетский папирус, датируемый II в. н. э. и содержащий спи
сок нескольких басен. Бабрия. Вероятно, Бабрий жил в самом начале 
II века и был современником императоров Нервы, Траяна и, может быть, 
Адриана. 



Бабрий жил, по-видимому, в восточных провинциях Римской им
перии (скорее всего, в Сирии). На это указывают его слова (57, 12) о том, 
что он знаком по собственному опыту с нравами арабов (57, 11—12): 
«Вот почему арабы — испытал сам я! — / Все, как один, обманщики, 
лжецы, воры...» Об этом же свидетельствует то, что он в отличие от 
большинства античных писателей подчеркивает происхождение басни 
из стран Востока — Сирии и Ливии (во II прологе). Не случайно и то, 
что именно в Сирии были найдены восковые таблички III века с учени
ческой записью нескольких басен Бабрия. 

Первый пролог Бабрия обращен к некоему мальчику Бранху, 
второй — к «сыну царя Александра»; можно предположить, что Бранх 
и был сыном царя Александра, а Бабрий — судя по тону обращения — 
его учителем или наставником. Имя Александра было популярно на 
греческом Востоке, и его легко мог носить во II веке н. э. какой-нибудь 
сирийский или малоазиатский царек, подчиненный Риму. О положе
нии Бабрия при его дворе мы опять-таки ничего не знаем: совершен
но произвольны попытки автобиографически истолковать басни 74 («Че
ловек, конь, бык и собака»: желчен старик, обиженный жизнью и 
людьми), 106 («Гостеприимный лев»: лиса-советница тревожится, что 
случайные гости в львином застолье получают куски лучше, чем 
она) и т. д . 

Итак, Федр — грек, пишущий по-латыни, а Бабрий — римлянин, пишу
щий по-гречески. Уже эти скудные биографические данные указывают 
на глубокие различия между двумя баснописцами. Рассмотрение творче
ства обоих поэтов еще ярче раскрывает эту противоположность. 

3 

Сравним две басни, написанные Федром и Бабрием на один и тот 
же хорошо известный сюжет: «Лягушка и бык». 

Ф е д р I, 24: 
Бессильный гибнет, подражая сильному. 
Лягушка на лугу быка увидела 

И, росту столь огромному завидуя, 
Надула дряблую шкуру, а детей своих 
Спросила: «Превзошла ль быка я тучностью?» 
Те говорят, что нет. Сильней напыжилась 
Всем животом, и прежний задает вопрос 
О том, кто больше. «Бык», — они ответили. 
Тогда еще сильнее, возмущенная, 
Хотела вздуться, но упала, лопнувши. 

Б а б р и й , 28: 
Однажды бык, придя на водопой к пруду, 

Своим копытом раздавил сынка жабы. 



Вернувшись из отлучки, жаба-мать деток 
Спросила, где их брат. «Ах, он лежит мертвый: 
Огромный толстый зверь на четырех лапах 
Ступил и раздавил его». Раздув брюхо, 
Спросила мать, такого ли был зверь роста? 
Но те в ответ: «Не надо, не трудись лучше: 
Поверь, что ты скорее пополам лопнешь, 
Чем сможешь уподобиться тому зверю». 

Обе басни одинаково кратки. Но Федр начинает свою басню в упор, 
а Бабрий — издалека. Изложение Федра — повествовательное, прямо
линейное, четко расчлененное; изложение Бабрия — наполовину диало
гическое, естественное и гибкое. Тон Федра — рассудочный («. . .и, росту 
столь огромному завидуя...»); тон Бабрия — наивно-живописный («ог
ромный толстый зверь на четырех лапах...»). У Федра поведение ля
гушки нелепо с самого начала; у Бабрия оно заботливо мотивировано 
всей первой половиной басни. У Федра басня кончается логически — 
гибелью лягушки; Бабрий же, исчерпав художественные возможности 
сюжета, ограничивается лишь намеком на этот исход. Басня Федра проще, 
басня Бабрия богаче. Конечно, нельзя все подробности, вносимые Бабрием, 
приписывать только ему: излагаемая им завязка была уже в басне Эзо
па, послужившей образцом для обоих поэтов. Но от этого образца каж
дый берет то, что ближе его таланту. 

Вот другой пример — басня о пастухе, сломавшем рог козе: 

Ф е д р, А, 22: 
Пастух, козе дубинкой обломавши рог, 

Просил не выдавать его хозяину. 
«Смолчу, хотя поступок твой и мерзостен; 
Но сами вопиют его последствия». 

Б а б р и й, 3: 
Пастух в загон однажды козье вел стадо 

(Одни охотно шли, других он гнал силой). 
И вот одной козе, что забрела в яму 
И там щипала клевер и траву козью, 
Сломал он рог, швырнув издалека камнем, 
И просит: «Козочка, ведь мы в одном рабстве 
Так ты уж хоть во имя бога рощ, Пана, 
Хозяину меня не выдавай: право, 
Я вовсе не хотел в тебя попасть камнем». 
Коза в ответ: «Но как такое скрыть дело? 
Пусть я смолчу, но сам красноречив рог мой». 

У Эзопа (в поздней, сокращенной редакции, дошедшей до нас) эта 
басня читается так (N 317): «Отставшую от стада козу пастух пробовал 



пригнать к остальным; ничего не добившись криком и свистом, он за
пустил в нее камнем, но сломал ей рог и просил не выдавать его хозяи
ну. «Глупый ты пастух, — сказала коза, — ведь даже если я смолчу, рог 
мой будет вопиять». Федр сокращает басню Эзопа еще больше, чем это 
сделано в приведенном позднем сокращении: он отбрасывает всю за
вязку и прямо начинает: «Пастух, козе дубинкой обломавши рог...» 
Бабрий, напротив, не сокращает, а распространяет басню: упоминает, где 
и какие травки щипала отставшая коза, вводит трогательные слова па
стуха, умоляющего козу не выдавать его («Ах, козочка, ведь мы с тобой в 
одном рабстве!...»). Результат — тот же: у Федра получается краткий и 
ясный отчет о событии, у Бабрия — живая, выразительная сценка. 

Вот третий пример — басня о свадьбе Солнца: 

Ф е д р , 1, 6: 
Соседа-вора видя свадьбу пышную, 

Эзоп немедля принялся рассказывать: 
Однажды Солнце взять жену задумало, 

На что лягушки крик до неба подняли. 
Спросил Юпитер, гамом потревоженный, 
В чем дело? Молвят жители болотные: 
«Оно и в одиночку сушит заводи, 
Нас заставляя гибнуть на сухих местах; 
Что ж будет, если оно еще детей родит?» 

Б а б р и й , 24: 
Справляло Солнце в жаркий летний день свадьбу, 

Веселый это был для всей земли праздник. 
В пруду лягушки тоже завели пляску, 
Но их такою речью уняла жаба: 
«Не песни бы нам петь, а проливать слезы: 
И в одиночку Солнце нам пруды сушит, 
Так что же с нами станется, когда в браке 
Оно родит подобного себе сына?» 

Здесь эзоповский образец не сохранился. Но отношение между 
версиями Федра и Бабрия — прежнее. Федр ограничивается миниму
мом необходимых мотивов: свадьба Солнца, жалоба лягушек. Бабрий 
вводит оживляющие действие подробности: всеобщий праздник, прежде
временное ликование лягушек, вразумляющая отповедь жабы. 

Можно привести и другие примеры различной трактовки двумя 
баснописцами одних и тех же сюжетов; и все они подтвердят уже отме
ченные особенности. Федр и Бабрий исходят из одного и того же прин
ципа античной поэтики — принципа краткости (brevitas): недаром Федр 
не раз с гордостью говорит о краткости своих басен (II, пролог, 12; III, 40, 
59—60; III, эпилог, 8; IV, эпилог, 7). Но этот принцип они понимают по-
разному. Федр в погоне за краткостью отбрасывает второстепенные 



мотивы, сохраняя лишь ядро сюжета; Бабрий не жертвует ничем, но 
сокращает все мотивы, сжимая их до намеков. Стиль Федра — схема
тичный, сухой, рассудочный; стиль Бабрия — естественный, обстоятель
ный, живописный. Эти черты заметны не только в общем строении их 
басен, но и в трактовке отдельных мотивов. 

Стремясь к живости и естественности изображаемых картин, Баб
рий заботится о мотивировке даже таких подробностей, которые Фед-
ром оставляются без внимания в ряду прочих басенных условностей. 
Так, Федр в басне о мышах и ласках (IV, 6) сообщает, что мышиные 
вожди привязали себе рога к головам, но не задумывается, что это были 
за рога и откуда они взялись; а Бабрий, обрабатывая тот же сюжет (бас
ня 31), не забывает сказать, что это были прутья, вырванные из плетня. 
Так, ни в одном из вариантов эзоповой басни о споре дуба с тростником 
не возникает вопрос, почему, собственно, дубу пришла странная мысль 
тягаться с тростником силою; а Бабрий (басня 36), изображая вырван
ный бурею дуб плывущим по пенной реке, отлично подготавливает встре
чу этих несхожих растений. Так, Федр (I, 3), рассказывая о галке в чу
жих перьях, не объясняет, откуда галка набрала эти перья; а Бабрий 
(басня 72) пользуется этим, чтобы дать красивое описание ручейка, воз
ле которого птицы прихорашивались перед состязанием в красоте: тут-
то и подбирала галка чужие перья. 

Заботясь о связности мотивов, Бабрий заботится и об их правдопо
добии; Федр к этому вовсе равнодушен. У Эзопа и Федра (I, 4) собака 
видит свое отражение в воде, по которой она плывет, хотя это физически 
невозможно; Бабрий обращает на это внимание (басня 79), и у него соба
ка не переплывает реку, а бежит по ее берегу. Федр (I, 5) заставляет 
травоядных корову, овцу и козу вместе со львом охотиться на оленя; а 
Бабрий старательно заменяет в басне 97 эзоповский мотив угощения 
мотивом жертвоприношения, чтобы не заставлять льва предлагать быку 
на обед мясо. В другом месте Федр без колебаний дает льву в товарищи 
по охоте осла (I, 11); Бабрий же для такого сообщества приискивает осо
бую мотивировку (басня 67): «лев был сильнее, а осел быстрей бегал». 

Слог обоих поэтов соответствует общим особенностям их стиля. 
Федр пишет длинными, сложными, педантически правильно построен
ными предложениями, которые кажутся перенесенными в стих из про
зы. Все содержание уже упоминавшейся басни IV, 6 о мышах и ласках 
(10 стихов!) он умещает в двух пространных фразах. У Бабрия, напро
тив, фразы короткие и простые, естественно следующие друг за другом. 
Там, где Федр написал бы: «Лев встретил лису, которая сказала ему...», 
Бабрий напишет: «Лев встретил лису, и лиса сказала ему...» Федр лю
бит отвлеченные выражения: вместо «глупый ворон» он говорит «воро
нья дурь», вместо «длинная шея» — «длина шеи». Бабрий этого тща
тельно избегает, его речь всегда конкретна. 



Эпитетами, метафорами и прочими украшениями слога оба басно
писца пользуются в одинаковой мере, но по-разному: Федр рассыпает 
их лишь для того, чтобы придать общий поэтический оттенок своей 
речи, Бабрий же умело распределяет их, отмечая важнейшие места рас
сказа, чтобы придать ему яркость и выразительность. 

4 

Все, что было сказано, относится к различиям в трактовке стиля. 
Но не менее, если не более, значительна разница между Федром и Баб-
рием и в трактовке самого жанра басни. 

Основным источником басенных сюжетов для обоих писателей 
был Эзоп. Точно установить степень их зависимости от Эзопа невоз
можно. Известные нам сборники эзоповых басен менее полны, чем те, 
которыми пользовались Федр и Бабрий: например, Федр прямо припи
сывает Эзопу свою басню I, 10 «Волк и лиса перед судом обезьяны», а в 
дошедшем до нас тексте Эзопа такой басни нет. Однако даже приблизи
тельное сопоставление показывает, что Федр реже пользуется Эзопом, 
чем Бабрий. Из басен Федра к Эзопу восходит около одной трети, из 
басен Бабрия — около двух третей. При этом большинство эзоповских 
сюжетов сосредоточено в ранних, ученических баснях Федра, а в позд
них они — редкость. Федр этого не скрывает и даже гордится своей 
самостоятельностью. Тема соперничества с Эзопом проходит по проло
гам всех пяти книг; и если в I книге Федр называет себя лишь перелага
телем эзоповых сюжетов, то в V книге он уже заявляет, что имя Эзопа 
поставлено им только «ради важности». У Бабрия ничего подобного 
нет: он не пытается соперничать с Эзопом и тщательно скрывает долю 
своего труда в обработке традиционных сюжетов. 

Дополнительные источники сюжетов Федра и Бабрия были двоя
кого рода. С одной стороны, это сборники притч, аллегорий и морали
стических примеров, служившие обычно материалом для риторов и про
поведников-философов; к таким сборникам восходят, например, басни 
Федра III, 8, А, 20 («Сестра и брат»: красивый смотрись в зеркало, чтобы 
нрав не портил красоты, некрасивый — чтобы нрав возмещал красоту; 
«Голодный медведь»: голод и медведя учит разуму) или Бабрия 58, 70 
(«Бочка Зевса»: все божьи дары человек упустил, кроме лишь надеж
ды; «Браки богов»: Спесь — жена Войны, и за Спесью всегда приходит 
война). С другой стороны, это сборники новелл и анекдотов; к ним вос
ходят басни Федра I, 14; А, 14 («Сапожник-врач»: дурной сапожник 
мучился бедностью, а притворился врачом — и сразу разбогател; «Юно
ши-женихи, богатый и бедный»: невесту должны были выдать за бога
того, но неожиданный случай сам привел ее под венец к влюбленному 
бедному) или Бабрия 75, 116 («Неумелый врач» пугается, что Плутон 
выморит всех врачей, чтобы не спасали умирающих, но ему говорят: 



«уж тебе-то это не грозит!»; «Муж и любовник»: жена изменила мужу 
с мальчиком, а муж в ответ изменил жене с тем же мальчиком). Возни
кал вопрос, каким образом соединить новые сюжеты со старыми, выра
ботанными школьной традицией формами эзоповской басни. Этот воп
рос Федр и Бабрий решали противоположным образом. У Федра эзопо
ва басня теряет свои традиционные черты и все более приближается то 
к проповеди, то к анекдоту. Бабрий, напротив, всегда старается держать
ся золотой середины между этими крайностями и подчиняет новое со
держание нормам обычного басенного сюжета. 

Мы можем проследить, как постепенно происходит преобразова
ние басенного жанра в творчестве Федра. Равновесие между повество
вательной и нравоучительной частью басни нарушается, мораль, как 
правило, вытесняет повествование. Сперва это замечается в таких бас
нях, как IV, 21 «Лиса и дракон» и V, 4 «Осел и боров», где моралистиче
ская концовка становится пространнее и обретает неожиданную страст
ность («Зачем терзаешь слепо ты свой жалкий дух, / Скажи, скупец...» 
и т. д.). Затем появляется особый вид басни, в которой главным стано
вится моральная сентенция, вложенная в уста одного из персонажей, а 
предшествующий рассказ коротко обрисовывает ситуацию, в которой 
она была высказана. Такая форма — афоризм и обстоятельства его 
произнесения — называется «хрией» и очень часто встречалась в ан
тичной моралистической литературе. Иногда Федр высказывает свои 
сентенции устами традиционных басенных персонажей (например, отец 
в «Сестре и брате», III, 8; ягненок в «Волке и ягненке», III, 15; оса в 
«Мотыльке и осе», А, 29), иногда же, следуя обычаю писателей-моралис
тов, приписывает их историческим (или мнимоисторическим) лицам: 
Симониду, Сократу, Эзопу (IV, 23; III, 9, 19 и т. д.) Наконец мораль при
обретает в басне такой вес, что повествовательная часть становится 
вовсе необязательной. В баснях А, 20 («Голодный медведь»), А, 28 («Бо
бер») сюжетный рассказ заменяется картинкой из естественной исто
рии, в басне V, 8 («Время») описанием аллегорической статуи. Басня А, 5 
содержит иносказательное толкование мифов о загробных наказаниях, 
басня А, 3 — рассуждения о дарах природы человеку и животным, басня 
А, 6 — перечисление божеских заветов, нарушаемых людьми. Здесь бас
ня уже перестает быть басней, обращаясь в простой монолог на мораль
ные темы — вроде тех проповедей философов, какие назывались у древ
них «диатрибами»: 

Внимайте, люди, Фебовым вещаниям! 
Блюдите благочестье; жгите тук богам; 
Отечество, родителей, детей и жен 
Мечом защищайте; отражайте недруга, 
Помогайте другу, милуйте несчастного; 
Дружите с добрым, хитрому препятствуйте; 
За обиду мстите, нечестивцев сдерживайте... 



Одновременно с этой концентрацией моралистического элемента в 
баснях Федра происходит концентрация противоположного, развлека
тельного элемента — процесс, представляющий собой изнанку первого. 
Там мораль вытесняла повествование, здесь повествование вытесняет 
мораль. Центром басни становится чье-нибудь остроумное слово или 
поступок (I, 14 «Сапожник-врач»; I, 29 «Осел, насмехающийся над веп
рем» — «признай хотя б, / Что сзади я таков, каков ты спереди!»; А, 15 
«Эзоп и хозяйка» — «За правду-то как раз меня и высекли»). Разраста
ясь, такие басни превращаются в сказки (А, 3 «Меркурий и две женщи
ны», о неразумных желаниях), в легенды (IV «Симонид, спасенный бога
ми»; А, 14 «Юноши-женихи, богатый и бедный»), в анекдоты (V, 1 «Царь 
Деметрий и поэт Менандр»; V, 5 «Шут и мужик»). Мораль при них 
сохраняется лишь по традиции, да и то по временам она уступает место 
этиологии — комическому объяснению, «откуда произошло» то или 
другое явление (IV, 19 «Посольство собак к Юпитеру»; IV, 16 «Проме
тей»). Некоторые из этих анекдотов почерпнуты Федром из римской 
действительности недавнего времени: таков рассказ о Помпее и его во
ине (А, 8), о флейтисте Принцепсе (V, 7), о сложном судебном казусе, 
разобранном императором Августом (III, 5). 

У Бабрия такого разрыва между баснями поучительными и басня
ми развлекательными нет. Мы можем найти у него и сказку (95 «Боль
ной лев, лиса и олень»), и миф (58 «Бочка Зевса»), и аллегорию (70 
«Браки богов»), и хрию (40 «Верблюд»), и эротический анекдот (116 
«Муж и любовник»). Но все они теряются в массе традиционных эзо
повских басен и сами приобретают черты этих басен. Федр подчеркива
ет жанровую новизну своих басен, Бабрий ее затушевывает: чтобы убе
диться в этом, достаточно сравнить басни Федра А, 5 «Загробные кары» 
и Бабрия 70 «Свадьбы богов» (аллегории) или Федра А, 20 «Голодный 
медведь» и Бабрия 14 «Медведь и лиса» (зоологические курьезы). 

Ф е д р, А, 20: 
Когда медведю есть бывает нечего, 

Он из лесу бежит к морскому берегу 
И, держась за камни, в воду погружается. 
Когда в мохнатые ляжки раки вцепятся, 
Морскую он добычу тащит на берег 
И, отряхнувшись, ею насыщается. 

Так даже и глупцы умнеют с голоду. 

Б а б р и й , 14: 
Медведь хвалился тем, что он людей любит 

И никогда не трогает людских трупов. 
Лиса ему ответила: «Уж ты лучше 
Жалел бы их живыми и терзал мертвых». 



Завещанная школьной традицией форма эзоповских басен для 
Бабрия важнее всего: ни поучение, ни комизм сами по себе не интере
суют его. Вот почему и мораль Бабрия не достигает такой остроты, как 
у Федра: не случайно переписчики с такой легкостью отбрасывали у 
басен Бабрия нравоучительные концовки или заменяли их другими, 
собственного сочинения. По той же причине и комизм Бабрия сдержан, 
поэт не смешит читателя, как это делает Федр в своих анекдотах: басня 
о неумелом враче у Федра оборачивается грубой насмешкой (А, 14), а у 
Бабрия — изящной колкостью (75). По той же причине и свою ученость 
Бабрий не выставляет напоказ, как Федр (IV, 11: «Полезных сколько 
истин в этой басенке, / Откроет только тот, кто сочинил ее...»; ср. IV, 7; 
А, 28), а скрывает в мимоходных намеках: на благочестие аиста (13, аист 
оправдывается перед крестьянином), на воронье долголетие (46 «Боль
ной олень»), на легенду о вражде льва с петухом (97, именно петуха лев 
хочет принести в жертву перед пиром), на миф о Прокне-ласточке (72 
«ласточка — недаром из Афин родом!» — первая догадалась о хитро
сти галки в чужих перьях) и пр. 

Основной композиционный принцип как для Федра, так и для Баб
рия — это принцип разнообразия (variatio): «чтоб слух порадовать речей 
разнообразием...» (Федр, II, пролог 9—10). Но и этот принцип два басно
писца понимают по-разному. Федр, стремясь к разнообразию, дает в сво
их пяти книгах пестрое чередование басен в собственном смысле слова 
с легендами, хриями, новеллами, историческими анекдотами; можно даже 
предположить, что он имел прямое намерение возродить древний жанр 
«смеси», образцами которого были греческие диатрибы Мениппа и рим
ские сатуры Энния. Бабрий же ищет средств для разнообразия не вне 
избранного им жанра, а внутри его, и заботливо комбинирует мотивы, 
чтобы узкий мир басенных образов и ситуаций каждый раз представал 
перед читателем по-новому. 
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Именно поэтому нам гораздо труднее составить впечатление о взгля
дах Бабрия, чем о взглядах Федра. Федр говорит о своих мнениях от
крыто или хотя бы намеком; Бабрий скрывает свои за толстым слоем 
басенной условности. Общим для обоих поэтов является критический 
взгляд на современность: этого требовала сама природа басенной по
учительности. И Федр и Бабрий рисуют мрачную картину мира, где 
царит несправедливость (Бабрий, 117, 126), где сильные гнетут слабых 
(Федр, I, 1; 3 , 5; I, 30:;Бабрий, 21 , 67, 89), коварство торжествует над 
простотой (Федр, I, 13, 19; II, 4; Бабрий, 17, 77, 93), где женщины по
рочны (Федр, И, 2; А, 9, 13; Бабрий, 16, 22), а гадатели и врачи невеже
ственны (Федр, I, 14; III, 3; Бабрий, 54, 75), где нет ни благодарности 



(Федр, I, 8; IV, 20; Бабрий, 94), ни дружбы (Федр, III, 9; V, 2; Бабрий, 46, 50, 
130), и где злой рок сулит перемены только к худшему (Федр, I, 2, 15; IV, 1; 
Бабрий, 123, 124, 141). Осуждая этот мир, поэты призывают людей не 
обманываться видимостью, а смотреть на сущность (Федр, I, 12, 23; III, 4; 
V, 1, 5 и т. д.; Бабрий, 13, 43, 107, 139), а для этого не ослепляться страс
тями (Федр, IV, 4; Бабрий 11, 35) и прежде всего — алчностью (Федр, I, 
27; IV, 21; Бабрий, 34, 45, 123) и тщеславием (Федр, I, 3; III, 6; IV, 6; V, 7; 
Бабрий, 81 , 84, 104, 114). Тогда люди поймут, что нет ничего лучше их 
скромной доли (Федр, И, 7; IV, 6; А, 28; Бабрий, 4, 5, 36, 64) и что каждый 
должен довольствоваться тем, что ему дано, и не посягать на большее 
(Федр, I, 3 , 27; III, J8; А, 2; Бабрий, 32, 55, 62, 101, 115 и т. д.). Все это — 
обычный арсенал басенной мудрости, унаследованный от эзоповских 
времен и лишь слегка подновленный в духе популярной философии 
стоицизма и кинизма. Но идейное содержание басен Федра далеко не 
исчерпывается этими мотивами, тогда как об идейном содержании ба
сен Бабрия, собственно, больше почти нечего сказать. 

Пожалуй, единственная область, где Бабрий обнаруживает несом
ненное своеобразие, — это религиозная тема. У Федра она затрагивается 
лишь изредка, и о богах он говорит с неизменным почтением (даже в 
шутливой басне А, 9 о Юноне, Венере и курице), хотя и считает, что 
миром правят не боги, а Судьба (IV, 11, 18—19). У Бабрия боги появляются 
в баснях чаще, и отношение к ним далеко не столь почтительное. То у 
него собаки пачкают статую Гермеса, и бог бессилен им помешать (48), 
то у него грабят божий храм, и никакое всеведение не помогает богу 
найти святотатца (2); Геракл предлагает погонщику не надеяться на 
божью помощь, а лучше самому понатужиться (20); божество Случай 
жалуется, что люди валят на него беды, в которых виноваты только они 
сами (49); и даже оказывается, что не бог решает судьбу человека, а 
человек — судьбу бога (30). Мало того, что боги бессильны: они вдоба
вок и злы, и мстительны, и несправедливы (10 «Рабыня и Афродита»; 63 
«Герой»; 117 «Человек и Гермес»). Люди, преданные таким богам, за
служивают только осмеяния (15 «Афинянин и фиванец»). Поэтому луч
шим способом обращаться с богами оказывается способ ремесленника 
из басни 119: 

У мастера дубовый был Гермес в доме, 
И каждый день ему он приносил жертвы, 
Но жил убого. Как-то раз, вскипев гневом, 
Схватил кумир он за ноги и хвать оземь, 
А из разбитой головы дождем — деньги! 
Хозяин, подобрав их, говорит: «Эрмий, 
Как видно, не умеешь ты ценить дружбу! 
Молясь тебе, не знал я от тебя пользы, 
А рассердился — сразу же ты стал щедрым. 



Такого я обычая не знал прежде». 
Эзоп к себе в рассказ самих богов вставил, 

Желая этим вот что показать людям: 
Добром ты не добьешься от глупца проку, 
А поступи по-свойски — сразу толк будет. 

Этот иронический скептицизм Бабрия — признак упадка тради
ционной религии древности; нередко он заставляет вспомнить религиоз
ную сатиру Лукиана. Может быть, некоторые особенности такого отно
шения к богам — например, критика идолопоклонства — объясняются 
знакомством с восточными культами: ведь Бабрий, по-видимому, жил в 
Сирии. 

Социальная тема, напротив, едва затронута Бабрием, а у Федра за
нимает очень много места. Даже когда оба баснописца берутся за один 
и тот же сюжет о сладости свободы и горести рабства («Волк и собака»), 
то, против обыкновения, басня Федра оказывается и пространнее, и жи
вее, и красочнее басни Бабрия: 

Ф е д р , III, 7: 
Скажу я вкратце, как свобода сладостна. 
Волк отощавший с жирною собакою 

Однажды повстречались, поздоровались, 
Разговорились. «Отчего так лоснишься? 
С какого это корма так отъелась ты? 
Ведь я тебя сильнее, а гибну с голоду». 
Собака спросту: «Так же заживешь и ты, 
Коль будешь моему служить хозяину». — 
«А что за служба?» — «Охраняй порог его 
И к дому но ночам не подпускай воров». — 
«Ну что же, я готов: ведь мне приходится 
Терпеть и дождь и снег, по лесу рыская, — 
Насколько же лучше будет жить под крышею, 
Беспечно наслаждаясь пищей щедрою)» — 
«Ну так пойдем же». — По дороге видит волк, 
Что у собаки шея стерта привязью. 
«Откуда это?» — «Пустяки!» — «Признайся-ка!» — 
«Кажусь я злою, и меня привязывают, 
Чтобы спала я днем, а ночью бодрствовала. 
Отвяжут на ночь — брожу, куда глаза глядят. 
Дают мне хлеба; со стола хозяин мне 
Бросает кости; а потом домашние 
Куски швыряют и объедки всякие: 
Так без труда и брюхо наполняется». — 
«А можно ли убежать, куда захочется?» — 
«Конечно, нет». — «Что хвалишь, тем и пользуйся; 
А мне свобода царской власти сладостней». 



Б а б р и й , 100: 
На диво толстый повстречался пес волку, 

И волк его спросил: с каких кормов мог он 
Отъесться так, что этаким заплыл жиром? 
Пес отвечал: «Меня один богач кормит». — 
«А отчего, скажи, блестит твоя холка?» — 
«Всю шерсть на ней железное кольцо стерло», 
В которое хозяин мне замкнул шею». 
Со смехом волк собаке отвечал: «Ладно, 
Тогда прощай, богатая еда, если 
Из-за нее железо мне сожмет горло». 

Чтобы подчеркнуть социальные мотивы, Федр смело перекраивает 
традиционные басенные сюжеты: в этом легко убедиться, сравнив его 
версии басен I, 3 «Чванная галка и павлин», или I, 28 «Лиса и орел», или 
И, 6 «Орел и ворона» с бабриевскими версиями (72, 186, 115), более близ
кими к эзоповскому образцу. Нападая на современный мир, Федр ни
когда не забывает показать, что добродетель и талант пребывают в ни
щете (III, 1, 12; А, 12), а ничтожество — в блеске и силе (I, 7; II, 3; III, 13; 
IV, 12); у Бабрия такие мотивы — редкость. Читая басни Федра, все 
время видишь, что их действие происходит в обществе, разделенном на 
рабов и господ, что рабы наглы (И, 5; III, 10; А, 25), а хозяева жестоки 
(А, 15, 18); у Бабрия же «рабыня» появляется на сцене один только раз, 
и то как любовница хозяина (10). Сам Федр — вольноотпущенник, уже 
не раб и еще не полноправный свободный, — пытается занять промежу
точную позицию между рабами и хозяевами: он предостерегает господ, 
напоминая им, что рабы могут взбунтоваться (А, 16 «Петух и коты-
носильщики»), и увещевает рабов, убеждая, что лучше терпеть хозяй
ские жестокости, чем пытаться избавиться от них (А, 18 «Эзоп и беглый 
раб»). Однако его отношение к труду — отношение не рабовладельца, а 
труженика (III, 17 «Деревья под покровительством богов» — «Нелепа 
слава, если в деле проку нет: / Трудись лишь с пользой, — учит эта 
басенка»; ср. IV, 25 «Муравей и муха» о труде и тунеядстве). Именно 
Федру принадлежит едва ли не впервые высказанная в античной лите
ратуре мысль о том, что плоды труда должны принадлежать тем, кто 
трудится (III, 13 «Пчелы и трутни перед судом осы»). 

Политические мотивы в баснях Федра и Бабрия лишь с трудом 
поддаются анализу и сопоставлению. Здесь нужно различать общие 
политические высказывания и конкретные намеки на современность. 
Первых мы находим очень немного, но они достаточно показательны. 
Федр изображает, как «страдает чернь, когда враждуют сильные» (I, 30) 
и как «при перемене власти государственной / Бедняк меняет имя 
лишь хозяина» (I, 15) — и там и тут поэт смотрит с точки зрения угнетен
ного простонародья. У Бабрия политическая тема затрагивается дважды 
(40 «Верблюд» и 134 «Змеиная голова и змеиный хвост» — вариация на 



тему легендарной притчи Менения Агриппы), и оба раза говорится о неру
шимости господства «лучших» и подчинения «низших» — иными слова
ми, поэт смотрит с точки зрения правящего сословия: 

Верблюд горбатый, вброд переходя реку, 
Стал испражняться в воду, и поток вынес 
Его навоз к его ноздрям. Верблюд молвил: 
«Беда пришла, коль заднее вперед лезет!» 

| О б этой басне не мешает там вспомнить, 
Где худшие над лучшими вольны править. ] 

Таким образом, и здесь взгляды Федра и Бабрия оказываются проти
воположны. Что касается конкретных исторических намеков, то у Фед
ра исследователи находят их больше, чем у Бабрия. Отчасти это указы
вает на то, что Федр был более чуток к современным событиям; отчасти 
же просто объясняется тем, что время Федра нам известно лучше, чем 
время Бабрия. Так, по мнению некоторых ученых, в басне I, 2 царь-
чурбан изображает Тиберия, а царь-дракон — Сеяна, в I, 6 свадьба Солн
ца представляется намеком на предполагавшийся в 25 г. н. э. брак Сея
на с племянницей Тиберия, в IV, 17 предполагается отклик на возвыше
ние императорских вольноотпущенников при Клавдии и пр. Легко, одна
ко, понять, насколько ненадежны все сближения такого рода. 

Наконец, еще одна тема, которая занимает много места у Федра и 
почти отсутствует у Бабрия — тема личная. Федр беседует с покровите
лями (III, IV — прологи и эпилоги), рассказывает о своей жизни и беде 
(III, пролог), излагает свои идейные и художественные задачи (прологи 
и эпилоги всех книг), спорит с завистниками (IV, 7, 22), намекает смыс
лом басен на свою судьбу (III, 1, 12; V, 10) и даже вставляет в середину 
басни неожиданное признание в своей любви к славе (III, 9 ) . 
В моралях своих басен он сплошь и рядом говорит от своего лица, дает 
пояснения к басням (порой довольно пространные — И, 5; IV, 2, 11 и 
др.), и эти пояснения подчас придают басням прямо противоположный 
смысл (II, 1; III, 4, 13). О таких открытых проповеднических выступле
ниях Федра как IV, 21; V, 4; А, 2, 5, 6 уже говорилось. У Бабрия ничего 
подобного нет: несколько слов о соперниках-подражателях (II, пролог) 
да загадочная обмолвка о коварстве арабов, которое пришлось ему ис
пытать (57), — вот и все, что мы узнаем о баснописце из его басен. 

Так как Бабрий уклоняется от социальных и политических тем и 
так как его басни лишены всякой личной окраски, то в целом их тон 
кажется более спокойным и мягким, а их настроенность — более опти
мистичной, чем у Федра. Бабрий сам содействует такому впечатлению: 
он избегает трагических ситуаций, у него не найти таких мрачных и 
кровавых басен, как I, 9 или II, 4 Федра («Воробей и заяц», «Орлица, 
кошка и свинья»), чванная лягушка у него не лопается (28), хитрый 
осел не тонет (111), а волки не успевают перерезать овец (93). Если у 



Эзопа аист умоляет мужика: «Пощади меня, я птица полезная и скле
вываю на твоем поле жуков и червяков», то у Бабрия мольба аиста 
трогательнее: «Пощади меня, я птица благочестивая, чту богов и корм
лю своих старых родителей» (13). Во всех баснях Бабрия присутствует 
тонкий, но ощутимый оттенок идиллии: не случайно действующие в его 
баснях люди по большей части оказываются крестьянами, тогда как у 
Федра они почти исключительно горожане. 

6 

Все прослеженные нами многочисленные различия между поэ
зией Федра и поэзией Бабрия в конечном счете сводятся к одному главно
му — к тому, что Федр идет по пути морализации, Бабрий — по пути 
эстетизации басни. Федр стремится к осуждению и поучению, Бабрий — к 
тому, чтобы доставить читателю художественное наслаждение. Для Федра 
басня — средство, для Бабрия — цель. Вот почему Федр в угоду своим 
задачам без колебания разрушает традиционные формы басни, а Баб
рий их бережно сохраняет. Вот почему у Федра рассказ оказывается 
лишь схематичной иллюстрацией к моральному тезису, а у Бабрия — 
самодовлеющей, заботливо выписанной картинкой из сказки или из 
жизни. Вот почему у Федра авторская оценка в морали приобретает 
такую резкость, а у Бабрия теряет всякое значение. Вот почему Федр 
так чуток, а Бабрий так глух к социальным проблемам современности. 
Вот почему басни Федра оказываются грубоватыми и неуклюжими, но 
напряженными и живыми, а басни Бабрия — изящными и стройными, 
но холодными. 

Эту коренную противоположность между творческими установка
ми Федра и Бабрия лучше всего показывает описание происхождения 
басни, сделанное тем и другим поэтом (III пролог Федра, I пролог Баб
рия). Федр говорит о том, как рабское бесправие толкнуло Эзопа на 
мысль излить свои тайные чувства под прикрытием басенной услов
ности («...Угнетенность рабская, / Не смевшая сказать всего, что хочет
ся, / Все чувства изливала в этих басенках, / Где были ей защитою 
смех и выдумки...»). А Бабрий рассказывает, что некогда был золотой 
век, когда звери умели разговаривать, «и камень говорил, и на сосне 
иглы, / И рыбаку понятен был язык рыбы, / и слову воробьиному вни
мал пахарь; / Земля давала людям все плоды даром, / И меж богами и 
людьми была дружба», — и что об этом-то золотом веке простодушно 
поведал потомкам Эзоп. Басня Федра — это иносказательное суждение 
о слишком опасной современности; басня Бабрия — бесхитростное по
вествование о сказочном веке всеобщего счастья. 

Чем объяснить, что два античных поэта, два создателя литератур
ной басни пошли по двум столь противоположным направлениям? При-



чин этому по крайней мере две: разница во времени и разница в социаль
ном положении. 

Эпоха Федра — начало I века н. э. — была временем укрепления 
и оформления императорской власти в Риме. Если при Августе види
мость сохранения республиканского строя еще могла вводить в обман, 
то при его преемниках монархическая сущность нового режима стала 
очевидной. Новая обстановка заставила римское общество пересмотреть 
привычные взгляды на человека, его место и назначение в жизни. Пред
метом внимания становится не человек-гражданин с его правами и обя
занностями, а человек как таковой, с его природными добродетелями и 
пороками. Философия стоиков, ближе всего отвечавшая такому взгляду 
на человека, приобретает невиданную популярность во всех слоях обще
ства. По-видимому, еще при жизни Федра появились этические тракта
ты Сенеки и философские сатиры Персия. Федр был их предшествен
ником. От стоических проповедников он воспринял интерес к мораль
ным проблемам и перенес его в свои басни. Это было тем легче, что 
притчи, хрии, аллегории были ходовым иллюстративным материалом 
у мастеров диатрибы. Впрочем, стоическая догматика не оказала на Федра 
большого влияния — у него нет и следа того культа самодовлеющей 
добродетели, который так характерен для стоиков, и он явно предпочи
тает ей простонародный здравый смысл («Сама добродетель уступает хит
рости» — I, 13, 14). Но традиционные мотивы басенных нравоучений по
лучают у него отчетливую окраску вульгарного стоицизма. 

Эпоха Бабрия — начало II века н. э. — отстоит от эпохи Федра на 
целое столетие. За это время изменилось многое. Римская империя на
чинала медленно клониться к упадку. В условиях монархического ре
жима значение общественного мнения постепенно сошло на нет. Лите
ратура перестает откликаться на современные проблемы и замыкается 
в кругу формальных задач и чистой развлекательности. Центральной 
фигурой культурной жизни становится уже не философ, а ритор. Изя
щество слога превращается в самоцель. Греческий язык с его многове
ковой литературной традицией представлял больше возможностей для 
культивирования изящного слога — и римские писатели начинают 
писать по-гречески, снискивая похвалы правильности своего языка и 
чистоте стиля. Неумелые писатели в погоне за изяществом слога впа
дали в манерность; избегая этого, лучшие мастера слова провозгласили 
своим идеалом простоту — но не грубую простоту бытописательства, а 
изысканную простоту идиллии, скрывающую за собой глубокую ученость 
и искусственность, окрашенную легкой иронией. Все это — и безразличие 
к современности, и греческий язык, и изящество стиля, и вкус к простоте, и 
скрытая ученость, и тонкий юмор — самые характерные черты поэзии 
Бабрия. Этот баснописец также всецело принадлежит своему веку: он 
достойный современник Диона Хрисостома и Антония Полемона и пред
шественник Лукиана и риторов второй софистики. 



Говорить о разнице социального положения Федра и Бабрия труд
нее: мы слишком плохо знаем их биографии. Несомненно одно: басни 
Федра и басни Бабрия писались для разного круга читателей. Федр — 
один из очень немногих дошедших до нас представителей массовой, 
«народной» литературы античности. Читающая публика в эпоху Рим
ской империи была многочисленна и неоднородна. Небогатые земле
владельцы, ремесленники, торговцы, офицеры, канцелярские чиновни
ки — все, кто получил когда-то скромное образование, но остался чужд 
высокой культуре знати, —они составляли совершенно особый читатель
ский круг со своими вкусами и запросами. Их искусством были картинки 
на стенах харчевен (Федр, IV, 6, 2), их зрелищем — мим, их наукой — 
краткие компендиумы «достопамятностей», их философией — уличные 
проповеди. Низкое положение в обществе делало их чуткими ко всем 
социальным мотивам, но для сколько-нибудь активной общественной 
борьбы они не имели сил. Именно этому массовому читателю были бли
же всего басни Федра с их грубоватым юмором, практическим мора
лизмом и отчетливыми социальными мотивами. Ничего общего с этой 
публикой не имели читатели Бабрия. Бабрий пишет для тех, кто в со
стоянии оценить изящество его стиля, чистоту языка, искусство владеть 
трудным стихом, тонкие мифологические намеки, — словом, для той 
немногочисленной избранной интеллигенции, которая задавала тон в 
духовной жизни высшего общества. На грубую чернь он смотрит с вы
сокомерным презрением; отсюда — аристократический пафос его басен 
о верблюде и о змеином хвосте. 

Не лишено правдоподобия предположение, что Федр был школь
ным учителем — грамматиком, как это называлось в древности. Мно
гие грамматики были вольноотпущенниками-греками, как Федр, мно
гие из них сочиняли стихи и прозу. Басня, как уже говорилось, была 
обычным материалом для школьного преподавания, и многие особен
ности манеры Федра можно возвести к школьной привычке чтения, 
пересказа и толкования басен. Бабрий тоже, по-видимому, был препода
вателем, но не грамматиком, а ритором. Это была более высокая ступень, 
более почетная профессия. Грамматик знакомил подростков с классиче
ской литературой, ритор учил искусству слова юношей, готовившихся к 
политической или судебной карьере. Учениками Федра были дети рим
ского простонародья, учеником Бабрия был сын царя Александра. 

Неудивительно, что литературная судьба двух баснописцев также 
сложилась различно. Федру пришлось долго пробиваться в «большую» 
литературу, представители которой отказывались признать своим этого 
вольноотпущенника и народного писателя. Федр жалуется на завист
ников, спорит с критиками, отстаивает свою заслугу — утверждение в 
римской поэзии еще неиспробованного в ней греческого жанра, — и все-
таки образованная публика его не читает. Даже в 43 г. н. э. Сенека не 
знает или не желает знать о нем, когда советует своему другу заняться 



сочинением басен, так как этот жанр «еще не тронут римским гением» 
(«Утешение к Полибию», 8, 3). Напротив, к Бабрию известность пришла 
немедленно, и ему приходится жаловаться не на враждебность крити
ков, а на чрезмерную ретивость подражателей, ищущих поживиться за 
счет его славы. Его басни выходят полными и сокращенными издания
ми, переводятся на латинский язык, изучаются в школах. 

7 

Так наметились в литературе Римской империи два противополож
ных направления в развитии басенного жанра: моралистическое, плебей
ское направление Федра и эстетизирующее, аристократическое направле
ние Бабрия. Однако дальнейшего углубления эта противоположность не 
получила. Общий упадок античной культуры остановил развитие обоих 
направлений: ни у Федра, ни у Бабрия не было продолжателей, были толь
ко подражатели. В их творчестве разница между двумя тенденциями на
чинает стираться: подражатели Федра отказываются от злободневной 
резкости, их мысли становятся отвлеченнее, тон спокойнее; а подража
тели Бабрия уступают все шире распространяющейся моде на дидакти
ческую поэзию и снова усиливают в басне моралистический элемент, 
жертвуя простотой и непринужденностью рассказа. Но разница между 
демократической традицией Федра и аристократической традицией 
Бабрия сохранилась и, может быть, даже стала еще резче. 

Традиция Федра в поздней античной литературе представлена сбор
ником басен, известным под названием «Ромул». Этот сборник сло
жился приблизительно в IV—V вв.; в основе его лежал прозаический 
пересказ басен Федра, сильно переработанный и дополненный. Харак
терно направление, в котором шла переработка. Прежде всего она кос
нулась подбора басен: выпали все анекдоты, хрии, авторские монологи, 
и состав сборника свелся к басням традиционного, «животного» типа. 
Далее, как уже сказано, мораль басен смягчилась, стала более спокойной 
и отвлеченно-общечеловеческой. В баснях появились новые подробно
сти, создававшие впечатление большего бытового правдоподобия; фед-
ровская сжатость и сухость уступила место пространному многословно
му рассказу со следами элементарной школьной риторики. Наконец, 
вместо классической речи Федра мы находим в «Ромуле» множество 
вульгаризмов и просторечных оборотов, а безукоризненно построенные 
периоды Федра рассыпаются на короткие, сбивчивые фразы с изобилием 
анаколуфов и плеоназмов. Это — яркое свидетельство о характере пуб
лики, на которую были рассчитаны эти басни. Вот пример развесистого 
«ромуловского» стиля» — басня 79 (по Тиле) «Конь и олень»: 

Лучше забыть обиду, чем потом, не имея сил для мщения, страдать 
из-за этого, — доказывается в настоящей басне. 



Конь и олень враждовали друг с другом. Увидел конь, что олень 
готов ко всему, ловок, и телом пригляден, и ветвистыми рогами хо
рош, — и, подстрекаемый завистью, обратился к охотнику. И сказал 
ему: «Есть здесь поблизости олень — всем на диво, как поглядеть; и 
если ты сумеешь его пронзить дротиком, вдоволь у тебя будет славного 
мяса, а шкуру, рога и кости продашь ты за немалые деньги». Охотник, 
воспылавши жадностью, спрашивает: «Как же нам этого оленя пой
мать?» И конь охотнику сказал: «Я тебе покажу, где этот олень, кото
рого надо поймать моими стараниями, а ты сядь на меня, когда я за 
ним погонюсь, и, сотрясши рукою дротик, порази оленя и убей: обоим 
нам будет на радость такой исход охоты». Услыхав такое, садится 
охотник на коня и, подняв оленя с места, преследует его по пятам; а 
тот, памятуя, чем наделила его природа, напрягает быстрые ноги и, 
миновав поля и холмы, невредимый, быстрым бегом скрывается в чаще. 
Конь, почувствовав, что он устал, измучен и весь в мыле, так, говорят, 
молвил седоку: «Нет, не в силах я достигнуть, чего хотел. Слезай же и 
ступай прочь, к твоей привычной жизни». Но на это седок возразил: 
«Нет, уж не можешь ты убежать, потому что удила у тебя во рту, и 
ускакать не можешь, потому что седло тебя давит, а если брыкаться 
вздумаешь, то на это у меня есть хлыст». 

При столь основательной переработке своего источника состави
тель «Ромула», бесспорно, уже имел за собою какую-то традицию народ
ной басни; предполагают, что он пользовался не дошедшим до нас на
родным сборником латинских прозаических басен (так называемый 
«Латинский Эзоп»). Любопытно, что имя Федра в сборнике даже не 
упоминается: книга выдается за перевод непосредственно с греческого 
текста Эзопа, выполненный неким Ромулом и посвященный им своему 
сыну Тиберину. 

Традицию Бабрия в поздней античной литературе представляет 
латинский поэт Авиан, живший в конце IV — начале V в. Он оставил 
сборник из 42 басен, написанных элегическим дистихом и посвящен
ных некоему Феодосию, искушенному ценителю литературы и искусст
ва (может быть, тождественному с известным прозаиком этого времени 
Макробием Феодосией). Источником этих басен послужило несохра-
нившееся сочинение Юлия Тициана, ритора III в., который перевел ла
тинской прозой басни Бабрия. Судя по предисловию Авиана к своим 
стихам, они были его первым поэтическим опытом, и опыт оказался не 
очень удачным. Авиан заменил бабриевскую простоту привычной для 
римлян торжественностью, и этим безнадежно разрушил единство фор
мы и содержания своих произведений. Четкая строфика элегического 
дистиха нарушает плавное течение басенного повествования; эпические 
описания замедляют развитие действия; традиционная возвышенность 
слога, насыщенного реминисценциями из Вергилия, настолько не вя
жется с бытовой простотою предметов, что местами звучит прямой паро
дией. Вот пример — басня «Собака с бубенцом» в бабриевском образце 



и авиановском подражании; целый стих здесь («О, какое тебя...») пред
ставляет собой прямое заимствование из Вергилия: 

Б а б р и й , 104: 
Чтоб хитрый пес прохожим не кусал йоги, 
Хозяин привязал ему звонок к шее, 
Который было всем издалека слышно. 
Спесивый пес на площадь с бубенцом вышел, 
Но тут седая молвила ему сука: 
«Подумай, чем кичишься ты, глупец бедный: 
Ведь это не награда за твою доблесть, 
А обличенье злого твоего нрава». 

А в и а н, 7: 
Те, чья душа от рожденья дурна, не могут поверить, 

Что заслужили они кары, постигшие их. 
Некий пес не страшил прохожих заранее лаем 

Или оскалом зубов между раздвинутых губ — 
Он, подгибая свой хвост, трепещущий робкою дрожью, 

Тайно бросался на них, дерзким впиваясь клыком. 
Чтоб не вводило в обман напускное смиренье, хозяин 

Этому псу привязать к шее решил бубенец: 
Дикую глотку ему он украсил звенящею медью, 

Чье колебанье могло знаком людей остеречь. 
Пес, возомнив, что ноша такая дается в награду, 

Стал на подобных себе чванно смотреть свысока. 
Тут подошел к гордецу старейший из низкого рода, 

Свой обращая к нему увещевающий глас: 
«О, какое тебя ослепило безумье, несчастный, 

Сей почитающий дар данью заслугам своим? 
Нет, то не доблесть твоя красуется в медном уборе — 

Это свидетель звучит, злой обличающий нрав!» 

И басни «Ромула», и басни Авиана, несмотря на невысокий художе
ственный уровень, имели блестящую судьбу в истории литературы. 
Именно они донесли традиции двух крупнейших баснописцев древно
сти до средневековья. Только по ним могла средневековая Европа зна
комиться с античным басенным наследием. «Ромул» и Авиан пользо
вались широкой популярностью, неоднократно перелагались прозой и 
стихами, были предметом многочисленных переработок и подражаний. 
Даже самая скучная часть басни — мораль — привлекала особое вни
мание: сборники моралистических вступлений и заключений к басням 
Авиана имели хождение независимо от самих басен. Такое положение 
продолжалось вплоть до эпохи Возрождения, когда распространяющееся 
знание греческого языка открыло европейскому читателю доступ к 
первоисточнику — к подлинным басням Эзопа. Когда в 1479 году 
итальянский гуманист Аккурсий выпустил первое печатное издание 



басен Эзопа — оно было одной из первых греческих книг, напечатан
ных в Европе, — это явилось переломом в истории басни. С этого време
ни начинается развитие новоевропейской басни — жанра, которому суж
дено было возвеличиться именами Лафонтена, Лессинга и Крылова. 

P. S. Статья была написана как послесловие к переводу басен Федра 
и Бабрия (М., 1962). До некоторой степени она была реакцией на по
пытку тогдашней советской филологии изобразить Федра представи
телем подлинно демократической античной литературы, голосом ра
бов и вольноотпущенников («История античной литературы» под 
ред. Н. Ф. Дератани, М., 1954). Потом статья была расширена до мо
нографии «Античная литературная басня» (М., 1971); там же и ли
тература вопроса. Структурному анализу басен Федра и Бабрия по
священ II том монографии: М. N0jgaard. La fable antique. K0benhavn,1967, но 
при работе над статьей и книгой он еще не был нам доступен. 



ДРЕВНЕГРЕЧЕСКАЯ ЭПИГРАММА 

1 

Есть такой не канонизованный теорией литературы жанр, сущность 
которого очень хорошо понимают и ценят дети: «книжка про всё-всё-
всё». Древнегреческая литература оставила нам две таких книжки, одну 
в стихах, другую преимущественно в прозе. Обе носят, по неудивитель
ное совпадению, одно и то же название — «Цветник» (точнее, «избран 
ные цветы»), по-гречески —«Антология». Составлены они были в визан
тийскую эпоху, когда античность подводила свои последние итоги. 

Составителем прозаической «Антологии» был Иоанн Стобей, рабо
тал он в VI в.; его книга — это собрание коротких (а иногда и не очень 
коротких) выписок из философов, ораторов, историков, поэтов, ученых; 
выписки сгруппированы по алфавитным рубрикам на все темы, на все 
случаи жизни, от мироздания до домоводства. Русский читатель когда-
нибудь еще полюбуется пестротой, поучительностью и занимательностью 
сентенций этой книги. 

Составителем стихотворной «Антологии» был Константин Кефала, 
работал он около 900 г. Ее содержание — не выписки и не отрывки, а 
цельные законченные стихотворения, только маленькие — от двух до 
десяти строк, редко больше. В древней Греции их называли «эпиграм
мами» — почему, мы скорому увидим. Таких эпиграмм в Антологии 
четыре тысячи с лишним. Это очень большая книга: в полном переводе 
она заняла бы три-четыре тома. Мы будем называть ее Антологией с 
большой буквы без кавычек, — почему это удобнее, мы тоже увидим. 
В том виде, в каком эта Антология обычно лежит перед читателем, она 
разделена на 16 частей — 16 «книг» по древнегреческой терминологии. 
Разделение это — тематическое. Раскрываем и погружаемся в разнооб
разие содержания. 

Книга I — одна из самых маленьких и самых неинтересных. Она 
выдвинута на первое место по причинам идеологическим: это — эпи
граммы христианских поэтов на христианские темы. При заглавии — 
откровенная надпись: «Да будут впереди святые и благочестивые эпи
граммы христиан, хотя бы сие и претило язычникам». Содержание этих 
маленьких стихотворений — «надписи», коротко описывающие то ико
ну, то книгу жития святого, то предание о чудесах, то лепоту новопостроен-
ного или новоувиденного храма. Не надо по этим образцам составлять 
представление о византийской христианской эпиграмме в целом. Она 
развилась до большой тонкости, охватила широкий круг предметов, вы
работала систему собственных художественных приемов. Мы еще встре
тимся с ней в Антологии. 



Книга II — это не эпиграммы, а большая описательная поэма (400 
с лишним строк): «Описание изваяний, находящихся в общественном 
гимнасии, называемом Зевксипп: сочинение Христодора из Копта, что в 
Фиваиде». «Гимнасиями» в древности назывались спортивные площад
ки с примыкающими строениями, где юноши, да и взрослые проводили 
немало времени; но этот константинопольский «Зевксипп» был просто 
большими роскошными банями (недалеко от храма святой Софии), ко
торые несколько поколений императоров украшали статуями истори
ческих и мифических героев. Эти статуи, не утруждая себя композицион
ными заботами, и описывал Христодор: Эсхин, Демосфен, Еврипид, Па-
лефат... — всего 150 статуй. Составитель Антологии неспроста вклю
чил в нее эту вещь: если бы жанру эпиграммы захотелось разрастись в 
большую форму, то такое «Описание» было бы почти неминуемым пе
реходным этапом. 

Книга III — тоже попытка связать маленькие эпиграммы если не 
в большую поэму, то хотя бы в тематически связный цикл — 19 мифо
логических сюжетов о любви сыновей к матерям, каждая — зримое 
описание сцены, перед каждой — пространный заголовок, излагающий 
миф. Это «Кизикские эпиграммы» — будто бы надписи к рельефам в 
одном храме города Кизика. 

Книга IV — наконец-то вступление к основной части Антологии, 
точнее — целых три вступления. Кефала далеко не первый стал состав
лять «букеты» эпиграмматических цветов: первым был Мелеагр Га-
дарский ок. 70—60 г. до н. э. (каждого поэта в своем вступлении он 
сравнивает с каким-нибудь цветком, отсюда и пошло слово «антология»), 
вторым — Филипп Фессалоникийский ок. 40 г. н. э., а предпоследним — 
Агафий Миринейский ок. 558 г. Их и собрал здесь Кефала. 

Книга V — любовные эпиграммы: только здесь Антология начинает
ся по-настоящему. Любовная тема была не самой давней в этом жанре, 
но самой популярной — отсюда ее первое место. Это мир легких увле
чений легкими женщинами. Каждая, конечно, красавица и сравнивает
ся с богинями (и уж во всяком случае — с Харитами); каждая, однако, 
на свой лад, и можно предпочитать русых — темным, стройных — пол
ным, податливых — стыдливым, или наоборот; юных поэт уговаривает 
не тратить юность зря, но умеет ценить и ту, что лишь начинает созре
вать, и ту, у которой молодость позади. «Я хотел бы быть ветром, чтобы 
тебя овеивать, розой, чтобы тебя украшать...» Воспеваются влюбленные 
клятвы и поцелуи, ночные ожидания и утренние разлуки, изредка даже 
сны. За успех в любви Афродите жертвуют покрывала, лиры, флейты. 
Крылатый мальчишка Эрот прославляется как царь над богами и людь
ми; но если он шалит слишком жестоко, то случается жаловаться на 
него, грозить ему, объявлять сыск и даже продавать в рабство. В стихи 
укладывается и уличная болтовня, кончающаяся сговором о свидании, 
и драка между любовниками с последующим раскаяньем. Такая л ю-



бовь стоит денег, и за перечислениями подарков следуют многократные 
жалобы на бедность. Прогадавший любовник тоскует холодной ночью 
перед запертой дверью, а любовь не отпускает, сердце рвется между 
«верю» и «не верю»; приходится уходить прочь, и мало утешения в 
мысли «вот тебе же будет хуже»!» Иногда любовник топит горе в вине, 
но редко: в эпиграммах эта — особая тема. Всё это — в коротких сти
хотвореньицах, подписанных разными именами, в разном стиле и тоне, 
рассыпанных без всякой попытки сложить сюжет: пестрота дороже. 

Книга VI: за любовными эпиграммами — посвятительные. Мы уже 
видели, как за любовную удачу Афродите преподносят покрывало или 
флейту, — точно так же за удачу на охоте богу можно поднести шкуру, 
рога, копье или стрелы, а за хороший урожай — колосья, виноград, гру
ши, чеснок, миндаль, персик, а за хороший пастушеский год — и козлен
ка, и ягненка, и пирог с сыром, творогом и медом. Когда мальчик стано
вится юношей, он жертвует богу прядь волос, когда девочка становится 
девушкой, она жертвует богине своих кукол. А когда взрослый человек, 
дожив до старости, уходит на покой, то долг его — посвятить богу те 
нехитрыеЪрудия, которыми бог помогал ему кормиться всю жизнь. Рыбак 
несет вершу, невод, леску, крючок, поплавок, острогу; охотник — сеть и 
рогатину; пастух — посох и намордник, суму и шляпу; земледелец — 
заступ, мотыгу, тычок для рассады, вилы, башмаки с плащом; кузнец — 
молот, клещи, щипцы, котел; плотник — пилу, топор, молоток, сверло, 
рубанок; писец — перо, чернила, губку, линейку, нож для подрезания, 
пемзу для отглаживания; воин — щит, копье, палицу, дрот, трубу; домаш
няя хозяйка — веретено да ткацкий челнок; гетера — зеркало, браслет, 
сандалии, ночную лампаду «и то, о чем при мужчинах не говорят». 
Боги, которым все это посвящается, — не из крупных, а такие, которые 
все время рядом и не чужды заботам о повседневных трудах и дохо
дах: Гермес, Пан, Вакх, Приап, Геракл, а для иных — Музы, Арес или 
Афродита. Впрочем, необязательно: ведь Колосс Родосский — это тоже 
не что иное, как приношение родосцев своему покровителю богу Гелио-
су, и о нем тоже есть достойная эпиграмма. Потому что к каждому 
приношению хозяйственный грек прилагает надпись: что здесь прине
сено, какому богу, от кого и за что. «Надпись» — это и есть буквальное 
значение греческого слова «эпиграмма». 

Книга VII — это надписи, еще более неизбежные в нашем мире: 
надгробные (по-гречески — «эпитафии»). Кладбища устраивались за 
городом, вдоль дорог, поэтому обычное начало эпитафий: «Путник...» 
или «Прохожий...», а дальше говорится: узнай, что здесь лежит такой-
то, и помяни его добрым словом. Кто этот «такой-то» — варианты бес
конечно разнообразны, как разнообразны людские судьбы. Охотник, 
флейтист, крестьянин, птицелов, нищий, ткачиха, писец, пастух, пьяница, 
ювелир («златокузнец»), мельник (с жерновом на могиле), актер, воин, 
раб-перс, раб-лидиец (один из могилы говорит хозяину: «и за гробом я 



твой», другой заявляет: «там я был ничто, здесь я равен царям»). Вер
ная жена, роженица, гетера, невеста, старуха, новобрачные, новорожден
ный. Купец, умерший на чужой стороне («прибыв сюда не за тем, а по 
торговым делам»). Очень много моряков и рыбаков: море бывало суро
вым, участь утонувших и ненайденных считалась недоброй, им ставили 
на берегу пустую гробницу («кенотаф») и писали на ней надпись. Уби
тый напоминает о себе из-под камня убийце, плохо зарытый жалуется, 
что нет ему покоя, женщина с дурной славой оправдывается, а с хорошей 
молчит. Ручные животные, которые помогали хозяевам или развлека
ли их, тоже заслужили могилы и надписи: цикада, кузнечик, дрозд, пе
тух, куропатка, зайчонок, конь, собачка, дельфин. Это, конечно, уже на 
грани шутки. Иногда разнообразие примет покойника на могиле тоже 
побуждает к шутке, к загадке-натюрморту: вот над надписью изображе
ны сорока, шерсть, лук со стрелами и головная повязка — кто же может 
лежать под этим камнем? Изредка — реже, чем мы бы ожидали, — в 
эпиграммах появляются раздумья: «куда же я ухожу?», «что же такое 
счастье?» Были поэты, писавшие заранее эпитафии самим себе: Меле
агр Гадарский написал даже четыре варианта автоэпитафии. А ведь 
кроме современников, известных и безвестных, были великие люди древ
ности, над которыми в свое время никто ничего памятного не написал: 
и вот появляются однообразные, как упражнения, эпитафии Орфею, Го
меру, Пифагору, Анакреонту, Софоклу, Еврипиду, Фемистоклу, Платону 
и т. д . , из жанра эпитафий незаметно переходя в близкий, но не тожде
ственный жанр похвальных слов. 

И вдруг перебой: VIII книга, стихотворения христианского писате
ля, отца церкви Григория Богослова из Назианза (330—390). Он не счи
тал себя поэтом, не делал отбора из своих стихов, его похвальные строки 
отцу, матери, другу проникновенны, но однообразны, — и мы понимаем, 
почему Кефала вставил именно сюда попавший в его руки сборник Гри
гория: это — тоже эпитафии, но стиль их не антологически пестр, а 
оттеняюще един и строг. 

Книга IX — описательные эпиграммы. Они как бы ответвились от 
посвятительных. В посвятительных можно было представить себе эпи
грамму как настоящую надпись на изображаемом предмете или под 
ним. В описательных изображаемый предмет таков, что это уже невоз
можно. Часто это пейзаж: тихое место для придорожного привала, раз
валины Трои, Микен или Аргоса, вид острова, наводнение на Рейне, дом, 
сад, дворец, храм, Фаросский маяк; иногда поле зрения расширяется и 
охватывает целый город, иногда сужается, и в стихе остается только 
дерево, куст винограда, ласточка. Если так, то описывать можно не толь
ко неподвижные картины, но и жизненные случаи с их сюжетным дви
жением. Вот нечаянно найденный клад; мышь, польстившаяся выку
сить из раковины моллюска и на том погибшая; негодяй, которого ве
щий сон спас из-под обрушившейся стены, но предупредил: «это лишь 



затем, чтобы ты по заслугам попал под суд и на крест»; армия, выступаю
щая в поход или возвращающаяся с победой; бедственная жизнь школь
ного учителя. Особенной любовью пользуются произведения искусства 
с постоянным припевом: «как живые!» — о знаменитой «Телке» рабо
ты Мирона выстроилась целая серия эпиграмм. При такой широте ма
териала — больше места и для размышлений по его поводу. «Надпись к 
бюсту Гомера» могла еще считаться надгробной эпиграммой, а «Похва
ла поэме Гомера» (или Гесиода, или Антимаха, или Арата) уже занимает 
прочное место среди описательных. Мысль «зачем я живу?» лишь роб
ко мелькала среди надгробных стихов, а среди описательных уже рос
сыпью идут рассуждения о судьбе, о надежде, о старости; о том, что юно
сти не хватает ума, а старости — силы; о том, что только смерть — 
надежный приют от превратностей жизни. Завершается этот набор па
рой популярнейших стихотворений о жизни, где на одних и тех же 
примерах убедительно доказывается, что жизнь прекрасна и что жизнь 
ужасна. 

Книга X — наставительные эпиграммы. Здесь размышления как 
бы почувствовали себя достаточно самостоятельными и отделились от 
описаний. От этого они приобрели более назидательный характер, вы
глядят то вескими философскими сентенциями на всю жизнь, то наобо
рот, живыми побуждениями по частному случаю («Наступила весна, 
открылось море, пора в дорогу!» — целой серией стихов на эту тему 
открывается книга). Но содержание мыслей остается прежним. Судьба 
и случай играют жизнью человека; медленная радость лучше быстрой; 
разговор — серебро, а молчание — золото; для человека нет ни прошло
го, ни будущего, а только свое время для всего; земные радости — мни
мы, нагими мы приходим в жизнь и уходим из жизни; всюду окружают 
нас зависть, спесь, двуличие, глупость, злоба. С особым вкусом говорит
ся о том, какие дурные бывают женщины и как портят они жизнь лю
дям, — это как бы изнанка любовных стихотворений, с которых Антоло
гия начиналась. Если из этой мрачной картины и можно сделать ка
кой-то вывод, то этот вывод — мера. Блюди меру, не замахивайся на 
непосильное, не отчаивайся о неудавшемся, — «и радости, и горя в жиз
ни поровну», все сравняется в должной мере, только сумей ее почувство
вать. Таков всегдашний вывод греческого здравого смысла. 

Книга XI — эпиграммы застольные и сатирические. Застольных 
эпиграмм на удивление немного, хотя мы скоро увидим, что роль их в 
становлении жанра эпиграммы была весьма велика. Тематика их очень 
узкая: приглашение друзей на пирушку, порядок пира (к этому греки 
относились весело, но очень внимательно), славословия Вакху. Все про
изводные темы (например, о том, что жизнь все-таки бывает хороша) 
уже разошлись по другим книгам Антологии, по другим разновидно
стям эпиграмм. Сатирические эпиграммы примыкают к застольным тоже 
без заметной внутренней связи, а скорее потому, что их тоже немного 



(но немного — по обратной причине: застольные эпиграммы — очень 
давняя форма, уже ставшая малоинтересной, а сатирические — очень 
поздняя форма, еще не накопившая достаточно материала). Осмеивают
ся в них не конкретные люди, а человеческие типы и характеры: атле
ты, педанты, пьяницы, невежды, уроды (в частности, почему-то карлики 
и худосочные дистрофики), врачи, поэты, скряги, воры, философы, рито
ры (которые так стараются подражать древним классикам, что в речах 
у них ни слова не понять), художники, астрологи и, конечно, дурные 
жены. Главный прием комизма — как во все времена, преувеличение, 
гипербола. Но рядом с ней существуют и более тонкие приемы — логи
ческие и психологические парадоксы. Образец их дал поэт Фокилид 
еще в VI в. до н. э . , когда сатирических эпиграмм как жанровой разно
видности не было и в помине. Фокилид был из города Милета, а Милет 
по-соседски люто враждовал с крошечным островком Леросом. 
И Фокилид сочинил двустишие, запомнившееся на все века античности: 

Так говорит Фокилид: негодяи леросцы! Не кто-то — 
Все!!! Исключение — Прокл. Впрочем, леросец и Прокл. 

Мы знаем, что слово «эпиграмма» прижилось в европейских язы
ках именно в значении «маленькое сатирическое стихотворение» — 
самом нехарактерном для греческой эпиграммы. Но этому причиной 
уже не грек, а римлянин — поэт I в. н. э. Марциал. Из всех образцов, 
которые предлагала ему греческая эпиграмматика, он — по складу ли 
характера, по духу ли времени — выбрал именно сатирические эпиграм
мы, написал их 12 книг, и написал так, что с тех пор при слове «эпиграм
ма» всякому поэту вспоминаются именно они. 

Собственно, основной части греческой Антологии на этом конец. 
Остаются разнородные приложения. Первое из них — книга XII, «анто
логия в антологии» — «О мальчиках», составленная (в основном из 
собственных стихотворений) во II в. н. э. Стратоном из Сард. Любители 
непристойностей не найдут здесь ничего для себя интересного: дальше 
пожара в сердце, страстных поцелуев да поминаний про Эрота и Гани-
меда здесь дело не идет. А для грека, привыкшего к тому, что между 10 
и 18 годами каждый проходил через этот опыт, смущающего было еще 
меньше. 

Книга XIII, очень небольшая, объединена формальным призна
ком — редкими стихотворными размерами. Обычно эпиграммы писа
лись элегическим дистихом — строчка длинного гексаметра, строчка 
чуть более короткого пентаметра; о причинах его популярности будет 
речь чуть дальше. Реже применялся более простой размер — ямбиче
ский триметр. Остальные ритмы использовались только как экспери
мент. Вот эта стиховая лаборатория и составила XIII книгу — вплоть до 
фигурных стихов, в которых строчки, располагаясь на странице, склады
вались в очертания яйца, секиры и т. п. 



Книга XIV — загадки и оракулы. Загадки — это просто арифмети
ческие задачи, ради трудности изложенные стихами; почти все они — 
из сборника, составленного одним любителем-математиком в IV в. н. э. 
Оракулы — это, напротив, давняя и важная часть античной жизни: обыч
но прорицатель, вдохновленный богом, отвечал на заданный вопрос бес
связными возгласами, а жрецы укладывали эти речения в более или 
менее связные стихотворные фразы и в таком виде преподносили спра
шивавшим. Без обращений к оракулу не обходилось ни одно важное 
историческое событие, изречения оракулов записывались, запоминались, 
цитировались историками и другими писателями; самые известные из 
этих цитат и вошли в XIV книгу Антологии. 

Маленькая XV книга — это то, что в старину называлось «смесь»: 
случайные мелочи, не нашедшие места в основном корпусе и собран
ные как попало в самом конце. А последняя, большая XVI книга — это 
уже настоящее приложение, причем не античного происхождения, а со
ставленное филологами нового времени. 

Дело было так. Огромная антология Кефалы не дошла до нас в 
подлинном виде, а дошла в двух переработках — одной расширенной, 
другой сокращенной. Расширенная редакция была составлена неизве
стно кем около 980 г., она-то и состоит из перечисленных 15 книг и 
называется «Палатинская рукопись», потому что была обнаружена в 
конце XVI в. в Палатинской библиотеке немецкого города Гейдельбер-
га; когда и как она туда попала — неизвестно. Сейчас большая часть 
этой рукописи хранится по-прежнему в Гейдельберге, а меньшая (ре
зультат наполеоновских конфискаций) — в Париже. Сокращенная же 
редакция антологии Кефалы была составлена в 1239 г. крупнейшим 
византийским филологом Максимом Планудом, по объему она в полто
ра раза меньше и состоит из 7 книг; сейчас она хранится в Венеции. Она 
была привезена из захваченной турками Византии в Италию в XV в., 
впервые напечатана в 1494 г. и триста лет служила основным источни
ком знаний о греческой эпиграмме. Когда наконец была полностью 
опубликована «Палатинская рукопись» (только в 1772—1776 гг.!), то 
обнаружилось, что хоть она и «расширенная», целого ряда стихотворе
ний, имеющихся в сокращенной «Планудовской рукописи», здесь нет. 
Эти стихи из Планудовской антологии были тщательно извлечены фи
лологами и с тех пор печатаются в конце Антологии в виде приложения, 
а для удобства нумеруются как XVI книга. 

Во второй половине XIX в. была предпринята попытка сделать, 
так сказать, приложение к приложению: к очередному изданию Анто
логии был добавлен еще один том с новонайденными греческими эпиг
раммами — иные нашлись на камнях при раскопках, иные — в цитатах 
при пересмотре древних авторов, иные — в средневековых рукописях. 
Издатели даже расположили их, как в образце: эпиграммы посвяти
тельные, надгробные, описательные... Но находки продолжаются, изда-



ния за ними не поспевают, и о греческой эпиграмме мы будем говорить 
лишь по одному ее классическому памятнику — по Палатинской Анто
логии с дополнениями из Плануда. 

2 

Даже нашего беглого пересказа достаточно, чтобы увидеть: перед 
нами — настоящая энциклопедия духовного мира среднего человека 
греческой культуры. Почитание богов, верноподданность царям и им
ператорам, память о старинной героической вольности, привязанность к 
родным местам, забота о доме и семье, обычный диапазон отношения к 
женщине от юношеских восторгов до старческого «всякая женщина — 
зло...», повседневный нелегкий труд в поле, в море, в лесу, нехитрые 
застольные отдохновения, развлекательные шутки над ближними, не
глубокие размышления о жизни, смерти и судьбе, сводящиеся к здраво
му смыслу и разумной мере, любование красивыми предметами, похва
лы — пускай с чужих слов — и Гомеру, и Платону, заботливо обставлен
ная смерть и могила, надежда на добрую память в потомстве, — все это, 
прямо или косвенно, нашло выражение на страницах Антологии. По
вторяем: речь идет о среднем человеке, об обывателе в хорошем смыс
ле слова, о том, ради которого (и усилиями которого) существует вся 
наша культура. Не случайно Палатинская рукопись ждала издания 
двести лет — до конца XVIII в., когда литература открыла достоинство 
и красоту простой жизни маленького человека. XIX век не уставал 
любоваться этими стихотворными миниатюрами, да и в наше время 
читателю то и дело хочется вынуть из толщи Антологии первое попав
шееся двустишие или четверостишие, полюбоваться его четкостью, сла
женностью и законченностью и сказать: «какая прелесть». 

Между тем, в античной литературе и античной жизни эпиграмма 
играла совсем не такую уж заметную роль. Ни один большой поэт не 
был эпиграмматистом-профессионалом, стяжавшим себе славу именно 
этим жанром, — опять-таки за исключением Марциала, который был 
не грек, а римлянин. Это было домашнее развлечение, вроде альбомных 
стихов, — каждый образованный человек при некотором старании мог 
написать эпиграмму не ниже среднего уровня Палатинской Антологии. 
Половина авторов Антологии для нас — пустые имена, ничего не оста
вившие, кроме этих нескольких десятков строчек. Вероятно, это и были 
такие светские любители, чьи случайные опыты случайно попали в поле 
зрения рачительных собирателей. Не надо, конечно, и преувеличивать: 
и альбомные стихи подчас бывают очень нужны и важны в литературе, 
и недаром Батюшков написал когда-то «Речь о влиянии легкой поэзии 
на язык». Малый жанр — отличное поле для эксперимента, и античные 
экспериментаторы умели им пользоваться. Здесь вырабатывались та-



кие приемы языка и стиля, отголоски которых слышатся очень далеко 
по античной поэзии — вплоть до «Энеиды». 

Исполинское дерево Антологии, осенившее двоими ветвями чуть 
ли не всю греческую цивилизацию, выросло, как все деревья, из малень
кого семени. Мы уже знаем, из какого: слово «эпиграмма» по-гречески 
значит «надпись». 

Греки любили чувствовать в окружающих предметах себе собесед
ников. Если площадь обносилась каменными столбами, то у нас на та
ком столбе было бы написано: «здесь — граница площади»; а грек 
писал: «я — граница площади». Это побуждало их чаще делать надпи
си, чем мы: предмет, отмеченный надписью, становился своим, ручным, 
как бы участником диалога. А надпись, явившись, стремилась стать 
стихотворной: так она лучше воспринималась и запоминалась. Пись
менность приходит в Грецию (из Финикии) в IX в. до н. э.; пять самых 
ранних сохранившихся надписей — это VIII в.; две из них — уже сти
хотворные. Древнейшей считается надпись на глиняном «кубке Несто
ра» (тезки гомеровского героя): строка ямбического триметра и две стро
ки гексаметра: 

Я — Несторов сосуд, к питью удобнейший. 
Кто изопьет из сего сосуда, того обуяет 
Страстная'жажда любви Афродиты Прекрасновенчанной. 

Следующая за ней — на сосуде, служившем наградой на состяза
ниях в пляске; сохранился только начальный гексаметр (пер. Н. Чи
стяковой): 

Кто из всех плясунов усерднее нынче резвится... 

Древнейшая посвятительная надпись в стихах — на бронзовой фи
гурке VIII в., гексаметры: 

Я посвящен от Мантикла далекоразящему Фебу 
Из десятины добыч — воздай ему, боже, за это. 

Древнейшая надгробная надпись в стихах — VII в., гексаметр (пер. 
Н. Чистяковой): 

Эту обитель, Дейда'ман, воздвиг тебе Пигмас-родитель. 

Однако не гексаметру было суждено стать формой древнегрече
ской эпиграммы. Гексаметр был стихом эпическим — ровным, однооб
разным, позволяющим нанизывать строки непредсказуемо долго. Как 
только рядом с эпосом в Греции явилась лирика — элегия, — она де
формировала гексаметр в «элегический дистих» — чередование гекса
метра с укороченным гексаметром, «пентаметром». Гексаметр звучал 



плавно и завершался женским окончанием — пентаметр давал резкий 
перебой ритма в середине и мужское окончание в конце. Получалась 
как бы двустишная строфа, в конце которой хотелось сделать остановку 
и паузу. Если переделать в элегический дистих только что приведен
ную посвятительную надпись Мантикла, то изменить придется только 
несколько слов, а ощущение законченности станет совсем иным: 

Я посвящен от Мантикла далекоразящему Фебу 
Из десятины добыч, — будь к нему милостив, Феб! 

Мы не будем говорить, когда и в каком взаимодействии развива
лись в Греции древнейшие элегии и эпиграммы VIII—VI вв. до н. э. — 
это темная область, в которой филологи еще долго не кончат разбирать
ся. Очевидно одно: само открытие элегического дистиха помогла ро
диться эпиграмме как малому жанру. Объем заставлял мысль закон
ченно укладываться в две строки; соотношение строк побуждало в пер
вой, длинной сообщить о главном факте, а во второй, короткой привести 
подробности или эмоциональный комментарий (именно так ведь и по
строен наш случайный пример); интонационный перелом в середине 
второй строки помогал украсить ее параллелизмом или антитезой. Если 
двух строк для эпиграммы мало — прибавляются еще две с такой же 
композицией, подчеркнутой или сильнее, или слабее. Четыре строки сам 
Платон считал предельным объемом для хорошей надписи («Законы», 
958е): если длиннее, то текст уже хуже охватывается сознанием, и впе
чатление начинает размываться. 

Надпись — бытовое явление, эпиграмма — литературное. Чтобы 
произошел этот перелом в восприятии, чтобы стихотворная эпиграмма 
ощущалась в одном ряду с элегией и иной лирикой, а не со столбами 
«я — граница площади», нужны были подходящие обстоятельства и 
подходящий талант. То и другое совместилось в начале V в. до н. э.: 
явился поэт Симонид Кеосский (ок. 557—468). Это был новатор как раз 
такого типа, какой ценился в традиционалистической античной культу
ре: бережно сохраняющий все, что можно сохранить от прошлого, как 
можно незаметнее вносящий все новое и больше всего следящий за 
стройностью и внутренним единством того, что получается. А обстоя
тельства давали для надписей материал двоякого рода. Во-первых, это 
было время греко-персидских войн 490, 480—479 и последующих лет — а 
в этом неравном столкновении каждая победа казалась чудом и требо
вала благодарственной надписи богам. Во-вторых, это было время рас
цвета общегреческих спортивных игр — Олимпийских, Пифийских, 
Истмийских, Немейских, — и каждый чемпион, награждаемый по уста
ву статуей, хотел сопроводить ее надписью для потомков о своих успе
хах. Главным было событие, о нем нужно было сказать со всей точно
стью; в комментариях оно не нуждалось. Поэтому эпиграммы Симони-
да поражают прежде всего краткостью, почти сухостью, и мастерством, с 



которым он вмещает в тесный стих не приспособленные к тому имена 
и факты: 

Молви: кто ты? чей сын? где родина? в чем победитель? 
Ка'смил; Эвагров; Родос; в Дельфах, в кулачном бою. 

Главной специальностью Симонида была не эпиграмма, а велича
во-громоздкая хоровая лирика: он был крупнейшим ее реформатором, 
без него в греческой литературе не было бы Пиндара. Эпиграммы были 
для него случайными заказами. Но выполнял он их так, что именно 
после него эпиграмма становится литературным явлением: люди не 
довольствуются чтением надписи, а задают вопрос, кто ее сочинил. Ис
торик Геродот около 440 г., описывая Фермопилы, перечисляет три над
писи, стоящие на поле боя, и об одной говорит, что ее по дружбе с покой
ным написал поэт Симонид. Видимо, в середине V в. в Аттике начинается 
собирание стихотворных надписей, разбросанных по Греции и посвя
щенных самым разным предметам и событиям, — а заодно и появляются 
догадки о том, кто бы мог быть их автором. Конечно, при таких догадках 
первыми приходят на ум самые знаменитые имена; поэтому под име
нем Симонида ходит такое множество эпиграмм, что выделить из них 
подлинно симонидовские — задача неразрешимая. Не исключено, что 
даже самая прославленная из Симонидовых эпиграмм ему не принад
лежит — двустишие от лица фермопильских бойцов: 

Путник, весть отнеси согражданам в Лакедемоне: 
Их исполнив приказ, здесь мы в могиле лежим. 

Такое же множество ложно приписанных эпиграмм почему-то ско
пилось вокруг имени веселого Анакреонта. Писатели, заботящиеся о своей 
репутации, сделали вывод очень скоро: уже на исходе того же V в. до н. э. 
поэт Ион Самосский сам вставляет свое имя в текст надписи по случаю 
одной междоусобной победы: «...Эти стихи сочинил самосский житель 
Ион». 

Эпиграмма, переписанная в сборник рядом с другими эпиграмма
ми — даже если этот сборник составляется начерно, для себя, с чисто 
познавательной целью и распространению не подлежит, — это уже со
всем не то, что эпиграмма, высеченная на камне и неотрывная от пред
мета. Предмет перестает быть главным — главным становятся стихи. 
Можно сочинить такую эпиграмму, которой никогда не было на камне, 
но которая вполне могла бы там быть, — и она отлично уляжется в 
сборник. Начинает появляться по нескольку эпиграмм на одно и то же 
событие или предмет, поэты как бы заочно соревнуются друг с другом. 
Сухой лаконизм эпиграмм Симонида, похожих на анкеты, перестает 
быть идеалом: теперь у поэтов больше места и возможности для попут
ных размышлений или эмоционального комментария к сообщаемому. 



Так превращение эпиграммы из предмета быта в предмет литературы 
раздвигает ее тематические рамки. И здесь решающей оказалась встре
ча письменного жанра эпиграммы с устным жанром совсем другого 
рода — сколием. 

Сколий — это застольная песня с подхватом на довольно сложный 
мотив, с очень широким кругом тем: обращения к богам, поминания 
героев, похвалы друзьям, моральные поучения. Серьезной литературой 
они не считались и вне застолий практически не бытовали; образцов 
сохранилось очень мало. Вот пример: два стиха одинаковых и плавных, 
потом — резко непохожий, как встряска, третий, а потом уравно
вешивающий четвертый: 

Первый дар челове'ку — да'р здоровья; 
Да'р второй — красота'; достаток честный — 

Ему третий да'р; а' за вином 
Радость в кругу друзей — это четвертый дар. 

Встреча со сколием определила судьбу эпиграммы. Он предложил 
ей новые темы. Пока эпиграмма ощущалась как надпись — хотя бы 
как бывшая надпись, — она могла быть только посвятительной или 
надгробной. Теперь законными стали наставительные темы (опыты та
ких надписей в стихах делались и раньше, но успеха не имели): ведь 
стоит переложить приведенное четверостишие элегическим дистихом, 
и получится четкое, складное и доброе нравоучение, сразу ложащееся в 
память. И, что еще важнее, открылись две темы, в надписях немысли
мые: любовная и застольная, со всем богатством их вариаций. А в 
широком промежутке между типично-эпиграмматическими и типич-
но-сколиастическими темами открывался простор для тем описатель
ных — для тех случаев обычной, окружающей нас жизни, которые дают 
поводы и для приношений богам, и для поминания покойников, и для 
веселья, и для раздумий. До сих пор эпиграммами отмечались выдаю
щиеся события — теперь они охватывают и повседневное течение жиз
ни, в котором, оказывается, тоже есть своя поэзия. 

3 

Со времен Симонида прошло сто лет, мы уже в IV в. до н. э. Греция 
устала от войн с персами и еще больше от междоусобных войн. Людям 
хочется оставить политику политикам, войну — наемникам и уйти в 
частную жизнь. На театре вместо политических комедий представляются 
бытовые, новорожденная наука этика занимается изучением человече
ских характеров. На исходе века являются две философские школы, 
стоицизм и эпикуреизм, одна говорит: «слейся с миром», другая: «живи 
незаметно», но для простого человека это одно и то же. Величественные 



эпосы и трагедии отходят на дальний план — ни одного сохранившего
ся образца за все столетие. Для экспериментов с малой формой — эпи
граммой — открывается широкий простор. 

Мы знаем, кто ввел в эпиграмму любовную тему — это был сам 
Платон. До того как стать философом, он был поэтом; знамениты были 
его эпиграммы к мальчику по имени Астер («Звезда») — 

Смотришь на звезды, Звезда ты моя! О, если бы стал я 
Небом, чтоб мог на тебя множеством глаз я смотреть! 

и пожилой гетере — 

Лрхеанасса со мной, колофонского рода гетера, — 
Даже морщины ее жаркой любовью горят. 

Ах, злополучные те, что на первой стезе повстречали 
Юность подруги моей! Что это был за пожар! 

Но имена тех, кто своим творчеством незаметно определил дух 
эпиграммы новой эпохи, — гораздо более скромные. Это Эринна из Те-
лоса, Анита из Тегеи, Носсида из южной Италии, Мэро из Византия — 
всё женщины и всё из мест, далеких от культурных центров, даже с 
диалектизмами (конечно, преднамеренными) в языке. Это у Эринны 
большая эпиграмма становится сердечным плачем по подруге, и это у 
Аниты появляются надгробные надписи любимым животным. Перед 
нами фон, на котором в следующем поколении возникнут идиллии 
Феокрита. Окончательно делает эпиграмму бытовой и домашней стар
ший современник Феокрита, один из самых своеобразных поэтов Анто
логии — Леонид Тарентский (начало III в. до н. э.). Он был бедняк, вел 
бродячий образ жизни, бравировал этим и писал о простых, как он, 
людях. Его любимый род — посвятительные (реже надгробные) эпи
граммы, перечисляющие простые и грубые предметы, из которых скла
дывается быт: утварь столяра, рыбака, мужика, пастуха, охотника, ви
ноградаря и т. д. Нынешнему читателю трудно удержаться от соблазна 
назвать его реалистом и народолюбцем. Но здесь необходима очень важ
ная оговорка. Образы стихов Леонида очень близки к быту, они как бы 
нарочно привлекают читателя своей непривычностью в торжественном 
размере стиха. Но стиль речи Леонида Тарентского — отнюдь не быто
вой: он пишет до крайности вычурно, щеголяет редчайшими словами, 
сам выдумывает новые, выворачивает фразы и играет тонкими намека
ми на скрытый за простыми картинками непростой смысл. 

Бросив свое ремесло, посвящает Палладе Афине 
Рукоискусник Ферид эти снаряды свои: 

Гладкий, негнущийся локоть, пилу с изогнутой спинкой, 
Скобель блестящий, топор и перевитый бурав. 



Это не античный реализм, это скорее античное барокко. Передать 
это в переводе не удается; пусть русский читатель представит себе сти
хи из сегодняшнего уличного быта, написанные на церковнославянском 
языке, — и он сможет вообразить впечатление современников от стиля 
Леонида Тарентского. Впечатление было сильное, его помнили наизусть 
еще в Риме при Цицероне, но ценили автора прежде всего именно как 
фокусника языка. Основное направление развития эпиграммы пошло 
по другому пути. 

Этот другой путь наметился в творчестве поэтов, работавших в конце 
IV в. на Самосе и Косе, а в III в. перебравшихся в Александрию. Первый 
в их ряду — Асклепиад Самосский с его товарищами Гедилом и Поси-
диппом, последний — Каллимах, признанный законодатель александ
рийского вкуса. Здесь в новооткрывшемся перед эпиграммою темати
ческом мире внимание сосредоточилось не на быте, а на чувстве. Аскле
пиад подхватил ту любовную тему, которую задал эпиграмме Платон, и 
сделал это блестяще: у нынешнего читателя, привыкшего гадать над сти
хами: «искренне или неискренне?», они оставляют неизменное впечатле
ние искренности (в переводе оно слегка стирается). Лучшие его эпиграммы 
кажутся свернутыми элегиями; и когда через полтораста лет Катулл стал 
писать первые любовные элегии от собственного лица, опыт Асклепиада 
не прошел для него даром. Асклепиаду удалось совместить в эпиграмме и 
книжную и (редкость в греческой литературе) народную традицию — он 
едва ли не первый вводит в эпиграмму жалобы влюбленного, томящегося 
на холоде перед запертой дверью возлюбленной: 

Долгая ночь, середина зимы, и заходят Плеяды. 
Я у порога брожу, вымокший весь под дождем, 

Раненный жгучею страстью к обманщице этой... Киприда 
Бросила мне не любовь — злую стрелу из огня. 

Гедил и Посидипп более традиционны, чем Асклепиад, у них боль
ше эпиграмм, подходящих под старое понятие «надписи», но темы и 
чувства — вино и любовь — у них сходные, многие эпиграммы в науч
ных изданиях помечены щепетильным сомнением в авторстве «Аскле
пиад или Гедил?», и было даже предположение, что Асклепиад, Гедил и 
Посидипп издали свои эпиграммы в коллективном сборнике. Самос, 
Кос и соседние острова были под постоянным политическим контро
лем Египта — понятно, что наши поэты бывали в Александрии, и моло
дые александрийские поэты внимательно к ним прислушивались. Са
мый видный писатель следующего поколения, александриец Каллимах 
(ок. 300—240 гг. до н. э.), прославившийся как реформатор вкуса — 
малые произведения вместо больших, непривычные вместо традицион
ных, ученые вместо общедоступных! — не оставил без внимания и эпи
грамму. Ей по-особенному повезло в его творчестве: внимание поэта 
было сосредоточено на других, более оригинальных жанрах, и он писал 



эпиграммы лишь между делом. Поэтому свою ученость, манерность, сти
листическую темноту, которой он славился, он приберег для главных 
своих задач, а в эпиграмме тренировался в противоположном — в ясно
сти и гладкости стиля: 

Кто-то чужой мне сказал, Гераклит, о том, что ты умер. 
Слезы в глазах у меня. Вспомнил я, сколько мы раз 

В доброй беседе вдвоем до заката сидели. А ныне 
Ты уж четырежды прах, галикарнасский мой друг! 

Но не умолкли твои соловьиные песни: жестокий 
Всеуносящий Аид рук не наложит на них. 

У Асклепиада и Посидиппа в эпиграммах был живой язык со все
ми его легкими шероховатостями — у Каллимаха он застыл в блестя
щую законченность, где каждое выбранное слово — наилучшее, и ниче
го нельзя ни убавить, ни прибавить. Передать это в переводе невозмож
но — все равно как в переводе Пушкина. Предельно вычурный стиль 
Леонида Тарентского и предельно прозрачный стиль Каллимаха — два 
полюса, достигнутые эпиграммой к середине III в. до н. э . , между кото
рыми располагалась вся гамма тем и стилей, открытая для дальнейшей 
разработки. 

Дальнейшую разработку осуществили три поколения поэтов, веду
щие мастера которых — Антипатр Сидонский (ок. 170—100), Мелеагр 
Гадарский (ок. 130—60) и Филодем Гадарский (ок. 110—40). Сидон — 
город финикийский, Гадара — палестинский (это там Христос изгонял 
бесов из бесноватых), но никаких следов восточного происхождения в 
их стихах найти невозможно — так мощен был пласт греческой куль
туры на эллинизированном Востоке. Антипатр работал, кажется, пре
имущественно в Малой Азии, Мелеагр — на острове Кос, а Филодем — 
в Неаполе и окрестностях. Антипатр предпочитал темы серьезные и 
стиль строгий, он любит картины редкие и поучительные, его рито
рика — отточенная и веская. Мелеагр усвоил у александрийцев одну 
тему — любовную, и варьирует ее до бесконечности с редким разнообра
зием: и девушки, и мальчики, и страстное увлечение, и мимолетное при
ключение, и ликование, и отчаяние, и насмешка. Он — профессионал-
эпиграмматист, не забывает и других традиционных антологических тем; 
стиль для него уже не проблема — все образцы заданы классиками, 
остается только комбинировать и развивать их. Если Асклепиад был 
Катуллом эллинистической поэзии, то Мелеагр — ее Овидий, по удачно
му выражению одного исследователя. Наконец, Филодем и в этой лю
бовной теме выбирает себе лишь малую часть и разрабатывает ее до 
деталей — это самая легкомысленная любовь, случайные'' уличные зна
комства, колебания между одной, и другой, и третьей красоткой (какая 
милей?), досадное безденежье и надежда на друзей и покровителей, — 
и все это легким, беззаботным слогом, усвоенным смолоду и не требую
щим особой заботы. 



— Здравствуй, красавица. — Здравствуй. — Как имя? — Л сам как зовешься? 
— Слишком скора. — Как и ты. — Есть у тебя кто-нибудь? 

— Есть один человек. — А со мною поужинать хочешь? 
— Если желаешь. — Прошу. Много ли надо тебе? 

— Платы вперед не беру. — Это ново. Потом, после ночи, 
Сам заплати, как найдешь. Честно с твоей стороны. 

Где ты живешь? Я пошлю за тобой. — Объясню. Но когда же? 
— Как ты назначишь. — Сейчас. — Ну, хорошо. Проводи. 

Эта легкость — отчасти потому, что сочинение эпиграмм было для 
Филодема не главным делом жизни: он был профессиональный фило
соф-эпикуреец, руководитель многих учеников, плодовитый автор уче
ных и полемических трактатов, частично сохранившихся и очень не
легких дли чтения. На эпиграммах он как бы отводил душу, и это чув
ствуется даже современному читателю. 

4 

Школа Филодема находилась вблизи Неаполя, покровителем его 
был римский сенатор, о Филодеме добрым словом (не называя имени) 
отзывается Цицерон, на старости его лет у него бывали молодые Верги
лий и Гораций. Это значит: греческая эпиграмма начинает завоевывать 
Рим. На исходе I в. до н. э. начинается эпоха Римской средиземномор
ской империи. Греческий язык давно был вторым языком каждого 
образованного римлянина, многие для упражнения писали стихи по-
гречески, некоторые эпиграммы, подписанные римскими именами, оста
лись в Антологии. Центром этой тренировки были риторические шко
лы, они прочно обосновались в Риме к началу I в. н. э. , интересные 
воспоминания об этих школах, этих людях и этих занятиях оставил 
Сенека Старший, отец известного философа, и некоторые перечисляе
мые им имена мы находим среди авторов Антологии. Еще Цицерон 
произнес (во славу поэзии) судебную речь в защиту поэта Архия, своего 
подопечного («клиента») — этот Архий тоже оставил в Антологии свои 
стихи. Самый талантливый из поэтов послефилодемовского поколения, 
Кринагор, живет в греческих Митиленах, но то и дело посещает Рим с 
какой-нибудь делегацией, и каждый раз эта поездка сопровождается 
стихотворением или несколькими. 

Расширение читательской публики влечет и перемену поэтической 
тематики. Римлянам мало интересны были греческие любовные излия
ния и надгробные надписи: в Риме любили и умирали так же, как и за 
морем. Римскому читателю хотелось новинок и диковинок. Первооче
редными новинками, конечно, были политические: победы римского ору
жия, триумфы, великолепные постройки и пр. Греческие эпиграммати
сты по требованию римских покровителей откликались на эти события. 



но без особенного усердия: их легко опережали латинские борзописцы, 
конкурировать с которыми было трудно. Гораздо охотнее теперь писали 
о модных актерах, танцовщиках, ораторах, врачах, даже гладиаторах; о 
землетрясениях, наводнениях, далеких городах и островах, которые не 
каждому римлянину случалось увидеть; даже о технических новинках 
вроде водяных часов или водяной мельницы. 

Дайте рукам отдохнуть, мукомолки; спокойно дремлите, 
Хоть бы про близкий рассвет громко петух голосил! 

Нимфам пучины речной ваш труд поручила Деметра: 
Как зарезвились они, обод крутя колеса! 

Видите? Ось завертелась, а оси крученые спицы 
С рокотом движут глухим тяжесть двух пар жерновов! 

Снова нам век наступил золотой: без труда и усилий 
Начали снова вкушать дар мы Деметры святой. 

Сразу больше стало и сюжетных эпиграмм: рассказ об интересном 
случае всегда занимательнее рассказа об интересном предмете. Наибо
лее плодовитыми писателями первой половины I в. н. э. были Анти
патр Фессалоникийский и Филипп Фессалоникийский; они талантли
вы, в их стихах видно достойное мастерство, но запоминаются эти стихи 
плохо, и трудно отделаться от впечатления, что авторы писали их равно
душно. Тут же появляются формалистические эксперименты — вер
ный признак того, что поэтическая энергия исчерпывается, идут в ход 
приемы ради приемов. Леонид Александрийский изобретает «изопсе-
фические стихи» — такие, в которых сумма числовых значений букв 
первого двустишия равна сумме числовых значений букв второго дву
стишия. А Никедем Гераклейский изобретает «анациклические сти
хи» — такие, которые можно слово за слово читать сзади наперед, и 
сохранится не только смысл, но и стихотворный ритм. 

Кончился I в. н. э. с его придворными сотрясениями, наступил спо
койный II в. н. э. , получивший название «эллинского возрождения». 
Римская культура втянулась в греческую и стала находить удоволь
ствие в том же, что и та. Наступает как бы эпоха повторения пройден
ного. Сказывается это преимущественно в двух областях. Во-первых, в 
стихах о славном прошлом: возрождается спрос на похвальные стихи в 
честь Гомера, Софокла, Платона, фермопильских героев, развалин когда-
то славных городов и т. п. Во-вторых, в стихах о вечном настоящем: о 
скромных предметах, которые посвящают маленьким богам маленькие 
люди, и о родственных чувствах, которые испытывают дети, хороня от
цов, или отцы, хороня детей. Сказывается это еще в одной области, са
мой своеобразной: новые поэты пишут вариации на темы старых поэ
тов, некоторые полюбившиеся старые эпиграммы обрастают подража
ниями и парафразами в несколько слоев, и эта мода продолжается до 
самой поздней античности. Запомним это: нам придется еще вернуть
ся к такому не совсем привычному для нас явлению. 



На этом фоне мирного старения и самоповторения греческой эпи
грамматической культуры резким прорывом выступает одна новация: 
сатирическая эпиграмма. Ее начинателем был Лукиллий в середине 
I в. н. э. (возможно — друг и адресат писем Сенеки), ее классиком — 
Паллад Александрийский в конце IV в. н. э. Собственно связь между 
сатирической эпиграммой и ее литературным фоном можно просле
дить: речь идет о человеческих типах и характерах (мужик, столяр, 
лентяй, хвастун...), они стали предметом разработки еще при Леониде 
Тарентском, вкус к этой теме вновь оживился в пору «эллинского воз
рождения», и все, что осталось Лукиллию, — сменить знаки, найти в 
каждом типе достойное не умиления, а осмеяния. 

Скряге Гермону приснилось, что он израсходовал много; 
Из сожаленья о том утром повесился он. 

Раз довелось увидать Антиоху тюфяк Лисимаха — 
И не видал тюфячка после того Лисимах. 

Этим его эпиграммы на типы и характеры отличаются от эпи
грамм на конкретных лиц: такие, хоть и на удивление редко, существо
вали в греческой поэзии издавна — если не от сомнительной подлинно
сти эпиграмм Архилоха, то во всяком случае от эпиграммы Симонида 
на Тимокреонта (в форме автоэпитафии последнего). 

Непосредственных продолжателей в греческой эпиграмме Лукил
лий не имел — зато он дал толчок своему римскому подражателю Мар-
циалу (конец I в. н. э.), а тот своим мощным творчеством определил 
облик эпиграммы на много веков вперед. Сатирическую традицию в гре
ческой поэзии подхватывает ненадолго во II в. Лукиан, но по сравнению 
с его сатирами в прозе стихи его все-таки бледны. Затем в истории 
греческой эпиграммы, как и вообще античной литературы, наступает 
перерыв: III в. н. э. отмечен экономическим кризисом, политическим 
хаосом и культурным бесплодием. Но как только средиземноморская 
империя выбирается из этого кризиса в виде христианской военно-бю
рократической монархии, то первым крупным греческим поэтом, с ко
торым мы встречаемся, оказывается опять сатирик-эпиграмматист — 
Паллад. Он грубее Лукиллия по форме: стих его часто спотыкается, а 
язык его полон и вульгаризмов, и варваризмов (в том числе латинизмов). 
Он резче Лукиллия по содержанию: там перед нами аристократ, снисхо
дящий до быта, здесь — школьный учитель, ничего не наживший до 
старости лет и вдобавок преследуемый за язычество. В нем больше обоб
щающей силы: там, где Лукиллий говорит о типах людей, Паллад высту
пает с мрачными сентенциями относительно всего человечества (начиная, 
конечно, с женской его половины): 



Всякая женщина — зло, но дважды бывает хорошей: 
Раз — на ложе любви, два — на последнем одре. 

Золото, пища льстецов, порожденье заботы и горя! 
И обладать тобой — страх, и не иметь тебя — грусть. 

Наг я на землю пришел и наг сойду я под землю, — 
Стоит ли стольких трудов этот конец мой нагой? 

Стихи Паллада были очень популярны и на Востоке империи и 
даже на варваризующемся Западе (их переводили в Риме и выцарапы
вали на стенке нужника в Эфесе), но началом новой литературной тра
диции они не стали — официальная литература оказалась сильнее. 

Христианство мало повлияло на поэтику эпиграммы. Здесь перед 
писателями было два пути: очень легкий и очень трудный. Легкий — 
это вливать новое вино в старые мехи, не утруждая себя размышления
ми: так написана I книга Антологии. Трудный — это искать в наборе 
душевных движений, открытых и описанных эпиграмматистами за пять 
столетий, такие, которые были ближе чувствам христианина: так напи
сана VIII книга Антологии, и по ней видно, как нелегко давался такой 
поиск Григорию Богослову. 

Зато светская поэзия христианской империи не почувствовала ни
каких перемен. Воспевать победы и постройки Юстиниана можно было 
теми же словами, что и Птолемея. Авторитет античной культуры сохра
нялся, и подражания античным поэтам ценились не только в эпиграм
ме. Мы уже говорили (и будем говорить), как поздние поэты упражня
лись в том, чтобы своими словами пересказать такое-то стихотворение 
раннего поэта. Если посмотреть на имена, мы увидим: очень многие из 
этих пересказчиков — поэты ранневизантийской эпохи. 

Но этой инерции хватило ненадолго. Ощущение, что эпоха кончи
лась и наступила пора подводить итоги, начало сказываться именно во 
время официозного ренессанса античности при Юстиниане. Во второй 
половине VI в. Агафий Миринейский, историк и стихотворец, составляет 
«Круг» («Кикл») — сборник, послуживший материалом и образцом 
для Антологии Кефалы. 

Конечно, Агафий был не первым, кому пришла в голову мысль ото
брать и объединить лучшее из бескрайнего обилия эпиграмматической 
продукции. У него были предшественники, и мы уже знаем некоторые 
имена. Около 70—60 г. до н. э. памятный нам поэт Мелеагр Гадарский, 
правильно угадав, что творческий период становления жанра эпиграм
мы уже завершился, составил сборник «Венок» из стихов за 600 лет — 
начиная от Архилоха и кончая своими собственными. Старые стихи 
ему пришлось собирать самому или с помощью изданий, выпущенных 
трудолюбивыми александрийскими грамматиками; для стихов Каллима
ха и его поколения он уже располагал их авторскими сборниками; свои 
собственные стихи он добавлял в очень большом количестве, разумно пола-



гая, что это лучшее средство обеспечить им бессмертие. В стихотворном 
предисловии (в IV книге нынешней Антологии) он перечисляет 47 со
бранных им поэтов; на самом деле их было, конечно, больше. Распола
гал он этот материал не по авторам и не по темам, а в алфавитном 
порядке первых строчек стихотворений — сказалась выучка, приобре
тенная в больших библиотеках александрийской эпохи. До сих пор в 
лежащей перед нами Антологии местами встречаются группы стихот
ворений, первые строки которых соблюдают алфавитный порядок, — 
это обрывки «Венков» Мелеагра и его продолжателя Филиппа. 

Филипп Фессалоникийский взялся за составление второго «Вен
ка» через сто лет после Мелеагра, около 40 г. н. э . , когда набралось 
достаточно нового материала и стало ясно, что новые стихи не совсем 
похожи на старые. Он тоже расположил их по алфавиту первых стро
чек и тоже снабдил стихотворным вступлением, дошедшим до нас. 
Главными фигурами в его сборнике были Антипатр Фессалоникийский, 
Филодем, Кринагор и, конечно, сам составитель. А затем наступают 
потемки. Для третьего тома «Венка», еще сто лет спустя, около 140— 
150 г., еще нашелся составитель по имени Диогениан Понтийский, но 
предисловия от него не осталось, и о принципах его составления можно 
только догадываться. Свой сборник он уже назвал не «Венок», а «Цвет
ник» — «антология»: это ему мы обязаны термином, закрепившимся во 
всех языках. Дальше, кажется, выпускаются только авторские сборни
ки (например, «Все размеры» Диогена Лаэртского — стихи о знамени
тых философах, нарочно написанные не только элегическим дистихом, 
а и более сложными формами стиха). Впрочем, некоторые не стесня
лись добавлять к своим стихам и чужие на ту же тему (мы видели, что 
так построил свою книгу «О мальчиках» Стратон): получались книги, 
стоявшие на грани авторского сборника и антологии. 

Агафий, насколько мы можем судить, первый внес в построение 
антологии важное новшество — расположил материал в осмысленной 
тематической последовательности. Во вступлении (IV, 3 , 113—133) на
мечена тематика семи книг его «Круга»: эпиграммы посвятительные — 
описательные — надгробные — наставительные — сатирические — лю
бовные — застольные. Очень может быть, что у него были предшествен
ники на этом пути здравого смысла, — но это уже область догадок. 
«Круг» Агафия имел большой читательский успех и ходил по рукам до 
XIII в. Но в конце концов он был вытеснен еще более монументальным 
сводом — Антологией Константина Кефалы, константинопольского про
топопа, созданной, как уже говорилось, около 900 г. Только что минова
ло смутное время иконоборства, начиналось так называемое Второе ви
зантийское возрождение, и античное наследие пользовалось вниманием 
и уважением. Кефала, как мы знаем, сохранил тематическую компози
цию Агафия и только переставил некоторые разделы и добавил несколько 
новоприобретенных довесков. Мы уже видели этот его план. 



5 

Достоинства тематической композиции очевидны: то, что могло бы 
подавить хаотическим разнообразием, предстает читателю большими 
упорядоченными порциями. Недостаток может увидеться противопо
ложный: чрезмерная однообразная упорядоченность. Конечно, не в мас
штабах целой книги, но хотя бы в пределах нескольких страниц: там, 
где подряд друг за другом следуют вариации одной и той же эпиграм
мы под разными именами, но с самыми малыми различиями. Античных 
и средневековых читателей это радовало, современного читателя может 
раздражать. 

Вот самый классический пример — 28 эпиграмм о медной статуе 
телки, изваянной в V в. до н. э. скульптором Мироном (IX, 715—742): 

715 (псевдо-Анакреонт): 

Дальше паси свое стадо, пастух, — чтобы медную телку, 
Словно живую, тебе с прочим скотом не угнать. 

716 (псевдо-Анакреонт): 

Телка лита не из меди — нет, время ее обратило 
В медь, и Мирон солгал, будто 6 он создал ее. 

717 (Эвен): 

То ли снаружи тут медь облекла живущую телку, 
То ли статуе внутрь душу ваятель вложил. 

718 (он же): 

Может быть, скажет сам Мирон: «Не я сотворил эту телку: 
Эта — живая, а я образ лишь воспроизвел». 

719 (Леонид Тарентский): 

Не изваял меня Мирон, неправда: пригнавши из стада, 
Где я паслась, привязал к каменной базе меня. 

720 (Антипатр Сидонский): 

Если бы ноги мои не застыли в Мироновом камне, 
Я б средь других коров, верно, паслась на лугу. 

721 (он же): 

Что ты, теленок, мычишь? Зачем в мое тычешься вымя? 
И мастерство не дало этим сосцам молока. 



722 (он же): 

Эту корову, пастух, обойди стороной: на свирели 
Ты бы подальше играл: телочку кормит она. 

723 (он же): 

Я из свинца и из камня; но ради тебя я готова, 
Мирон-ваятель, щипать лотос и даже камыш. 

724 (он же): 

Кажется, телка сейчас замычит. Знать, живое творилось 
Не Прометеем одним, но и тобою, Мирон. 

725 (аноним): 

Мирон однажды искал свою телку средь стада живого; 
Смог он ее лишь узнать, телок прогнавши других. 

726 (аноним): 

В чреве своем корова, родив, создала эту телку; 
Мирон своею рукой телку не создал — родил. 

727 (аноним): 

Я из меди, но я мычала бы, словно живая, 
Если бы Мирон вложил сердце и легкие мне. 

728 (Антипатр Сидонский): 

Кажется, телка сейчас замычит, а ежели медлит — 
Медь виною тому. Мирон же здесь ни при чем. 

729 (аноним): 

В плуг впрягите меня и ярмо наденьте на шею — 

Дивным искусством твоим, Мирон, я буду пахать. 

730 (Деметрий Вифинский): 

Если увидит меня, то мычать начинает теленок, 
Бык меня хочет покрыть, гонит за стадом пастух. 

731 (он же): 

Здесь меня Мирон поставил. Пастух же, считая живою, 
Камнями гонит меня, будто бы я отстаю. 



732 (Марк Аргентарий): 

Встретясь с моим пастухом, скажи ему, путник, что здесь вот 
Творческим даром своим Мирон меня привязал. 

733 (аноним): 

Эту телку нам выделал Мирон, хоть к ней и теленок 
Ластится точно к живой, мать в ней увидя свою. 

734 (Диоскорид): 

Бык, понапрасну ты скачешь на телку. Она не живая: 
Мирон, ее изваяв, ввел тебя, ярый, в обман. 

735 (он же): 

Телкой твоею обманут, о Мирон, теленок: блуждая 
Возле, он думает — есть в меди ее молоко. 

736 (аноним): 

Что же ты, Мирон, не смог вложить живое дыханье 
В телку, пока не застыл в ней металлический бок? 

737 (Диоскорид): 

Медную гонишь, пастух, и бьешь ты телушку, искусством 
Сильно обманут: души Мирон в нее не вложил. 

738 (Юлиан Египетский): 

В этой телке боролась Природа с великим Искусством: 
Мирон обоим принес равную славу и честь. 

Если смотреть, то Искусство похитило силу Природы, 
Если коснуться, перстам станет Природа ясна. 

739 (он же): 

Овод, обманутый Мироном, зря ты стараешься жало 
В неуязвимую грудь медной коровы вонзить! 

Не осуждаю тебя, — что для овода в этом дурного, 
Если самих пастухов Мирон в сомнение ввел? 

740 (Гемин): 

Крепко прикованной телка стоит на своем пьедестале: 
Если отпустишь ее, в стадо она убежит. 

Медь ведь мычит! погляди, как живой ее создал художник: 
Если быка припряжешь, станет пахать и она. 



741 (он же): 

Медная ты, но гляди — к тебе плуг притащил хлебопашец, 
Сбрую и вожжи принес: телка — обманщица всех! 

Мирона было то дело, первейшего в этом искусстве: 
Сделал тебя он живой, телки рабочей дав вид. 

742 (Филипп Фессалоникийский): 

Сними с меня, о пахарь, иго тяжкое, 
Плуг унеси железный, землю роющий: 
Живым ведь мясом Мирон не одел меня, 
А лишь искусство жизни уподобило, 
Да так, что мнится, будто я мычу порой, — 
Однако камень не пускает к пахоте. 

Мысль здесь одна, постоянная в эпиграммах обо всех произведениях 
искусства: «неживая, но как живая!» Как сказать это по-разному? 

(1) Простейший способ — свести неживое с живым, и чтобы живой 
принял медную статую за живую. Какие здесь возможны живые парт
неры? (а) бык: 734, «не пытайся покрыть эту телку»; (б) теленок: 733, 
«не ласкайся к мнимой матери»; 721, «не ищи в ее сосцах молока»; 735, 
«нет его там!»; (в) овод: 739, «не пытайся ужалить медь»; (г) пахарь: 
741, «не впрягай ее в плуг»; 742, «а если впряг, то распряги»; (д) пастух: 
731, «не гони меня со стадом»; 737, «не бей меня за то, что я не двигаюсь»; 
725, «отгони живых, и увидишь, что я не живая»; 715, «...а лучше паси 
свое стадо в сторонке, чтоб не спутать»; (а-б-д) все сразу: 730, «Если 
увидит меня, то мычать начинает теленок, / Бык меня хочет покрыть, 
гонит со стадом пастух». 

(2) Более тонкий способ: душою телка живая, а неживая только 
телом: 719, «я была, как все в стаде, но Мирон сделал меня неподвиж
ной»; 727, 728, «я и мычала бы, но Мирон сделал меня немой»; 720, «я 
паслась бы, но Мирон сделал меня неподвижной»; 729,740, «я и пахала 
бы, но Мирон сделал меня неподвижной»; 732, «если пастух будет сер
диться, то это Мирон виноват, а не я». 

(3) Еще более тонкий способ: (а) телка — это одно, и она живая, а 
образ телки — это совсем другое, и он не живой: 718, «только этот 
внешний образ и создан Мироном»; 716, «и даже не Мироном, а безли
ким временем»; (б) или наоборот: это не образ, это живая телка, и толь
ко у творца не хватило сил для последнего ее оживления: 726, «Мирон 
родил ее своей рукой, как корова рожает утробой»; 724, «как Прометей 
творил людей из глины, так Мирон — телку из меди»; 723, «я не живая, 
но ради своего родителя готова быть живой»; (а—б) сразу: 717, «душа 
ли это вложена в медное тело, или медное тело облекло душу?». 

(4) И последнее, самое обобщенное — соотношение природы и искус
ства: природа в этой скульптуре — материал, искусство в ней — облик: 



738, «коснись этой телки — почувствуешь природу, взгляни — почув
ствуешь искусство, подумай — поймешь, в чем их единство». От нехит
рых острот мы постепенно поднялись до философских проблем. Чита
тель, вам не захотелось попробовать к этим двадцати восьми вариациям 
одного и того же парадокса приискать еще и двадцать девятую? Если да, 
то вы восприняли это стихотворение так, как воспринимал его антич
ный читатель. 

(Заметим: описания в эпиграмме нет, только впечатление. Опуще
на ли голова у телки, повернута ли, поднята ли, мы не знаем. Статуя не 
сохранилась, и ни одна из этих эпиграмм не поможет историкам искус
ства представить, как она выглядела. Считается, что греки мыслили 
пластическими образами. Может быть, но когда эти образы нужно было 
выразить словесно, греки мыслили риторическими фигурами. Так и 
здесь: образ — один, да и то не слишком ясный, а словесных конструк
ций вокруг него — двадцать восемь, одна другой контрастнее. Вот что 
такое настоящая риторика, царица словесных наук.) 

Возьмем другой пример: эпиграмму о Дамиде, Пигрете и Клейто-
ре. Это три брата, три охотника, добычу свою они ловят в трех стихиях, 
один — птиц, другой — зверей, третий — рыб, у всех для ловли одно 
орудие — сети, но пользуются они ими каждый по-своему; и вот они 
приносят свои сети и добычу богу, чтобы тот не оставлял их своей мило
стью и впредь. Как написать об этом тринадцатью различными спосо
бами? Антология предлагает стихотворения VI, 11—14, 16, 179—186 (за
метьте, что иногда один и тот же автор писал по нескольку вариаций, 
как бы состязаясь сам с собой). Может быть, кому-нибудь будет инте
ресно дать себе отчет, чем одна вариация отличается от другой. 

Вот третий пример: сюжетная эпиграмма о том, как жрец Кибелы 
столкнулся в пещере со львом, ударил в бубен и так напугал льва, что 
тот убежал: VI, 217—220, четыре вариации. И так далее: при желании 
таких подборок можно найти немало. И читать греческую Антологию 
можно двояким способом. Если читателю интереснее поэты, чем сти
хотворения, — он раскроет указатель авторов и будет выборочно читать 
стихи Симонида, Леонида, Асклепиада, Мелеагра, Филодема, стараясь 
найти между стихами каждого поэта сходство и по нему составить пред
ставление об облике автора: часто это возможно (но не всегда). Если же 
читателю интереснее стихотворения, чем поэты, — пусть читает подряд, 
пробираясь между похожими друг на друга стихами и стараясь найти 
между ними разницу, ради которой они когда-то были написаны. 

Всякое стихотворение кажется читателю чудом: жизнь встретилась 
с поэтом и внушила ему поэтическую мысль именно в данной неповтори
мой форме. Всякий поэт знает, что это не так: да, жизнь внушает мысль, но 
форма для этой мысли приходит та, которая давно стала традиционно-
привычной для подобных мыслей. В цирке хороший фокусник показы-



вает людям чудеса, и публика аплодирует. А очень хороший фокусник 
после этого поворачивается к публике боком и демонстрирует разгадку 
своих чудес — скрытые резинки и припрятанные платки и шарики. 
Древнегреческие поэты были очень хорошими фокусниками: они не 
боялись открывать перед публикой лабораторию своих чудес. Особенно 
это видно на таких книгах, как Палатинская Антология. 

P. S. Греческие эпиграммы размером подлинника переводились на рус
ский язык с начала XIX в. Три сборника под заглавием «Греческая 
эпиграмма» вышли в 1935,1960 и 1993 гг. Цитируемые здесь переводы — 
из этого накопленного общими усилиями запаса. Эпиграммы в этих 
изданиях были расположены по отдельным авторам — согласно с 
романтическим убеждением, что творческая личность в поэзии — глав
ное, а безличная жанровая традиция — не главное. Потом впервые 
было предпринято издание избранных эпиграмм Палатинской Анто
логии, сохраняющее тематический план оригинала; покамест оно так 
и не вышло. Предисловием к нему и должна была быть эта статья. 



АВСОНИЙ И ЕГО ВРЕМЯ 

Авсоний — не знаменитое имя. Современный человек обычно знает 
из римской поэзии — кто по переводам, кто понаслышке — Вергилия, 
Горация, Овидия; во вторую очередь — лириков Катулла, Тибулла, Про-
перция, сатириков Марциала и Ювенала; до Авсония эти знания не дохо
дят, о нем приходится наводить справки. Эти справки неизменно начинают
ся словами: «Поэт эпохи упадка Римской империи — IV в. н. э.» 

«Поэт эпохи упадка» — это уже характеристика, задающая отно
шение к образу, о какой бы культуре ни говорилось. Во-первых, это 
отношение снисходительное: мы чувствуем себя наследниками всех 
эпох расцвета и мерим все иные эпохи не иначе как этой меркой, — 
предполагается, что все поэты других эпох ощущали эту свою неполно
ценность и страдали от нее. Во-вторых, это отношение сочувственное: 
кто обречен на гибель, тот обычно вызывает сочувствие, а иногда даже 
кажется, что из своей переходной эпохи он мог не только видеть былой 
расцвет собственной культуры, но и угадывать черты будущих культур, 
то есть в конечном счете — нашей. 

Авсоний с таким представлением о себе не смог бы согласиться. 
Для своей эпохи, для IV в. н. э. , у него нет ни одного худого слова и ни 
одной худой мысли. Время расцвета римской культуры для него не 
кончалось: он и его современники принадлежат к ней в такой же мере, 
как Вергилий и Овидий. Конечно, Вергилий и Овидий были первостро-
ителями. Но ведь дом строится не ради стройки, дом строится для того, 
чтобы в нем жить. И Авсоний сознает себя в этом доме законным и 
рачительным хозяином, поддерживает в нем блеск и время от времени 
по-новому переставляет мебель. Никакой приближающейся гибели он 
не чувствует и эпоху свою переходной не считает. Все окружающие его 
ценности — вечные. Не нужно тревожиться из-за того, что сосед может 
оказаться жаден или развратен, что при дворе случаются смуты, а на 
войне — поражения: воспитанный человек этого просто не замечает и 
тем более не отмечает в своих стихах. Не нужно и воображать, будто по 
ту сторону этого мира существует иной, ради которого следует отре
шиться от этого. Конечно, о таком мире говорят и Пифагор, и Платон, и 
святая церковь, и только памятуя о нем, можно правильно вести себя в 
жизни. Но все-таки жизнь свою мы живем в здешнем мире, его мы 
унаследовали прекрасным от наших отцов и таким же прекрасным 
должны оставить потомкам, а они нам скажут спасибо. 

Чтобы понять и оценить такое мироощущение и те способы его 
выражения, которые находил Авсоний, нужно представить себе то вре
мя и ту среду, в которой он жил и работал. 



1 

Падение Римской империи — понятие растяжимое. Его относят и к 
религиозному кризису I в. н. э., когда явилось христианство, и к социаль
ному кризису III в., когда рабство стало уступать место новым формам 
общественных отношений, и к национальному кризису V в., когда боль
шая часть римского Запада оказалась заселена германцами. А конец 
его можно отнести и к XV в., когда пал Константинополь, и даже к XIX в., 
когда при Наполеоне перестала существовать Священная Римская им
перия, возрожденная когда-то Карлом Великим. 

Но содержание понятия «падение Римской империи» вполне реаль
но. Это действительно был самый большой исторический перелом в 
истории Европы. Она вступила в IV в. городской цивилизацией антич
ности, а вышла из VI в. сельской цивилизацией средневековья. Это было 
главное; все остальное — и принятие Европой христианства, и подчине
ние варварскому владычеству, и то, что работники в полях стали счи
таться не рабами, а крепостными, — все это было лишь второстепенны
ми подробностями. Важно было то, что путь развития, который нащупа
ла для себя средиземноморская Европа на заре античности и по которо
му шла она тысячу лет, привел в тупик. Нужно было искать новый 
путь; а для этого нужно было сперва сделать несколько шагов назад, 
чтобы выйти из тупика. Эти несколько шагов и пришлись на три столе
тия — IV, V, VI века; они-то обычно и значатся в истории как «закат 
античной культуры». 

Античность была городской цивилизацией, но античный город не 
был похож на современный. Это был не центр производства, а центр 
потребления. Производила деревня. Деревня могла обойтись без города, 
город без деревни не мог. В город сселялись люди, достаточно имущие 
для того, чтобы не жить трудами рук своих, а пользоваться тем, что 
производила деревня, — руками рабов (все реже), арендаторов (все чаще) 
или свободных крестьян, неважно, — пользоваться со всем материаль
ным и духовным комфортом городского общежития. Конечно, вокруг 
них и их челяди в городах скапливались во множестве и ремесленники 
и торговцы, но большинство городского населения жило праздно. Досуг 
ценился как высшее благо свободного человека: именно здесь он чув
ствовал себя носителем культуры, физической и духовной. Физическую 
культуру в греческой половине империи представляли гимнасии (пло
щадки спорта), в латинской — бани (клубы отдыха); духовную культу
ру — цирк и театр с их зрелищами, а для верхов — также и ученые 
светские разговоры и словесные упражнения. Авсоний был уроженцем 
и гражданином одного из таких городов — Бурдигалы в Галлии, ны
нешнего Бордо, — и любил его именно за это. 

В классической античности такие города были самостоятельными 
и тратили силы на междоусобные войны. В поздней античности такие 



города стали ячейками больших государств, бравших с них налоги и 
поддерживавших в них и между ними мир. Последним и самым боль
шим из этих государств была Римская империя. Пять с лишним тысяч 
городов были рассеяны по ее пространству (небольшие, не крупнее ны
нешнего районного городка), а центром их сети был Рим. Самые вид
ные из них, числом два десятка (начиная Римом и кончая Бурдигалой), 
воспеты Авсонием в цикле стихотворений «О знаменитых городах». 
Средства таких городов тратились теперь не на междоусобицы, а на 
поддержание центральной власти и на прокорм нетрудового городско
го населения: в одном Риме бесплатные пайки получала десятая часть 
горожан. Имущим гражданам («куриалам», из которых составлялись 
городские советы — «курии») становилось все труднее сводить концы с 
концами; нужны была императорские указы, чтобы они не бросали го
родов и не удалялись в поместья или на государственную службу. На 
рост налогов деревня отвечала сокращением производства, на давление 
центральной власти провинции отвечали попытками отпадения. В III в. 
социально-экономический кризис перерос в политический: за 50 лет 
сменилось свыше 20 императоров (не считая провинциальных узурпа
торов), почти все они погибли насильственной смертью. Из кризиса 
империю вывели в начале IV в. императоры Диоклетиан и затем Кон
стантин, полностью реорганизовав ее и этим продлив ее существование 
на 200 лет. На эту полосу временной стабилизации и приходится дол
гая жизнь Авсония. Она заполняет собой весь IV век, начинаясь в пер
вом его десятилетии и кончаясь в последнем. 

Поздняя Римская империя — государство с властью централизо
ванной и сакрализованной. Император был самодержавен и считался 
священным: сам он носил титул «августа», соправитель (наследник) 
его — титул «цезаря», к нему обращались «ваша святость» и «ваша 
вечность», перед ним преклоняли колени, его церемониальный выход в 
диадеме и пурпуре обставлялся с театральной пышностью. Все службы, 
связанные с императором, назывались «священными». Двор императо
ра образовывали его «спутники» — одновременно и друзья, и чиновни
ки, и слуги. Со звания такого «спутника» начинал свою неожиданную 
придворную карьеру и Авсоний. Избранные из этих «спутников» со
ставляли императорский совет (консисторий), главным лицом в кото
ром был «начальник ведомств», нечто вроде первого министра. Сами 
«ведомства» были организованы на военный лад, чиновники делились 
на «когорты», подробнейшая табель о рангах различала чины «знатней
шие», «сиятельные», «почтеннейшие», «светлейшие», «совершенные» и 
«превосходные». Низшие кадры вербовались из грамотного простона
родья, высшие — из сенатского сословия: сенат продолжал существо
вать параллельно ведомственному аппарату, реальной власти он не имел, 
но пользовался огромным традиционным почетом — звание консулов, 
годичных председателей сената, считалось пределом общественной карье-



ры, и мы увидим, как этим званием будет гордиться Авсоний. Содержа
ние этого гражданского войска тяжелым бременем лежало на подат
ном населении. 

Империя делилась на четыре префектуры, префектуры — на диэ-
цесы, диэцесы — на небольшие провинции; гражданские их наместни
ки назывались префектами, викариями, пресидами и т. д . , военные на
местники — комитами и дуксами (будущие «графы» и «герцоги»). Ав-
сонию пришлось побывать «префектом Галлий» — под его началом 
были и собственно Галлия, и Испания, и Британия, а под началом его 
ближайших родственников — и северная Африка, и Иллирик. Город 
Рим управлялся особым «лрефектом Города»: среди занимавших эту 
должность были многие друзья Авсония. В провинциальных городах 
по-прежнему заседали курии (в стихах они иногда величаются «сената
ми»), но лишь затем, чтобы куриалы круговой порукой обеспечивали 
поступление налогов. Северной границей империи были Рейн и Дунай, 
восточной — Евфрат и Сирийская пустыня, южной — Сахара, запад
ной — океан. На всех границах она подвергалась натиску «варварских 
народов»: на Рейне — германцев, на Дунае — готов, на Евфрате — пер
сов. Чтобы противостоять этому натиску, императоры обычно правили 
империей вдвоем: один — восточной половиной из Константинополя, 
другой — западной из Треверов (Трир) или Медиолана (Милан); Рим 
оставался «священным городом», куда император являлся лишь для 
праздников. Войско, пограничное и тыловое, достигало 600 тысяч, если 
не более; содержание его все больше истощало государство. 

Единению империи служили не только материальные, но и духов
ные средства. Поздняя Римская империя была христианской. Вера го
родского простонародья восточного Средиземноморья стала верой им
ператора и империи, из религии мучеников христианство превратилось 
в религию карьеристов. Христианство было удобно для императоров 
тремя особенностями. Во-первых, это была религия нетерпимости: этим 
она гораздо больше соответствовала духу императорского самодержа
вия, чем взаимотерпимые языческие религии. Во-вторых, это была ре
лигия проповедующая: этим она открывала больше возможностей воз
действия на общество, чем другие, менее красноречивые. В-третьих, это 
была религия организованная: христианские общины поддерживали 
друг с другом связь, христианский клир складывался во все более от
четливую иерархию по городам, провинциям и диэцесам. Неудобством 
было то, что христиан было мало; но императорская поддержка решила 
дело, и к концу IV в. каждый добропорядочный гражданин считал себя 
христианином. Язычество держалось лишь в крестьянстве из-за его от
сталости и в сенатской знати из-за ее высокомерия; а попытки языче
ской реакции (при Юлиане Отступнике в 361—363 гг., при узурпаторе 
Евгении в 392—394 гг.) остались безрезультатны. Неудобством было и 
то, что христианство раскалывалось на секты, раздираемые догматиче-



скими спорами; но и здесь императорское вмешательство помогло — 
под его давлением была выработана компромиссная редакция символа 
веры («никейская»), утвердившаяся как «правоверная», — по крайней 
мере, на западе империи. Авсоний, конечно, христианин, но к религиоз
ным спорам он глубоко равнодушен. К концу IV в. союз между импе
рией и церковью уже был тверд, и епископы в городах были не менее 
прочной, а часто даже более прочной опорой, чем гражданские и воен
ные наместники. Но разрастающийся церковный штат образовывал уже 
третью нетрудовую армию, давившую собою общество. 

Это напряжение оказалось непосильным. В IV в. империя еще дер
жится, в V в. она сломится, в VI в. остатки античной городской цивили
зации будут ассимилированы складывающейся сельской цивилизацией 
средневековья. В IV в. границы еще крепки, и императоры справляют 
триумфы в честь пограничных побед. В 376 г. открывается перед гота
ми дунайская граница, и они опустошают Балканский полуостров, а потом 
Италию; в 406 г. открывается перед западными германцами рейнская 
граница, и франки, бургунды, вандалы, готы постепенно завладевают 
Галлией, Испанией, Африкой. В 410 г. Рим разграбят готы Алариха, в 
455 г. — вандалы Гензериха. Военные силы империи покинут Запад, 
административная машина рухнет, церковь переключится на сотрудни
чество с германскими вождями. Римские императоры сделаются марионе
точными фигурами в руках варварских военачальников и с 476 г. пере
станут провозглашаться совсем. Константинопольские императоры в VI в. 
еще отобьют и воссоединят с империей Италию и северную Африку, но 
лишь на недолгие годы. После этого Западная Европа останется-достоя
нием германских королей и латинских епископов: наступят «темные 
века» раннего средневековья. 

Когда Авсоний умирал, до германских вторжений в Галлию остава
лось каких-нибудь десять лет. Его внук сам их пережил и оставил о них 
скорбные воспоминания в стихах. Авсоний не думал о таком будущем. 
Более того, доживи он до этих лет, он мог бы не заметить готской оккупа
ции Галлии точно так же, как при жизни не заметил готской оккупации 
Балкан. Даже если бы нашествие разорило его, ему бы пришлось лишь 
оживить в сознании другие заветы своей культуры — о довольстве ма
лым, о независимости от мира и т. п. Культура у него была не в библио
теке на вилле, которую можно было разграбить, а в голове: он мог бы 
сказать, как древний мудрец: «все мое — при мне». Внук его не мог — 
потому что он не был, а Авсоний был человеком школы. 

2 

Школа была таким же средством, используемым империей для 
духовного единения распадающегося общества, как и христианская цер-



ковь. Не всегда эти два средства сосуществовали мирно: то и дело церковь 
к школе и школа к церкви относились с подозрением и осуждением. Но 
главное дело римской школы было то же самое: она учила разнородное 
население империи общему образу жизни и общему образу мыслей. 
Конечно, влияние школы было уже: церковная проповедь обращалась к 
каждому человеку, будь то даже полуграмотный бедняк, школьные уро
ки захватывали лишь тех, у кого хватало средств и времени получить 
образование. Зато влияние школы было глубже: проповедь учила доро
жить вечной жизнью, школа объясняла систему ценностей здешней, зем
ной жизни — давала тот общий язык культуры, который необходим 
людям для взаимопонимания. Образованием определялась принадлеж
ность человека к высшему привилегированному слою общества: уче
ный-вольноотпущенник (таких было много) чувствовал себя выше глав
нокомандующего, выбившегося из неученых солдат, а потомок галлов 
ритор Авсоний — выше недоучки из чистокровных римлян. 

Высшей ценностью в системе ценностей античной школы и антич
ной культуры было слово; высшим умением — красноречие. Не раз в 
последующие века поздняя античная культура подвергалась жестоко
му осуждению за этот, как казалось потомкам, культ показного суесло
вия. Это осуждение несправедливо. Для грека и римлянина слово всег
да было едино с мыслью, а мысль — с делом. Романтику, утверждающе
му, что «мысль изреченная есть ложь», античный человек ответил бы: 
если мысль не может найти точного выражения в ясном слове, значит, 
это — неясная мысль, то есть — плохая мысль. Если человек хорошо 
говорит — стало быть, он ясно мыслит; если человек ясно мыслит — 
стало быть, он правильно отличает добро от зла; хорошее слово есть 
даже более верный признак добродетельного человека, чем хорошее дело, 
потому что хорошему делу могут помешать обстоятельства, а хорошему 
слову не может помешать ничто. 

Слово ценилось античностью потому, что оно позволяло человеку 
свободному и Досужему полностью раскрыть свою общечеловеческую 
природу и в этом почувствовать свою связь с другими такими же чле
нами общества. Поэтому именно вокруг словесности, вокруг слова как 
средства общения и взаимопонимания строилась вся образовательная 
программа античной школы. Никакие специальные знания в эту про
грамму не входили — ведь специализация не сближает, а разобщает 
людей. Арифметика в начальной школе, история и география в средней, 
право и философия в высшей — все это входило в круг образования 
лишь теми начатками, которые были достаточны для повседневной жизни 
да для того, чтобы читать и понимать классическую литературу. Для 
всего остального — например, строительного искусства, медицины или 
углубленного изучения той же философии и права — специальных школ 
не было, здесь каждый учился у кого хотел и как хотел. 



Начальной школой была школа «литератора», средней — школа 
«грамматика», высшей — школа «ритора»: первая учила простой грамоте, 
вторая — пассивному владению словом, т. е. чтению авторов, третья — 
активному владению словом, т. е. сочинению речей и других словесных 
упражнений. Начальная школа была практически общедоступна, плата 
«литератору» была не больше, чем плотнику или каменщику (зато и 
уважения к нему было не больше); средняя школа была дороже вчетве
ро, высшая — впятеро, и здесь могли учиться лишь люди состоятельные, 
из семей не ниже куриальских. И чтение, и сочинение практиковалось, 
по крайней мере в идеале, и на греческом и на латинском языках: 
среди преподавателей Бордо, которым посвящал свои стихи Авсоний, 
мы находим и греческих и латинских грамматиков и риторов. Изуче
ние греческого языка в латинской части империи уже приходило в 
упадок: в послании к внуку Авсоний признается, что ему редко доводи
лось перечитывать греческих поэтов, читанных на школьной скамье. 
Однако греческим языком он владеет и даже пишет на нем маленькие 
стихотворения. 

Грамматическая школа имела уклон более научный, риториче
ская — более художественный. У грамматика занимались чтением и 
комментированием классических писателей, прежде всего — великой 
четверки: Вергилия, Теренция, Саллюстия, Цицерона; комментарии от
носились к языку, стилю, источникам, к реалиям мифологическим, ис
торическим, географическим, бытовым, к морально-философскому истол
кованию произведений: иногда они разрастались в обширные исследо
вания. У ритора занимались, во-первых, теорией красноречия (учение о 
подаче материала и аргументации; учение о расположении материала 
во вступлении, изложении, обсуждении, заключении; учение о трех сти
лях речи и о трех средствах возвышения стиля — отборе слов, сочета
нии слов и фигурах слов; учение о запоминании и исполнении речи), во-
вторых, разбором образцов для подражания (прежде всего, речей Цице
рона) и, в-третьих, ораторскими упражнениями — «декламациями» на 
задаваемые темы (двенадцать видов подготовительных «прогимнасм» и 
два основных вида — совещательная «свазория» и судебная «контро-
версия»). Грамматики и риторы относились друг к другу с некоторой 
ревностью, но в целом жили мирно и сознавали, что делают общее взаимо
дополняющее дело. 

Вся эта программа словесного образования, и теоретического и прак
тического, на первый взгляд кажется совершенно оторванной от жизни. 
Но это не так. В теоретическом плане они обеспечивали то единство 
(хотя бы на самом элементарном уровне) идейных взглядов и художе
ственных вкусов, без которого невозможно никакое общество. И уче
ный богач, и полуграмотный обыватель одинаково чтили как образец 
красоты «Энеиду» Вергилия: один видел в ней впятеро больше, чем 
другой, но не отвергал ничего из того, что видел другой, а это очень 



важно. В практическом же плане риторическое образование было необ
ходимо для государственной службы. Мы видели, каким бюрократи
ческим аппаратом держалась империя; чтобы этот аппарат себя оправ
дывал, нужно было, чтобы и отчеты, поступающие снизу, и директивы, 
поступающие сверху, были ясны и выразительны; а для этого нужно 
было, чтобы чиновники всех инстанций хорошо владели словом. Поэто
му не приходится удивляться, что государственная власть относилась к 
школьному делу очень внимательно. Грамматики и риторы были осво
бождены от налогов и повинностей (это много значило), в каждом горо
де несколько школ содержалось на общественный счет, императорские 
чиновники следили не только за благонравием школяров, но и за их 
успехами, намечая лучших для государственной службы. 

Отношение христианской церкви к римской школе было (казалось 
бы, неожиданно) терпимым. Христианство было религией Писания, церк
ви нужны были грамотные и образованные люди, сочинение проповедей 
требовало знания риторики, а все это давала школа. Конечно, тревожило 
то, что в школе читались языческие писатели и в каждой строке поми
нались языческие боги; но эти мифологические образы и для самих 
язычников давно уже стали лишь привычными декоративными фигу
рами: Юпитер, которого чтил философ и которому приносил жертву 
гражданин, имел мало общего с Юпитером, о чьих любовных похожде
ниях рассказывал поэт. Христианство об этом помнило, и христианин 
IV в., сочиняя стихи, пользовался в них всем арсеналом мифологии с 
таким же легким сердцем, как христианин XVII в. Поэтому не нужно 
удивляться (как удивлялись романтически прямолинейные филологи 
прошлого), что Авсоний мог одинаково патетично писать и «Пасхаль
ную молитву» и «Распятого Купидона». Разумеется, Авсоний был хри
стианином, как всякий лояльный гражданин, однако не чувствовал ни
какой потребности каждое свое поэтическое высказывание сопровож
дать исповеданием символа веры. 

Пока держалась империя, держалась и риторическая школа; а пока 
держалась риторическая школа, на нее опиралась вся литература этого 
времени, и особенно — поэзия. 

Стихотворство не входило в программу риторических упражнений: 
античность помнила, что «ораторами делаются, а поэтами рождаются». 
Но, конечно, в школьной обстановке культа слова любая попытка сочи
нять стихи могла только приветствоваться. Умение владеть стихом было 
такой же приметой образованного человека, как, скажем, умение писать 
письма, и поэтому поздняя античность оставила нам не только великое 
множество писем (отменно изящных и отменно бессодержательных), но 
и великое множество стихов. Большинство этих стихов анонимны. Над 
некоторыми сохранились имена авторов, но обычно они нам ничего не 
говорят. Но среди этих безымянных и безликих авторов, чьи произведе
ния определяют в совокупности картину эпохи, все же выделяются не-



сколько фигур, которые нам хочется назвать личностями, — потому ли, 
что в их произведениях можно угадать индивидуальные сочетания те
матических и стилистических вкусов и предпочтений, потому ли про
сто, что они прямо сообщают в стихах что-то о своей жизни и своем 
характере. В четырех поколениях между серединой IV в. и началом VI в. 
таковы Авсоний, Клавдиан, Рутилий Намациан, Аполлинарий Сидоний, 
Драконтий, Боэтий. И среди них не только самый старший, но и едва ли 
не самый интересный — Авсоний. 

3 

Авсоний был порождением этой риторической школы и связал с 
нею всю свою жизнь. Ему выпала счастливая судьба: он прошел дорогу, 
открытую в римском обществе для ритора, от первых шагов до самых 
верхов. Это испытание счастьем он выдержал — карьера не изменила 
его характера, он настолько постоянен в своем душевном складе, что по 
его стихам часто невозможно определить, когда они написаны: в препода
вательской молодости, на придворной службе или на покое в поместье. 
Он всюду сумел остаться верен своему благодушному образу. 

Его жизнь мы знаем лучше, чем жизнь многих гораздо более зна
чительных античных писателей. Это потому, что Авсоний много и охот
но писал о самом себе и своих близких — как в стихах, так и в предисло
виях и пояснениях к ним. Отчего возникла у него такая склонность, — 
это тоже очень любопытно; но об этом речь будет дальше. 

Авсоний родился около 310 г. в Бурдигале (Бордо), в галльской 
провинции Аквитании. Отец и мать его были богатыми людьми, распо
лагали наследственными поместьями, т. е. принадлежали к сословию 
куриалов: отец был членом курии даже не в одном, а в двух городах. По 
происхождению они были галлами, но Галлия давно романизировалась, 
даже крестьянство перешло с местного кельтского языка на латинский, 
а галльская знать давно уже приобщилась к греко-латинской культуре 
самого высокого качества. Гуманитарные интересы в семье Авсония 
сложились уже в предыдущих поколениях: отец поэта Юлий Авсоний 
был известным врачом, а дядя поэта по матери Эмилий Магн Арборий — 
преподавателем риторики с такой хорошей репутацией, что император 
Константин пригласил его из Галлии в Константинополь наставником 
своему сыну. 

Окружение молодого Авсония описано им самим в двух больших 
циклах эпитафий — «О родных» и «О преподавателях Бурдигалы». 
Перед нами большая патриархальная семья с разветвленными родствен
ными связями и развитая школа, в которой среди преподавателей были 
более и менее талантливые, более и менее удачливые, часто соперничаю
щие, но обычно понимающие друг друга. Здесь Авсоний прошел все ело-



весные науки и около 334 г. сам приступил к преподаванию — сперва 
грамматики, потом риторики. Ему приходилось выступать и практиче
ским оратором (в суде), но по складу характера он решительно предпочи
тал камерную обстановку школьных занятий, где вникали в тонкости смыс
ла классиков и щеголяли риторическими декламациями на вымышлен
ные темы. 

Преподавание в Бурдигале продолжалось тридцать лет — с 334 по 
364 гг. Весь этот длинный промежуток Авсониевой жизни для нас поч
ти пуст. В империи несколько раз менялась власть, смуты по этому 
поводу захлестывали и Галлию, на рейнской границе Юлиан (будущий 
император Юлиан Отступник) вел войны с германцами, но в школах 
Бурдигалы этим не интересовались. Круг общения Авсония в эти годы 
рисуется все теми же стихами «О преподавателях Бурдигалы»; быт 
его — стихами цикла «Круглый день». Правда, быт в «Круглом дне» 
не столько реальный, сколько идеальный: изображен только досуг, столь 
дорогой античному человеку, занятий нет, и мы даже не уверены, препо
давал ли Авсоний в это время еще в школе в Бурдигале или уже во 
дворце в Треверах. Жену себе Авсоний взял в том же кругу провинциаль
ной знати. Она родила ему троих детей, старший ребенок умер в мла
денчестве, а второй сын Гесперий и потом муж дочери Талассий стали 
самыми близкими Авсонию людьми до последних лет. Жена его скон
чалась молодой, лет через десять после свадьбы, потом Авсоний помя
нул ее одним из самых нежных стихотворений «О родных». В эти бур-
дигальские годы Авсоний начинает писать стихи: к этому времени от
носится стихотворение на смерть сына-первенца и, по-видимому, зна
чительная часть эпиграмм (некоторые из них посвящены жене). Мож
но думать, что как образцы для школьных упражнений в это время 
было написано и большинство стихотворений, составивших потом сбор
ник «Эклоги». 

Авсонию было лет пятьдесят пять, когда судьба его круто измени
лась. В 364 г. власть над Западом получил император Валентиниан П. 
Главной его заботой был отпор германцам на рейнской границе, глав
ной резиденцией — Треверы (Трир) в северной Галлии на реке Мозел-
ле. У Валентиниана рос сын и наследник Грациан; преподавательская 
слава Авсония уже разошлась по всей Галлии, и император пригласил 
его в Треверы воспитателем Грациана. Провинциальный словесник вдруг 
оказался при дворе, больше напоминавшем военный лагерь. Император 
«ненавидел всех хорошо одетых, образованных, богатых и знатных» (мрач
но замечал историк Аммиан Марцеллин); найти с ним общий язык 
было нелегко. Авсоний это сумел: риторика научила его обращаться с 
людьми. Воспитателем он пробыл десять лет, Грациана обучил и грам
матике и риторике, от императора получил придворный чин «спутни
ка», от сената чин «квестора». 



Как кажется, Валентиниан имел намерение поручить Авсонию и 
стихотворное прославление своих германских побед: в 368 г. он взял и 
Авсония и малолетнего Грациана сопровождать себя в зарейнском по
ходе. Но Авсонию удалось убедить императора, что его призвание — не 
панегирики, а развлекательные стихи: в этой поездке он написал для 
забавы двора два изощренных стихотворения — ученый «Гриф о числе 
три» (по поводу вопроса, сколько чаш следует пить на пиру) и «Свадеб
ный центон» с традиционно-непристойной концовкой, весь составлен
ный из полустиший пристойнейшего из поэтов — Вергилия. Этим прие
мом он не только продемонстрировал свою эрудицию, но и уклонился 
от опасного соперничества с императором, который собирался и сам 
писать эпиталамии на ту же свадьбу. Написать лучше императора было 
рискованно, написать хуже, вероятно, было очень трудно; а тут Авсоний 
мог сказать: «Если получилось лучше — это вина Вергилия, а не моя». 
В награду Авсоний получил из добычи германскую пленницу Биссулу, 
про которую написал несколько маленьких стихотворений; а возвра
щаясь из похода в Треверы (уже отдельно от двора), он описал свое 
плавание по Мозелю в большом стихотворении «Мозелла» — самом 
известном своем произведении. 

В 375 г. Валентиниан умер, императором стал воспитанник Авсо
ния Грациан. Ему было 16 лет, государственными делами он не интере
совался, а увлекался охотой и верховой ездой. Но воспитание кончи
лось, начались награды. Из придворного развлекателя Авсоний сразу 
стал одним из первых лиц при дворе; его друзьями и адресатами посвя
щений его стихов делаются крупнейшие должностные лица в государ
стве — Флавий Сиагрий, Дрепаний Пакат, Григорий Прокул, Петроний 
Проб. К сожалению, все эти фигуры остаются для нас безликими, кроме 
разве что римского сенатора-оппозиционера Симмаха, лучшего прозаи
ка своего времени. Сам Авсоний назначается префектом Галлий, его 
дряхлый отец — викарием Иллирика, зять — проконсулом Африки, 
сын — верховным наместником Италии, Иллирика и Африки, племян
ник — начальником императорских имуществ. В течение четырех лет 
половина империи фактически была уделом Авсониева семейства; к 
чести римского административного аппарата, она почти не почувствова
ла над собой этой дилетантской власти. Венцом Авсониева величия 
было звание консула — самое почетное (и самое безвластное) во всей 
имперской иерархии. 70-летний Авсоний получил его в 379 г., сочинил 
по этому случаю две или три молитвы в стихах, составил «Летопись» 
всех римских консулов от начала республики до собственного года и 
произнес «Благодарственную речь» императору Грациану, полную са
мых гиперболических славословий. 

Несколько лет после этого он делит время между треверским дво
ром и своими имениями в окрестностях Бурдигалы. В 383 г. при воен-



ном перевороте погибает император Грациан: после этого Авсоний окон
чательно удаляется на покой. Тщеславие его было удовлетворено с из
бытком, к интригам он вкуса не имел, со всеми. поддерживал добрые 
отношения, неустанно благодарил в стихах судьбу за свою счастливую 
долю и смотрел на мир благодушными глазами по заслугам награжден
ного человека. 

В своих аквитанских имениях (довольно скромных по тогдашним 
меркам) он живет дачником — городские заботы и сельское хозяйство 
для него одинаково докучны. Впервые в жизни обретя вожделенный 
досуг, он пишет очень много стихов. Он подводит итог прошлому в ме
муарных циклах «О родных» и «О преподавателях», дорабатывает и 
дополняет свои старые эклоги и эпиграммы, сочиняет в том же духе 
давних школьных упражнений новые циклы: «Эпитафии героям Троян
ской войны», «О двенадцати цезарях» с продолжением, «О знаменитых 
городах», «Технопегнии», «Действо семи мудрецов». Он хозяйственно 
группирует старые и новые стихи в сборнички, снабжает их предисло
виями и посвящениями, рассылает друзьям. О читателях он не думает, 
он пишет только для своих знакомых, он — принципиальный дилетант. 
Но в античной рукописной культуре ничто интересное не может быть 
скрыто от публики: любопытствующие переписывают Авсониевы сти
хи у его друзей, дают переписывать своим друзьям, слава о них расхо
дится все шире, и наконец сам император Феодосии побуждает Авсо
ния в его уединении собрать и издать полный свод его стихов. И старый 
поэт охотно повинуется. 

Здесь, на покое у него намечается новый круг знакомых: соседи по 
аквитанским поместьям, которым он пишет стихотворные послания — 
самые живые из его поздних произведений. Это, главным образом, трое: 
Аксий Павел, тоже ритор и поэт-любитель; Феон, закоренелый сельский 
хозяин, над которым Авсоний добродушно подсмеивается; и, наконец, 
Понтий Павлин, молодой поэт, любимый ученик Авсония, вместе с ним 
когда-то служивший при Грациане. Этот Павлин принес старому учите
лю огорчение, омрачившее последние годы Авсония. Павлин был хрис
тианином нового склада — экстремистом: христианство означало для 
него переоценку всех традиционных ценностей, уход от мира, монаше
ство, священнослужительство; после смерти он будет причтен к свя
тым. Авсонию такой склад ума был совершенно непонятен: для него 
христианство венчало привычную культуру, а не отменяло ее. Когда 
Павлин уехал искать уединения из Аквитании в Испанию, Авсоний 
посылает ему вслед послание за посланием, одно другого трогательнее, и 
годами тщетно ждет ответа. Но связь между провинциями была трудна, 
письма не доходили до Павлина. Когда он наконец их получил, то отве
тил Авсонию пространным стихотворным же посланием с подробным 
исповеданием своего нового миросозерцания. Дошло ли это ответное 
послание до Авсония, мы не знаем. Около 394 г. старый ритор умер. 
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Авсоний пришел в поэзию на готовое. Он твердо знал: все, что 
можно сказать, уже сказано наилучшим образом поэтами-классиками, 
и теперь осталось только использовать их удачи, комбинировать их на
ходки, доводить до предела их приемы. Поздняя культура античности, к 
которой он принадлежал, с редкой остротой чувствовала то, что поздняя 
культура нового времени назовет «чужим словом»: нет на свете слов, 
созданных только для данного предмета, все слова у поэта — уже побы
вавшие в употреблении. Но для Авсония это не трагедия (как было бы 
для поэта-романтика) и не привилегия (как было бы для поэта-эпиго
на) — для него это стимул к большой и ответственной работе. Пусть все 
жанры, в которых он работал, — несерьезные, пустяковые; но работал он 
в полную меру своих сил, небрежность его была притворной, и следы 
многочисленных переработок им своих стихов остались даже в дошед
ших до нас поздних копиях. 

Пусть все слова поэта уже побывали в употреблении и сохранили 
следы прежних применений — не нужно стесняться этих следов, наобо
рот, нужно использовать их так, чтобы и они работали на новую цель. 
Одно из самых прославленных (не лучшей славой) произведений Авсо
ния — это «Свадебный центон» из полустиший Вергилия. Весь эффект 
его состоит в том, что смысл полустишия в новом контексте восприни
мается на фоне смысла его в старом контексте. Вначале, в описании 
пира, старые контексты чинно подпирают своим авторитетом новые 
контексты, а в конце, в описании дефлорации, они вступают с новыми в 
такой контраст, что читатель не знает, смеяться ему или негодовать. 
Было бы, конечно, лишь красивым преувеличением сказать, будто вся 
поэзия Авсония — это сплошной исполинский центон. Конечно, его стихи 
густо насыщены оборотами, заимствованными из поэтов-классиков, но 
не гуще, чем у других поздних латинских поэтов. Зато можно не сомне
ваться: если у другого поэта такая реминисценция могла быть случай
ной, невольной (в конце концов, круг словосочетаний, пригодных для 
такого-то места в стихе, всегда ограничен), то у Авсония, знавшего все 
строки Вергилия наперечет, случайность исключена. И если у него в 
«Круглом дне» хозяин будит сонного раба горациевскими стихами из 
высокой мифологической сцены, а в панегирической эпиграмме 29 о 
статуе Валентиниана II (брата Грациана) говорится вергилиевскими 
словами, сказанными о статуе Приапа, — то это, конечно, сознательный 
художественный расчет. 

Комбинировать жанры прежних поэтов в новые сочетания Авсо
ний любил меньше. Соединение школьной афористики с драматиче
ской формой мы находим в «Действе семи мудрецов», соединение школь
ной дидактики с описательной поэзией — в «Знаменитых городах» (стихи 
о них написаны по книгам — сам Авсоний, мы знаем, всю жизнь не 



покидал Галлии), соединение описательной поэзии с панегириком (уже 
почти традиционное) — в «Мозелле». Такие жанровые эксперименты 
грозили увести на слишком новый путь, а Авсоний предпочитал ста
рые. Зато доводить каждый из традиционных приемов до предела — к 
этому он был всегда готов. Решив написать стихи памяти родственни
ков, он не останавливается, пока не перебирает их всех до одного; то же 
и в стихах памяти преподавателей, то же и в эпитафиях героям Троян
ской войны, и в стихах о римских императорах и т. д. Такое тиражиро
вание достигается тем, что Авсоний в каждом цикле берет за основу 
несколько устойчивых мотивов и соединяет их в разные сочетания: 
неповторимое соединение повторяющихся элементов каждый раз дает 
новый образ. Примеры этому мы скоро увидим. 

Авсоний получил в наследство от предков богатый арсенал поэти
ческих средств — и он чувствовал себя обязанным упражнять орудия 
этого арсенала на трудном, достойно сопротивляющемся материале. Он 
ищет его уверенно и настойчиво. Ярче всего это бросается в глаза в его 
экспериментах над стихом. Здесь его путь — гиперболизация приемов. 
У Гомера грамматики когда-то нашли случайную строчку, в которой 
первое слово было односложным, второе двусложным и так далее, до 
пятисложного. Им это показалось занятным, и они ее назвали «ропали-
ческой» — расширяющейся, «как палица». Авсоний написал такими — 
очень трудными — ропалическими строчками целую стихотворную 
молитву, и сама скованность формы придала ей редкую напряженность 
и силу выражения: 

Бог Отец, податель бессмертного существованья, 
Слух склони к чистоте неусыпных молитвословий, 
Нудь ввыси милосерд к взываниям смиренномудрых. 

Дай, Христе, образец стремлению недостижимый, 
Парь благой, живитель усердия христоревнивцев, 
Ты, Отца ипостась высокая в миродержавстве 

Дух Святой, доверши трехстолппое вссустроенье, 
Дай Христа в небеси совокупно восславословить, 
Нас мольбы возносить побуждая неутомимо. 

Ночь взожжет пламена, светлейшие лампадоносных, 
Ночь зарю породит неложную боголюбивым, -
11очъ, светил в вышине блюдущая круговороты... 

У Вергилия был гексаметрический стих о буре на море, для выра
зительности кончавшийся, вопреки правилам, односложным словом: 
«...вздыбилась вслед крутая гора вод». Авсоний написал такими строч
ками целую книгу стихов — «Технопегнии», «шутки ремесла». Здесь 
ни к какой выразительности и силе он не стремился, зато перебрал для 



концовок стиха едва ли не все мыслимые односложные существитель
ные — их в латинском языке очень немного: 

Ты, искусство, соперник богов, наставник людских дел! 
гЗудь в угождение другу, моим легковесным строкам вождь! 
Строг .закон, предписавший несвойственный этим стихам склад, 
Но пред твоим судом я верю, что будет поэт прав, — 
Ежели шутка уместна — и в шутке бывает порой толк. 

Но эти броские эксперименты были не самые интересные. Интерес
нее было, когда он пошел по такому же пути наибольшего сопротивле
ния не в области стиха, а в области тематики. 

Современный читатель удивляется обилию стихотворных переска
зов малопоэтического материала у Авсония — таких, какие собраны в 
«Книге эклог»: «О сроке жизни всего живого», «О делении фунта», 
«О расчете своевременного деторождения», «Сколько дней в каждом 
месяце», «На какие числа месяцев приходятся ноны и иды», «Сколько 
дней между солнцестояниями и равноденствиями», «О двенадцати под
вигах Геркулеса», «О четырех всегреческих играх», «Где они справля
лась», «Кто их учредил», «Кто в них поминался»... 

Конечно, все эти безделки — школьного происхождения: их исток — 
простейшая форма всякой дидактической поэзии, школьные «запоми-
нательные стихи», дошедшие до XX в. в перечнях латинских исключе
ний из правил или русских слов через «ять». Сочинялись они не для 
практического употребления — запомнить 12 месяцев просто так было, 
разумеется, легче, чем по стихам Авсония, — но художественный прин
цип здесь был общий. Однако любовь к ним Авсония объясняется не 
только нежной привязанностью к школьной работе. Просто Авсоний 
сумел разглядеть в этом самом убогом стихотворном жанре такие труд
ности, преодоление которых представляло художественный интерес для 
поэта, а для экспериментатора-поэта — тем более. 

Дело в том, что в стихосложении не всякое слово можно уложить в 
стихотворную строку: так, слова, в которых один краткий слог лежит 
между двумя долгими, не могут улечься в античный гексаметр. Таково, 
например, было имя императора Домициана; именно поэтому Авсонию 
было интересно сочинить целых три стихотворения с перечислением 
двенадцати цезарей, чтобы ни разу не назвать в них Домициана по име
ни, а только описательно: «брат Тита», «лысый Нерон». В этом и была 
прелесть стихов-перечней для поэта-экспериментатора: в них нужно 
было во что бы то ни стало назвать то-то и то-то, что никак не ложилось 
или почти не ложилось в стих. В стихах на вольную тему это можно 
было обойти, заменив какой-нибудь мотив, а здесь — никак: пусть «дваж
ды два четыре» очень неудобно сказать в стихе, но нельзя ради удобства 
сказать вместо этого «дважды два пять». А чем труднее формальная 



задача, тем лучше стихи, — эта истина была незыблемой для Авсония, 
как и для любого античного поэта. 

Вот пример. Друг прислал к Авсониеву столу тридцать устриц; Авсо
ний в ответ (в послании 15) воспевает это число сперва в гексаметрах: 

Десять поставь Герионов подряд и сочти все тела их, 
Трижды возьми столько лет, сколько греки сражались под Троей, 
Трижды количество лун, Эолиде отмеренных Солнцем, 
Ночи, сколько их есть меж старой и новой Луною, 
Дни, что проводит Титан в каждом доме небесного круга, 
Годы, в какие Фенон свой путь совершает далекий, 
Сроки, какие даны для служенья вестальскому чину, 
Время, которое пробыл царем дарданийский потомок, 
Шесть десятых числа сыновей у владыки Приама, 
Дважды число мужей, амфрисийские службы блюдущих, 
Весь приплод альбанской свиньи под дубовою сенью, 
Столько ассов, сколько их есть в девяноста триентах, 
Столько коней, наконец, сколько нужно ва.штской телеге, — 

а потом в фалекиях: 

Пятью шесть перемножь иль трижды десять, 
Иль сложи дважды пять и дважды десять, 
Иль четырежды шесть и тройку с тройкой, 
Иль четырежды семь и полчетверки, 
Или две и еще одну десятку, 
Или дюжину взять и дважды девять, 
Восемь раз по четыре минус двойка, 
Или дважды тринадцать плюс четыре, 
Или восемь, да семь, да шесть, да девять, 
Или взять дважды семь да дважды восемь, 
Или (ладно, не буду больше путать!) 
Тридцать штук, единица к единице. 

И вот здесь-то, в поисках трудностей, и произошло главное откры
тие Авсония, резко отделившее его — по крайней мере в глазах нового 
времени — от всех его соседей по поздней античности: он ввел в стихи 
автобиографический и бытовой материал. Что общего у его стихов о 
себе, о родных, об учителях и коллегах, о своем имении, о своем времяпро
вождении — с теми стихами-перечнями, о которых была речь? Только 
одно: и в тех и в других мотивы содержания были заданы во что бы то ни 
стало. Если Авсоний пишет о родственнике или друге, то он должен совер
шенно точно назвать и его имя, и степень родства, и общественное положе
ние, и ступени карьеры; если он пишет о своем имении, то он не может 
произвольно изменить ни его названия, ни его площади, ни его разделения 
на пашню, луг и лес и т. д. Античность издавна ценила в «стихах на слу-



чай» умение точно и исчерпывающе сказать все, что относится к «слу
чаю», и не сказать ничего больше. Именно таковы были эпиграммы пер
вого классика этого жанра — Симонида Кеосского (V в. до н. э.): «Был 
Диофонт, сын Филона, победен на Истме и в Дельфах / / В быстром беге, 
прыжке, диске, копье и борьбе» — и все («Палатинская антология», 
XVI , 3). Как трудно это давалось, виднее всего по периферийному поэти
ческому жанру — по эпитафиям: не тем, которые писались о вымыш
ленных лицах и включались в антологии, а тем, которые вырезались на 
камнях над настоящими покойниками и должны были включать и имя, 
и возраст, и названия должностей. Неумелые сочинители вставляли эти 
сведения в традиционные формулы эпитафий механически, коверкая 
размер, а умелые выражались описательно, в обход стереотипов. Вот эта 
трудность, досадная для стиховых ремесленников, и привлекла внима
ние Авсония к домашней тематике наряду с дидактической тематикой 
запоминательных стихов. 

В самом деле, легко видеть, что и «О родных», и «О преподавате
л я х » , и «Памяти отца» — это стихи, развивающие жанр эпитафии. От 
эпитафии — все основные мотивы в них. Так, в 30 стихотворениях «О 
родных» 26 раз упоминается, хотя бы сокращенно, имя усопшего (хотя 
оно и так полностью выписано в заглавии), 20 раз — его возраст при 
смерти, 12 раз — его профессия (фактически это сообщается о каждом 
взрослом мужчине, все остальные — это женщины и дети), 18 раз — 
черты его характера, 27 раз — доброе слово прощания. Самая трога
тельная часть стихотворения, концовка, — и та в половине случаев 
построена лишь по четырем стереотипным схемам: «пусть моя песня 
долетит к тебе» (стих. 3 , 17, 19, 21, 30), «ты мне был ближе, чем значился 
по родству» (6, 25, 28), «ты, верно, на том свете сам знаешь, как мы тебя 
любим» (4, 8, 25, 29) и «узнай на том свете, что здесь у нас все благополуч
но» (9, 22). Все остальные мотивы стихов «О родных» появляются в них 
лишь изредка и несистематично. 

Валерий Л а тин Евромий, муж моей дочери 

Славного рода краса, тягчайшая сердцу утрата, 
В сонме юных мужей избранный мною в зятья, 

Ты, Евромий, угас предо мною в цветущие годы — 
У материнской груди сын твой не помнит отца! 

Отпрыск знатной семьи, ты встал и дальше и выше 
Предков, от коих ведешь происхожденье свое, — 

Светел лицом, дарованьями добр, красноречьем обилен, 
В каждом деле силен, верный товарищ во всем, 

Ты и префектом себя показал, и наместником края, 
Где иллирийцы живут, и опекая казну. 

Рок тебе жизнь сократил, но славы тебе не убавил: 
Дух твой — зрел и высок, смерть твоя — горе для всех. 



Павлин, муж моей племянницы 

Все, кто ценит в других ровный нрав и веселую душу, 
Сердце, в котором живет верная к ближним любовь, — 

Пусть со мною придет почтить Павлинову память 
И оросить его прах проливнем дружеских слез. 

Ты мне ровесник, Павлин, ты дочь сестры моей милой 
Замуж взял за себя, ты мне едва ли не зять. 

Из Аквитании род твоей матери, а из вазатов — 
Род твоего отца, властный в делах городских. 

Сам ты при галльском префекте служил начальником свитков, 
После расчеты сводил в щедрой Ливийской земле, 

И за такие заслуги тебе Тарракон иберийский 
Сам над собой предложил, как сонаместнику, власть. 

Ты свою тещу почитал, как мать — тебя ли мне зятем 
Звать, когда для меня был ты как истинный сын? 

Верный друг, ты меж верных друзей всю жизнь свою прожил 
И восемнадцать раз четырехлетья справлял. 

Новшество Авсония было только одно, но важное: он подает содержа
ние своих поминальных слов не так, как в эпитафиях, от третьего или от 
первого лица (разве что в эпицедии отцу), а от второго, в виде обращения 
к покойнику, и этим вносит лирическую, эмоциональную интонацию. 
Когда через полторы тысячи лет после Авсония в Европе наступило 
время романтизма и эпитафии перестали сочиняться, то комбинаторика 
мотивов в его стихах стала менее ощутима, а игра эмоций сохранила 
силу воздействия. Современники Авсония с их риторическим воспита
нием, читая стихотворение Авсония «Памяти отца», могли следить и 
профессионально ценить, с какой точностью здесь перечисляются и род 
отца, и декурионская служба, и родственники, и их общественное положе
ние, и прожитый возраст. А романтики с их антириторическим пафо
сом предпочитали смотреть, с какой теплотой, проникновенностью, сы
новней приязнью рисуется здесь человеческий образ. Твердо постано
вив, что цель поэзии — «самовыражение», они радостно увидели в Авсо
ний автора, умеющего открыто и искренне писать о себе, о своей жизни, 
о своих впечатлениях и чувствах. 

Отсюда любопытная двойственность в отношении ученых и крити
ков XIX в. к поэзии Авсония. Традиционную риторику XIX век роман
тически отвергал и позднюю латинскую поэзию считал «упадком». Но 
для Авсония он делал частичное исключение. Образ этого поэта двоил
ся. С одной стороны, это оказывался первый поэт нового времени, пер
вый «французский» поэт, первый «буржуазный» поэт, т. е. домашний, 
уютный и человечный; с другой же стороны, ему вменялось в вину, что 
он слишком портил эти свои хорошие качества неумеренным пристра
стием к пустым риторическим фокусам. Такое противопоставление 
«хорошего» и «плохого» Авсония — общее место во всех книгах о л а-



тинской литературе. Что на самом деле риторика была не порчей, а 
почвой для авсониевского «разговора о себе», столь дорогого для читате
ля живой теплотой интонации, а для историка богатством культурно-
бытовых подробностей, — это стало понятно лишь в наши дни. 

Пусть такое объяснение не покажется формалистичным. Конечно, 
в своем интересе к личному миру, личной жизни, личным чувствам 
Авсоний созвучен многим писателям своего века. Автобиографические 
речи писал его греческий сверстник ритор Либаний; «Исповедь» напи
сал годившийся ему в сыновья Августин. Но для Либания это был ре
зультат размышлений о языческой Фортуне, направлявшей его жизнь 
извне, а для Августина — предстояние перед христианским Господом с 
внутренним ответом за свою обращенную душу. С автобиографичностью 
Авсония это несопоставимо. Когда внук Авсония Павлин из Пеллы не
умело написал стихотворную автобиографию, он озаглавил ее «Благо
дарение» — «Евхаристик», потому что вся его нелегкая жизнь здесь — 
лишь предмет Господней заботы. Представить себе такую автобиогра
фию под пером Авсония-деда невозможно. Это не только разная жизнь, 
но и разное отношение к жизни. 

5 

Кроме семейной любви, у Авсония есть еще одна тема, которая пока
залась близка читателям нового времени. Это природа. Из всех сочине
ний Авсония в книгах по истории литературы выделяется для похвалы 
одно: «Мозелла», описательно-панегирическая поэма о реке Мозель в 
нынешней левобережной Германии. Конечно, здесь сыграли роль и вне-
литературные обстоятельства. Описанной оказалась река не южной, а 
центральной Европы, т. е. пейзаж, более знакомый и близкий француз
ским и германским критикам: для большинства латинских читателей 
Мозель был северной экзотикой, для западноевропейских же читателей — 
знакомым бытом. Кроме того, начало поэмы напоминало критикам тот 
жанр, с которого начался европейский романтизм, — сентиментальное 
путешествие. (Хотя сходство здесь совершенно мнимое: о путешествии 
говорится только во вступительной части, а далее следует лишь как бы 
одномоментный монолог при выходе поэта на Мозеллу.) 

На самом деле и это — действительно превосходное — произведе
ние целиком вырастает из риторической культуры Авсония. Только 
риторика выступает здесь не стимулом к освоению нового поэтическо
го материала, а в более привычной своей роли — как средство организа
ции материала уже имеющегося. Мы видели, что поэзия Авсония нача
лась со школьных стихов-перечней: знаки зодиака, подвиги Геркулеса, 
общегреческие игры. Такие же перечни, перестроившись из малой поэти
ческой формы в большую, стали основой «Мозеллы», а организация их 



материала переросла в организацию художественного мира всей поздней 
античной поэзии. 

«Мозелла» — это поэма описаний и каталогов. Две основные части 
ее — это каталог рыб в Мозелле с их повадками и вкусовыми качества
ми (ст. 75—149) и описание вилл на Мозелле с их красотой и разнообра
зием (283—348). Эти две части соотносятся как картина природы и 
картина культуры: мы увидим, как это важно. На стыке этих двух 
частей помещены описания речных забав между нимфами («природа», 
169—199) и речных состязаний между гребцами («культура», 200—239), 
каждое из этих описаний кончается образом зеркала воды, в котором 
все отражается (символ: природа и культура — двойники). Наконец, по 
краям этой двустворчатой конструкции пристроены еще два малых 
каталога: поселений на пути к Мозелле — в начале (1 — 22) и притоков 
Мозеллы — в конце (350—380). 

Как строятся каталоги, включенные в эту поэму? Так же, как строи
лись каталоги римских императоров и галльских риторов: из неповто
римых сочетаний повторяющихся элементов. Например, в описании рыб 
можно выделить семь мотивов: (а) рыба на вид, в особенности ее цвет; 
(б) рыба на ощупь; (в) ее свойства — сила, быстрота и пр.; (г) образ 
жизни; (д) места обитания; (е) гастрономические качества; (ж) рыба с 
социальной точки зрения: кто ее ловит и кто ее ест. Вот как распреде
ляются эти признаки по «героям» каталога. Первая половина списка: 
голован (е), форель (а), голец (б), умбра (в), карась (д, е), лосось (а, в, б, е, а), 
минога (д, а, б). Вторая половина списка: окунь (е), щука (г, ж), линь, 
уклейка, плотва (ж), сарион (а), гольчак (б, а), сом (б, в, а). В каждой 
Головине есть группа из четырех бегло упоминаемых и трех подробно 
описываемых рыб, а в качестве концовки к ним присоединяется одна 
сверхподробно описываемая рыба: сом. В первой половине присутству
ют только признаки а, б, в, д, е; в начале второй — е, ж; в конце второй — 
а, б, в. Признаки а, б, в, г, д — «зоологические», признаки е, ж (вкусовые 
свойства, круг любителей) — «потребительские», они опять-таки соотно
сятся как «природа» и «культура»; и мы видим, как на протяжении 
перечня то те, то другие рассчитанно усиливаются. 

Вот как выглядит первая половина этого перечня рыб: 

Между травой над песком голован чешуею сверкает — 
Тот, чья нежная плоть, вся в косточках тонких и колких, 
Шесть часов пролежав, уже для стола не годится [е]; 
Тут же видна и форель со спинкою в крапинках красных [а ] , 
Тут и голец, никому чешуей не опасный | б ] , и умбра, 
В быстром движенье своем от людского скользящая глаза [в] , 
И бородатый карась, по извилистым руслам Сарава 
Выплывший мимо шести раздробляющих устье утесов 
В ширь именитой реки, где, усталому после теснины, 



Плавать привольно ему, наслаждаясь размашистым бегом [д ] , — 
Он, который на вкус бывает чем старше, тем лучше, 
В позднюю пору хвалимый живей, чем в цветущую пору [е ] . 
Не обойду и тебя, лосось красноватый с блестящим 
Телом [а]! широким хвостом вразброд рассыпая удары, 
Ты из пучины речной поднимаешь высокие волны, 
Скрытым вздымая толчком поверхность спокойную влаги [в | . 
В панцирь ты грудь облачил чешуйчатый, спереди гладок [6 ] , 
Вкусное блюдо всегда обещаешь роскошному пиру, 
Можно тебя сохранять очень долгое время без порчи [е] ; 
Пятнами лоб твой пестрит, изгибается длинное тело, 
Нижняя часть живота содрогается складками жира [а] . 
Здесь же, минога, и ты, дитя двуименного Истра, 
Где иллирийцы тебя уловляют по пенному следу: 
В заводи к нам ты плывешь, чтоб широким потокам Мозеллы 
Не привелось потерять столь известных повсюду питомцев [д ] . 
В сколько цветов расписала тебя природа! Вся сверху 
В черных точках спина, окруженных желтой каймою, 
Гладкий хребет обведен темно-синею краскою всюду [а); 
Ты непомерно толста до средины тела, но дальше 
Вплоть до хвоста на тебе лишь сухая шершавая кожа [6 | . . . 

(Перевод А. Артюшкова) 

Сходным образом построен и каталог притоков Мозеля (рыбы в 
Цельбисе — «природа», пильные мельницы на Эрубрисе — «культура» 
и т. д.). и общий каталог галльских рек в концовке поэмы. Немного 
осложняется этот контраст в начале поэмы, в каталоге попутных посе
лений. В кратком пересказе он выглядит так: «Я перешел реку Наву 
(«природа», П), посмотрел на стены Винка и место гибели римских войск 
(«культура», К) и иду дальше по пустынным местам без следа культу
ры (П + К). Прохожу через суходольный Думнис и многоводные Тавер
ны (П) и через наделы сарматских поселенцев выхожу к военному го
роду Нойомагу (К). В лесу сквозь ветки не было видно неба, а тут оно 
спокойно и ясно (П). Открывшийся вид напомнил мне родную Бурди-
галу с ее культурой (К): дома на кручах, виноград на склонах и река 
внизу (К + Л)». Так к образам «природы» и «культуры» добавляются 
образы «природы, включенной в культуру», — сперва на отрицательном, 
потом на положительном примере. Попутно на это чередование «при
роды» и «культуры» накладывается чередование взглядов вверх и взгля
дов вниз (стены Винка — поле с мертвецами; свод ветвей и небес — скло
ны круч от домов к реке). 

Каталог мозельских вилл уже не чередует небольшие отрывки, по
священные «природе» и «культуре», а весь укладывается в трехчлен-
ность «природа» (283—297) — «культура» (298—317) — «природа, вклю
ченная в культуру» (318—348). Первая «природа» — это виды мозель-



ской долины, открывающиеся из вилл; их мирная красота оттенена встав
кой о древней вражде культуры с природой — гибель Леандра, мост 
Дария. Первая «культура» — это каталог великих зодчих, которые одни 
могли бы создать такие виллы (7 примеров, сперва три «техника», по
том три храмоздателя и наконец один почти чудотворец). Наконец, «при
рода, включенная в культуру» — это собственно каталог вилл: сперва 
по местоположению каждой (тоже 7 примеров), потом по частям их 
строений (318—334 и 335—348). По местоположению чередуются вил
лы на холмах, виллы на склонах и виллы у реки (опять чередование 
взгляда вверх и взгляда вниз). По частям строений выделяются, во-пер
вых, атрии, самая «городская» часть дома, и бани у реки, самая «природ
ная» часть дома; здесь река охлаждает купальщиков, а по контрасту вспо
минается курорт в италийских Байях, где горячие источники служат, 
чтобы согревать купальщиков. «Всюду культура царит, не перерождался 
в роскошь» (348), — этим дополнительным мотивом «чувства меры» за
канчивается перечень. 

Точно так же, как каталоги, построены в «Мозелле» и описания: 
река издали (23—47), река изблизи (48—74); игры нимф (169—199), 
игры гребцов (200—239), виноградари на берегах (150—168), рыболовы 
на берегах (240—282). Совмещение или тесное соседство «природы» и 
«культуры» обычно предлагается в начале или в конце каждого эпизо
да. Демонстрируется оно тремя разными способами. Во-первых, это про
стое приравнивание (речная галька — как пестромраморный пол, горя
чие источники — как отапливаемые бани). Во-вторых, это параллелизм 
(отражение винограда в воде — отражение гребцов в воде). В-третьих, 
чаще всего — это случай, когда в одном предмете открываются две 
стороны, его природное происхождение и его человеческое употребле
ние (рыбы с зоологической и гастрономической точки зрения; река, не
сущая корабли и вращающая мельницы; виноград; британский жемчуг 
и коралл). Описание игр гребцов вносит в изображаемый мир еще два 
противопоставления: «действительность — игра» («труд уступает игре, 
разгоняет веселье заботу») и «действительность — отражение» (гребцы 
при гребле забавляются собственным искаженным отражением в воде). 
Описание виноградарей добавляет противопоставление «работник—зри
тель». А описание рыболовов включает противопоставление «жизнь — 
смерть» (описание умирающей рыбы, оказавшейся вместо воды в возду
хе) и завершается картиной возможной перемены ролей (рыбак, бросив
шись за рыбой, оказывается вместо воздуха в воде; подкрепление этому — 
миф о Главке Анфедонском). 

Так во всех основных частях «Мозеллы» повторяются одни и те же 
контрастные мотивы. Их общим смысловым знаменателем оказывается 
противоположность «природа — культура»; этой паре соответствует пара 
«божественное — человеческое» (божества здесь — преимущественно сти-



хийные, нимфы и сатиры), а ей, понятным образом, «жизнь — смерть». 
«Природа» расчленяется на «верх — низ» (с некоторыми дальнейшими 
дроблениями, например, «сухой — водный»); «культура» — на «дей
ствительность — игра»; «действительность» — на «деятель — зритель»; 
«деятель» — на «техник — зодчий». Вся эта картина охватывается проти
вопоставлением «действительность — отражение», сопровождается 
противопоставлением «чувство меры — чрезмерность» и подается через 
противопоставление «общий план — крупный план» (знаменитый обра
зец такого «крупного плана» — описание подводных водорослей, песка и 
камешков меж движущихся струек, 59—67): 

Так, устремивши глаза в подводную глубь, далеко мы 
Видим, и тайны глубин сокровенные всем нам открыты 
Там, где медлителен ток и течение влаги прозрачной 
Образы видеть дает, что рассеяны в свете небесном: 
Как бороздится песок от медлительных струек теченья, 
Как по зеленому дну, наклонившись, трепещут травинки 
Возле бьющих ключей, потревожены влагой дрожащей; 
Мечутся стебли травы; то блеснет, то закроется снова 
Камешек; зеленью мха оттеняется гравий подводный... 

(Перевод А. Артюшкова) 

А итогом и завершением этой картины мира является возможность 
«перемены ролей». С помощью этого набора противоположностей ока
зывается возможным дифференцировать, по существу, любой состав пе
речисляемых или описываемых предметов, а в этом расчленении мира 
для подробного и систематического его описания — основная цель ри
торики. 

Чем вызвано такое выдвижение центральной противоположности 
«природа — культура»? Общеизвестным фактом — антропоцентриз
мом античного отношения к природе. Античный человек еще слиш
ком чувствовал свою зависимость от природы, чтобы смотреть на нее со 
стороны и отвлеченно любоваться бурным морем или горными верши
нами. Он представлял себе пейзаж только с людьми и ценил в нем 
только то, что доставляет удовольствие человеку: мягкую траву, души
стые цветы, тенистые деревья, легкий ветерок, непременно ручей или 
речка, иногда — пение птиц. Из этого сложился устойчивый стереотип 
«приятной местности», повторяющийся во многих эпиграммах и идил
лиях от александрийских времен вплоть до XVII—XVIII вв. Все поэты, 
повторявшие этот стереотип, действовали, конечно, бессознательно. Но 
авсониевский век, чувствуя себя наследником необъятного множества 
поэтических приемов всей прошлой литературы, подходил к этому уже 
трезвее и рационалистичнее. Выделить из множества любимых антич
ностью антитез одну и построить на ней целую большую поэму — это 
было как раз в духе тех упражнений с гипертрофией отдельных прие-



мов, какие мы видели у Авсония. И, как и в других своих упражнениях, 
он привносит в «Мозеллу» личный мотив. Заканчивать стихи упомина
нием о себе, их авторе, было давним приемом (вспомним знаменитый 
«Памятник» Горация). Авсоний развил его, внеся не только свой авто
портрет в конец поэмы («Я, Авсоний, который...»), но и речь от первого 
лица в начале («Я переправился...») и несколько упоминаний о родной 
Бурдигале на Гарумне по ходу рассказа. Так личность Авсония стано
вится как бы узлом поэтической географии «Мозеллы»: именем и бу
дущим консульством он римлянин, родом — аквитанский галл из Бур
дигалы, а придворной службою — житель императорских Треверов на 
Мозелле. 

Исходная поэтика «приятной местности» объясняет нам некото
рые любопытные пробелы в художественном мире «Мозеллы». Такова 
сравнительная ограниченность пространства — взгляд вверх и вниз не 
сопровождается взглядом вдаль, здесь нет ни «концов земли» («от эфи
опов до гипербореев...»), ни небесных планет и созвездий; очень слабо 
намечено время — видимо, «приятная местность» ощущалась как мгно
вение, изъятое из течения времени; отсутствует тема судьбы и случая, 
столь частая у римских поэтов во всяком контексте. Удивительнее то, 
как мало здесь украшающей мифологии, отнюдь не противопоказанной 
«приятной местности»: по-видимому, эта свобода от мифологической 
перегрузки тоже была одной из причин успеха «Мозеллы» у читателей 
XIX в. Еще удивительнее отсутствие любви — мотива, тесно связанного 
с мотивами «приятной местности»: образ Леандра мимоходен, а женщи
ны вообще отсутствуют в «Мозелле», если не считать сравнения с девоч
кой перед няниным зеркалом да наяд, шалящих с сатирами. Это уже 
предмет для домыслов о «личной» поэтике Авсония. 

При такой исходной установке можно только удивляться, как Ав
сонию удалось вместить меньше чем в 500 строк такое обилие подроб
ностей большого мира. Здесь присутствуют высшие боги — Венера и 
Вакх, и низшие боги — нимфы и сатиры. Мироздание представлено 
небом, водой и сушей: небо — сменой утра, дня и вечера; суша — горами 
(пять названий), холмами, лесами, полями; вода — морем, реками боль
шими (Рейн), средними (Мозелла; выбор «средней реки» в героини поэ
мы — характерная черта античного «чувства меры»), малыми (притоки 
Мозеллы), озерами, ручьями, источниками. Животный мир — только 
рыбы, но мы видели их разнообразие. Человеческая жизнь — детство в 
образе девочки с зеркалом, юность гребцов, зрелость правителей и судей, 
старость самого поэта. Смерть — это рыба на берегу, любовь — Леандр в 
Геллеспонте. Людской труд — пашни и нивы, виноградарство, рыбная 
ловля, ткачество (в метафоре), кузницы (в сравнении), путник и пловец 
(ведущий лодку на веслах или бечевой). Общественная организация 
описана в обещании поэмы о Тренерах: вельможи, ораторы, законоведы, 



консулы, император. Военный быт — пограничные укрепления и посе
ления, давнее поражение и недавняя победа, потешная морская битва у 
Аверна. Мирный быт — городской в Бурдигале и сельский в виллах на 
Мозелле; из искусств упоминается зодчество и, конечно, поэзия; отдых 
и развлечения — у простонародья состязания гребцов, у обладателей 
вилл — бани с купальнями, у столичных жителей — Байи и прочие 
курорты. Историческая перспектива — время императоров, правивших 
в Риме, время Вергилия и Варрона, время Катонов, Александрия, Парфе
нон, поход Дария, гомеровское время, а затем уже мифологическая древ
ность. Географическая перспектива — в центре и подробнее всего, ко
нечно, Галлия, к ней примыкают Германия и Британия (с ее каледон
ским жемчугом), дальше — Рим, Кампания с Кумами и Байями, Сици
лия, в Греции — Афины и полумифический Анфедон, за Геллеспонтом 
и Боспором — Эфес, Смирна, родина Гомера, и Симоент, воспетая им 
троянская река, а за морем — Египет, трижды упомянутый край чудес. 

Иногда говорится, что великие поэты отличаются от малых тем, что 
у великих даже небольшое произведение вмещает картину большого 
мира. Это не так: на это способны и малые поэты, когда у них в руках 
надежный набор рабочих приемов. Авсоний вместил свою широкую и 
структурно четкую картину мира в скромную похвалу не слишком боль
шой реке; средства для этого ему дала античная риторика. 

6 

И все-таки Авсоний — «поэт эпохи упадка». Античный цикл евро
пейской культуры кончался, а поэтику нового, средневекового цикла 
создавали не такие поэты, как Авсоний, а такие, как Понтий Павлин. 
Античная светская культура должна была занять свое место в архиве 
общественного сознания и ждать, когда ее востребуют для употребления 
вновь. Сознательно или бессознательно она как бы готовилась к этой 
своей судьбе и (по удачному выражению одного филолога) упаковывала 
свои ценности так, чтобы их удобнее было хранить. Как Солин в III в. 
превращал в компендиум «Естественную историю» Плиния, а Марциан 
Капелла в V в. — свод семи благородных наук, а Исидор Севильский в 
VII в. — всю энциклопедию античных знаний, так Авсоний в своем IV в. 
составлял компендиум античных поэтических ценностей. 

Авсоний не замечал тех начатков новой, средневековой культуры, 
которые для нас в большей мере определяют лицо латинского IV в., чем 
его собственные сочинения. Вряд ли для него существовал Амвросий 
Медиоланский, не говоря уже об Иерониме и Августине. Это можно 
считать близорукостью, но это была близорукость культуры, которая 
сознает себя, дорожит своей цельностью и поэтому не переступает своих 
границ. Зато внутри этих границ ей становится дороже каждая мелочь, 



и она бережно ведет им учет и вставляет их в новые оправы. Этим и 
занимался Авсоний. Ничего трагического в этом своем труде он не 
чувствовал: он не сомневался, что за ним придут другие Авсоний, кото
рым пригодятся плоды его работы. И они действительно пришли: не
многочисленные в средние века, многочисленные в эпоху Возрождения 
и классицизма. Мы знаем: когда наступает конец света, то одни бросаются 
в загул, другие в молитву, а третьи продолжают делать свое дело, как 
будто ничего не случилось. Авсоний был из числа последних. Сейчас, 
когда культура вчерашней новоевропейской эпохи заканчивает свой оче
редной цикл развития, а культура завтрашней эпохи еще не наметилась, 
может быть вновь интересно и поучительно оглянуться на душевный и 
творческий опыт Авсония. 

P. S. Авсония впервые коснулся в русской поэзии Тютчев, поставив его 
стих из послания к Павлину «Est in arundineis modulatio musica ripis» эпигра
фом к своему «Певучесть есть в морских волнах . . .», — прочитал он его, 
видимо, в «Истории французской литературы» Ж. Ампера (1839), где 
об этих строках говорилось: «Их прелесть и музыкальность напоми
нают Грея или Ламартина. Такие находки у Авсония — редкость» 
и т. д. У Ампера эта цитата — не в главе об Авсоний, а в главе о его 
христианском адресате Павлине Ноланском; это могло подсказать 
Тютчеву дальнейшее движение мысли в его стихотворении по направ
лению к антитетической реминисценции из Паскаля. Потом Авсония 
полюбил В. Брюсов (как своего предшественника, поэта fin de siecle) и 
посвятил ему очерк «Великий ритор» с подборкой переводов (1911). 
Первый полный русский перевод Авсония вышел в 1993 г., эта статья 
была при нем сопроводительной. Все неоговоренные цитаты — в на 
ших переводах. 



ПОЭЗИЯ ВАГАНТОВ 

Таинства Венерины, нежные намеки, 
Важность побродяжная, сильному упреки, 
Ежели, читающий, войдешь в эти строки, 
Вся тебе откроется жизнь в немногом проке. 

(Бернская рукопись) 

Поэзию вагантов, как и все европейское средневековье в целом, от
крыли для нового времени романтики. Но открытие это было, если можно 
так сказать, замедленным и нерешительным. Знаменитый «Буранский 
сборник» (Carmina Burana), «царица вагантских рукописей», был обнару
жен еще в 1803 г., а издания дождался только в 1847 г. И это несмотря 
на то, что в 1803 г., как известно, немецкий романтизм был уже в цвету 
и культ средневековья давно перестал быть новинкой. Создается впечат
ление, что романтики того времени просто затруднялись еще найти ваган-
там место в своем представлении о средневековье. 

В самом деле. Романтики старшего поколения отчетливо пред
ставляли себе и латинский, и романо-германский элемент европейского 
средневековья: латинский элемент в лице богомольных монахов и свя
щенников, а романо-германский элемент — в лице рыцарей, исполнен
ных платонической любви к своим дамам. Поэзия вагантов — латин
ские стихи клириков, бичующие Рим, воспевающие вино и нисколько 
не платоническую любовь, — никак не укладывалась в рамки такой 
картины. Разумеется, это продолжалось недолго. У романтизма было 
достаточно крепкое сознание, чтобы освоить и такие факты. Но это про
изошло уже в позднейшем поколении, когда романтизм стал менее ка
толическим и более протестантским, менее воинствующим и более тер
пимым. К 40—50-м годам XIX в. относится основная масса публика
ций вагантской поэзии (И. Шмеллер в Германии, Э. Дю Мериль во Фран
ции, Т. Райт в Англии)1. К этому же времени относится и первое осмыс
ление исторического места вагантов в европейской культуре, так назы
ваемый «вагантский миф» (Я. Гримм, В. Гизебрехт, Я. Буркхардт):2 

1 Carmina Burana: lateinische und deutsche Lieder einer Handschrift des XIII 
Jahrhunderts... herausg. von J. A. Schmeller. Stuttgart, 1847; Du Merit Et. Poesies populaires 
latines ant. au XII s. Paris, 1843; Du Merit Et. Poesies populaires latines du moyen age. 
Paris, 1847; Du Merit Et. Poesies inedites du moyen age. Paris, 1854; The political songs of 
England, from the reign of John to that of Edward II, ed. by Th. Wright. London, 1839; The 
latin poems commonly attributed to Walter Mapes, ed. Th. Wright. London, 1841. 

Grimm J. Gedichte des Mittelalters auf Konig Friedrich I. den Staufer und aus seiner 
sowie der nachstfolgenden Zeit. — Abhandlunngen der Kgl. Akad. Der Wissensch. zu Berlin 
(1843) = Grimm J. Kleinere Schriften. Bd. Ill, Berlin, 1866; W. Giesebrecht. Die Vaganten 
oder Goliarden und ihre Lieder. — Allgemeine Monatsschrift fur Wissenschaft und Literatur, 
1853; Burckhardt J. Die Kultur der Renaissancen Italien. Basel, 1860. 



предполагалось, что вагантство было первой попыткой эмансипации 
светского и плотского начала в новой Европе, дальним предвестием 
Возрождения и Лютера, а поэзия вагантов — безымянным творчеством 
веселых бродячих школяров, чем-то вроде народной латинской поэзии, 
вполне аналогичной той народной немецкой, английской и прочей на
циональной поэзии, которую так чтили романтики. 

Как и многие другие романтические концепции, этот миф оказал
ся очень живучим. До сих пор в популярных книжках, написанных 
неспециалистами, можно встретить описание ваганта с лютней среди 
толпы крестьян и горожан, воспевающего к их удовольствию вино и 
любовь или обличающего сильных мира сего3. Никакой научной кри
тики эта картинка давно уже не выдерживает. Вполне понятно, что 
такое вульгарное представление вызвало в свою очередь реакцию: 
ученые конца XIX— начала XX в., во главе с таким авторитетом, как 
В. Мейер4, заявили, что вагантской поэзии вообще не было, что сочиняю
щий стихи бродячий школяр-оборванец — выдумка романтиков, а была 
ученая светская поэзия, создание высших клириков, полная духовного 
аристократизма, и лишь подонками ее пользовались бродячие певцы. 
Разумеется, такое утверждение — тоже крайность, для нынешнего вре
мени уже устаревшая. Спрашивается, как же должны мы представлять 
место вагантов в истории средневековой поэзии? 

1 

Средневековая культура в сознании современного человека почти 
неминуемо выступает в каком-нибудь контрастном противопоставле
нии: средневековье в противоположность античности или (чаще) сред
невековье в противоположность Возрождению. Такой контраст немед
ленно окрашивает средневековую культуру в одиозно-мрачные тона: 
она кажется чуть ли не шагом назад, нарушающим общий ход про
гресса европейской цивилизации. Заметим, что это относится исключи
тельно к духовной культуре: вряд ли кому придет в голову сказать, что 
социально-экономический строй средневековья был регрессом по срав
нению с античностью, но не редкость встретить утверждения, будто ду
ховная культура средневековья была исключительно мрачно-аскети
ческой и отвлеченно-фанатической и представляла собой регресс по 
сравнению со светлым и жизнелюбивым миром античности. «Средне
вековый гуманизм» — понятие, еще очень непривычное для современ
ного сознания. 

3 Так, например, стилизованы переводы в многократно переиздававшихся 
антологиях: LaistnerL. Golias: Studentenlieder des Mittelalter. Stuttgart, 1879; SymondsJ. A . 
Wine, women and songs. London, 1884; и др. 

4 Meyer W. Fragmenta Burana. Berlin, 1901. 



Между тем, средневековье, конечно, не было «бесчеловечным» про
валом в истории духовного развития человечества. Средневековье соз
дало свою картину мира, стройную и до мелочей рассчитанную и сораз
меренную, человек был органической и гармонической частью этого мира 
и поэтому в какой-то мере оставался в нем «мерой всех вещей», оста
вался способен познавать этот мир, радоваться ему и наслаждаться им. 
Именно так представляли себе мир лучшие умы средневековья в ту 
самую эпоху, которую обычно называют «Высокое средневековье» или 
(более условно) «Возрождение XII в.». Именно такое восприятие мира 
мы и вправе называть гуманизмом. Конечно, средневековый гуманизм 
выглядит иначе, чем гуманизм Сократа, Эразма или Гете, но что же в 
том удивительного? Гуманизм романтиков, гуманизм просветителей, 
гуманизм Ренессанса, гуманизм средневековья, гуманизм античности — 
все они совсем не тождественны друг другу, но все они родственны в 
главном: уважении к человеку и к его месту в мире5. 

У средневекового гуманизма были разные проявления. Эмоцио
нальное приятие мира в «Солнечном гимне» Франциска Ассизского 
непохоже на рассудительно-книжное приятие мира у Иоанна Сольсбе-
рийского. Платонический образ творящей Природы у Алана Лилльско-
го непохож на аристотелевски-строгую систему сущностей у Фомы Ак-
винского. Величавая статичность аллегорических поэм непохожа на 
бодрую действенность рыцарских романов. Ученая изысканность лите
ратуры высшего общества непохожа на ту словесность, которой жила 
публика полуученая и недоученая — та публика, среди которой нам и 
предстоит найти творцов и потребителей поэзии вагантов. 

Как у всей средневековой культуры, у латинской средневековой 
поэзии было два корня один в античности, другой в христианстве. 
Обе основные темы вагантской поэзии, смутившие когда-то первых ее 
открывателей, — и гневное обличение, и чувственная любовь — имели 
свои прообразы и в том и в другом ее источнике. 

Для обличительной темы эти источники очевидны: это ветхоза
ветные пророки, с книгами которых по страстной ярости вряд ли что 
может сравниться во всей мировой литературе, и это Ювенал с другими 
римскими сатириками, которых читали в средневековых школах, охот
но черпая оттуда яркие примеры испорченности человеческих нравов. 
Для любовной темы эти источники — «Песнь Песней» и Овидий: «под 
двойной аккомпанемент Овидия и «Песни Песней» складывалась сред
невековая лирика», по афористическому выражению одного ученого6. 

5 См. статьи и переводы в сборниках: Памятники средневековой латинской 
литературы IV—IX вв. М.: «Наука», 1970; Памятники средневековой латин
ской литературы X—XII вв. М.: «Наука», 1972. 

0 Из обширной литературы по сложнейшей проблеме возникновения новоев
ропейской любовной поэзии на основе народных, античных и христианских куль
турных источников см. недавний пересмотр вопроса у DronkeP. Medieval Latin and 



Как известно, «Песнь Песней» толковалась в христианстве аллегори
чески — как брак Христа с церковью. Но это толкование открывало путь 
эротическим образам во всю религиозную и — шире — во всю христиан
скую поэзию средневековья. Расцвет такой образности приходится, как 
известно, на мистическую поэзию более поздних веков, но уже в XI в. 
мы встречаем такую знаменитую вещь, как «Quis est hie, qui pulsat ad ostium*, 
переложение Песн., 5, 2—7, долгое время приписывающееся самому Петру 
Дамиани, великому аскету, проповеднику и поэту (в переводе сняты 
рифмы, очень слабые и в подлиннике, но ритм сохранен): 

Кто стучит, кто стучит под окнами, 
Ночь тревожа сонную? 
Кто зовет: «О девица прекрасная, 
О, сестра, подруга драгоценная, 
Встань, открой, спеши, моя желанная! 

Сын царя, сын царя всевышнего, 
Первый и единственный, 
Я с небес нисшел в земные сумерки 
Души смертных из плененья вызволить, 
Смерть прияв и поруганья многие». 

Встала я, ложе я покинула, 
Бросилась к порогу я, 
Чтобы дом мой распахнуть любезному, 
Чтобы дух мой взвидел бы воочию 
Лик, который всех ему желаннее. 

Но была улица пустынною, 
Гость прошел и скрылся в ночь. 
Что мне делать, что мне делать, горестной? 
Вся в слезах я бросилась за юношей, 
Чья ладонь из персти плоть содеяла. 

Сторожа, град ночной хранящие, 
Взяв меня, схватив меня, 
Сняли платье и надели новое, 
Прозвенели в слух мой новой песнею, 
Да взойду я во чертоги царские. 

Что касается Овидия, то его роль в формировании средневековой 
любовной поэзии еще более очевидна и общеизвестна7. XII век по праву 
the rise of European love-lyric. Oxford, 1965; из более старых работ — Frings Th. Die 
Anfangc der europaischen Liebesdichtung im 11—12. Jh. Munchen, 1960; De Valous G. La 
poesie amoureuse en langue latine au Moyen Age. — *Classica et mediaevallia», 13 (1952); 
Allen Ph. S. Medieval latin lyrics. Chicago, 1931; Brinkmann H. Geschichte der latelnischen 
Liebesdichtung im Mittelatter. Halle, 1925. 

7 RandE. K. Ovid and his influence. London, 1925;MunariF'. Ovid im Mittelalter. Zurich— 
Stuttgart, 1960. 



носит условное название «Овидианского возрождения» (по аналогии с 
«вергилианским возрождением» IX в.): Овидия читали в школах, ему 
подражали прямо и косвенно (из произведений, сочиненных в XII в. и 
приписывавшихся самому Овидию, можно составить целую небольшую 
библиотеку), стихи его настолько были у всех на устах, что арагонский 
король, цитируя перед своим государственным советом его сентенцию 
«Важно завоевать, но сберечь — не менее важно», был уверен, что цити
рует не Овидия, а Библию. Овидий чтился прежде всего как моралист, 
написавший «Лекарство от любви», но это не мешало авторам XII в. 
писать стихи, в которых воспевалось не лекарство, а любовь, и притом с 
откровенностью, превосходившей даже овидиевскую откровенность. Вот 
как пишет Серлон Вильтонский, латинский поэт второй половины XII в.: 

Предан Венере Назон, но я еще более предан; 
Предан Корнелий Галл — все-таки преданней я. 

Галл воспел Ликориду, Назон пылал по Коринне — 
Я же по каждой горю: хватит ли духу на всех? 

Раз лишь — и я утомлен; а женщине тысячи мало; 
Ежели трудно и раз — как же я тысячу раз? 

Я ведь умею желать лишь покуда девица желанна: 
Можно, не тронув, желать; тронешь — желанью конец. 

Если надежда — желанью исток, то, насытив надежду, 
Можно ль надежду питать? Нет и надежды на то... 

При этом никакого преследования за безнравственность каноник 
Серлон такими стихами на себя не навлек, и, конечно, потому, что его 
современники очень хорошо понимали, что такое литературная услов
ность, и понимали, что подражать стихам Овидия и подражать героям 
Овидия — вещи очень разные. 

Таковы две традиции, христианская и античная, на скрещении кото
рых развивается средневековая латинская любовная поэзия. Но такое 
скрещение — и это самое главное — происходит на двух разных уров
нях и соответственно порождает два различных результата, два лите
ратурных явления — параллельные, но не тождественные. Разница этих 
уровней — как социальная, так и стилистическая. На одном уровне 
результатом является ученая панегирическая поэзия в честь знатных 
дам, на другом — вагантская поэзия. 

Панегирические послания в честь знатных дам-покровительниц, 
от которых зависели монастыри или соборные школы, писались латин
скими клириками издавна, со времен Венанция Фортуната, «последнего 
поэта античности и первого поэта средневековья», в VI в. патетически 
прославлявшего меровингскую княгиню Радегунду, под чьим покрови
тельством он жил в Пуатье. К началу куртуазного XII в. такие посла
ния, полухвалебного, полуописательного, полудидактического содержа
ния, становятся очень модными, особенно у поэтов так называемой луар-



ской школы — Хильдеберта, Марбода, Бальдерика и их учеников. Об
разцы обращения к дамам завещал им не кто иной, как «отец церкви», 
святой Иероним, в чьей обширной переписке поучения льнувшим к 
нему духовным дочерям из лучшего римского общества IV в. занимают 
немалое место; образцами поэтической формы были Клавдиан, Форту -
нат и тот же Овидий, автор стольких стихотворных посланий (и любов
ных в том числе); стих у них — классический, гексаметр или дистих; 
стиль — тоже классический, весь из античных, заученных в школе сло
восочетаний. Цели панегириков бывали порой самые практические: 
Бальдерик Бургейльский, самый добродушный из овидианцев луарской 
школы, посвящает огромную поэму графине Ад ел и Блуаской только с 
тем, чтобы в конце попросить у нее для себя ризу; получил он ее не 
сразу, пришлось напоминать об этом в другом послании. Тог же Баль
дерик обменивался посланиями с учеными монахинями ближайших мо
настырей; эти послания — прямые «Героиды» Овидия на христиан
ский лад, прославляющие любовь, но любовь христианскую, духовную: 

Верь, я хочу, чтоб ты верила мне, и верил читатель: 
В сердце питаю к тебе я не порочную страсть. 

Девственность чту я твою, да живет она долгие годы, 
Чту целомудренный стыд, и не нарушу его. 

Я — мужчина, а ты — девица, мы молоды оба, 
Но поклянусь: не хочу стать я мужчиной твоим. 

Я — мужчиной твоим, а ты — моею девицей: 
Нет, да будет свята дружба в устах и сердцах, 

Будьте едины, тела, но будьте раздельны, постели; 
Будь шутливо, перо, но целомудренна, жизнь. 

Это и есть начало той концепции платонической любви-служения, 
которая легла в основу куртуазной поэзии: клирики были учителями 
рыцарей. 

Носителями этой высшей линии латинской светской поэзии были 
социальные верхи духовенства: аббаты, епископы, ученые и преподава
тели монастырских и соборных школ. А в социальных низах духовен
ства, среди простых монахов и послушников, среди не учителей, а учени
ков соборных школ развивалась другая, низовая традиция любовной поэ
зии. Стих здесь был не классический, а более легкий и привычный — 
песенный стих церковных гимнов и секвенций; стиль здесь был тоже не 
классический, а сбивчивый и смешанный: вульгаризмы разговорной ла
тыни перемежались библейскими реминисценциями, которые были у всех 
на слуху; и, наконец, к образному материалу Овидия и «Песни Песней» 
примешивался материал из третьего источника, самого интересного, но, к 
сожалению, самого темного для нас, — из народной песни. 

Начало этого контакта низовой латинской словесности с народ
ной поэзией на новоевропейских языках восходит по меньшей мере к 



IX веку — веку расцвета монастырской культуры в Европе. В раздирае
мой каролингскими раздорами Европе монастыри были самым жизне
способным социальным организмом: они были хорошо укреплены, бо
гаты, почти независимы от внешней власти, безукоризненно организова
ны внутренне и — что важнее всего — были тесно связаны с народной 
жизнью: монашеские кадры в основном рекрутировались из низов; и в 
хозяйстве, и в управлении имениями, и в церкви, и в школе монашество 
все время соприкасалось с окрестным крестьянством; монастыри уна
следовали от «каролингского Возрождения» вкус к книжной латинской 
культуре, но не унаследовали презрения к «мужицкой грубости» народ
ной культуры. От скрещения этих двух начал в монастырских кельях 
обновилась латинская и родилась немецкая и французская литература: 
монахи облекали для народа религиозные темы в народный язык и 
перенимали у него темы германского и романского фольклора для пе
реложения на латинский язык. 

Процесс этот был долгий, и ранние стадии его ускользают от наше
го наблюдения. Лишь редкими одиночками попадаются в рукописях 
той поры такие стихотворения, как песня об анжерском аббате Адаме, 
«славном винопитием», или как «утренняя песня» с припевом на ро
манском языке, в которой некоторые исследователи усматривают про
образ трубадурской «альбы», песни сторожа к спящим любовникам. 
Загадочно выглядит обрывок стихотворения «Теренций и скоморох»: в 
содержании его нет ничего, кроме праздной брани, но само столкнове
ние в споре поэта Теренция и скомороха, книжного комизма и народно
го шутовства, показывает, что это сопоставление двух культур было 
ощутимо для современников. В монастырях же, чтобы приучить неуме
лый язык малолетних школьников к экзотическим звукам библей
ских имен, был сочинен шутливый «Пир Киприана», очень скоро на
шедший читателей и вне монастырских стен, удостоившийся чести быть 
переложенным в стихи для забавы королевских ушей и другой, не мень
шей, а пожалуй и большей, чести — перейти в фольклор самых разных 
европейских народов, где отголоски его живут и по сей день. Наконец, 
нельзя забыть и таких предшественников будущего вагантства, как ир
ландские монахи, изгнанные с родины натиском норманнов и скитав
шиеся по европейским дорогам от епископства к епископству и от 
монастыря к монастырю, зарабатывая подаяние ученостью. Самым та
лантливым из них был приютившийся в Льеже в середине IX в. Седу-
лий Скотт, у которого в стихах мы находим и изысканные попрошайни 
о крове, еде и питье, и обличения неправедных правителей, и готовность 
ради красного словца шутить над святыми предметами, и даже то бран
ное выражение «Голиафово племя», которое потом станет самоназва
нием голиардов8. 

8 JarchoB. I. Die Vorlaufer des Golias. — «Speculum», 3 (1928). 



Однако вполне отчетливый облик приобретает эта «предвагантская» 
литература лишь на исходе монастырского периода европейской куль
туры — в начале XI в. К этому времени относится драгоценная антоло
гия «Кембриджских песен» — сборник из 50 стихотворений, составлен
ный, по-видимому, в Лотарингии, на стыке германской и романской куль
тур, а ныне хранящийся в Кембридже9. Сюда вошли стихотворения раз
ного времени (самое раннее откликается на события 948 г., самое позд
нее — 1039 г.) и разного происхождения — песни о немецких импера
торах соседствуют здесь со стихотворением «О соловье» французского 
мэтра Фулберта Шартрского и с любовными «Стихами к отроку», пи
санными в Италии. Антологии такого рода, по-видимому, имели в это 
время уже довольно широкое хождение: сатирик Амарций (живший в 
середине XI в. и тоже в Лотарингии) описывает в одном месте, как 
богач приглашает к себе жонглера и тот развлекает его песнями о шва
бе, одурачившем жену, о Пифагоре и о соловье, — три песни на эти темы 
находятся и в кембриджской рукописи. Антология составлена из сти
хотворений разного содержания, но в расположении их заметен извест
ный план. Вначале помещены стихи религиозного содержания, потом 
стихи на придворные темы (плач о смерти герцога, где чередуются полу
стишия на латинском и немецком языках; «Песнь Оттонова» о победе 
над венграми, стихи в честь немецких императоров, кельнского и трир-
ского архиепископа и пр.), потом — стихотворные новеллы и анекдоты 
(«Снежный ребенок», «Лжец», «Дочь Протерия», «Лантфрид и Коббо», 
«Священник и волк» и др.), затем — стихи о весне и любви (в том 
числе «Весенние вздохи девушки», «Приглашение подруге» и «Стихи к 
отроку»), стихи дидактического содержания и, наконец, — несколько 
отрывков из античных поэтов, преимущественно патетического склада 
(из «Энеиды» и «Фиваиды»). Таким образом, сборник содержит мате
риал, рассчитанный на любую аудиторию — двор, дружину, монастыр
ское застолье, ученое собрание, школу, веселяющуюся молодежь. 

Интересна художественная форма, которую получает этот народ
ный материал под латинским пером не слишком ученого монаха. Об 
овидиевском влиянии здесь нет и речи: «овидианское возрождение» 
еще не настало, да и вообще составители кембриджского сборника не 
слишком начитаны в классике (хотя «Песнь Оттонова» и не лишена 
реминисценций из «Энеиды»). Зато у них на слуху те ритмы, с которы
ми они сталкиваются в каждодневной богослужебной практике — гим
ны и секвенции. В эти формы и облекают они без малейшего колебания 
свой нимало не религиозный тематический материал. Гимны были фор
мой более простой и древней — вот как она звучала в традиционном 
использовании и в новом: 

9 «Die Cambridger Lieder (Carmina Cantabrigiensia)», hrsg. K. Strecker. Berlin, 1926. 



Знамена веют царские, 
Вершится тайна крестная: 
Создатель плоти плоть приял — 
И предан на мучения! 

Приди, подружка милая, 
Приди, моя желанная: 
Тебя ждет ложница моя, 
Где все есть для веселия. 

Пронзили тело гвоздия, 
Прибили к древу крестному: 
Спасенья ради нашего 
Здесь жертва закалается! 

Ковры повсюду постланы: 
Сиденья приготовлены, 
Цветы везде рассыпаны, 
С травой душистой смешаны... 

(Венанций Фортунат, VI е., (Кембриджские песни, 27) 
пер. С. С. Аверинцеаа) 

Секвенции были формой сравнительно новомодной: это были слож
ные строфы и антистрофы, которыми антифонно перекликались два полу-
хория церковного хора, по два раза повторяя один и тот же мотив, а затем 
переходя к новому. Вот как это звучало у классика этого жанра — Нотке-
ра Заики (конец IX в.): 

— Возрадуйся, Матерь божия, — Помилуй, Иисусе господи, 
Над коею вместо повивательниц Приявший сей образ человеческий, 

Ангелы Божьи Нас, многогрешных, 
Пели славу Господу в вышних! За которых принял ты муки... 

А вот как звучит это в «Кембриджских песнях» (14): 

Послушайте, люди добрые, Из Констанца шваб помянутый 
Забавное приключение, В заморские отплывал края 

Как некий шваб был женщиной, На корабле с товарами, 
А после швабом женщина Оставив здесь жену свою, 

Этот принцип антифонного строфического построения удерживал
ся в средневековой песенной лирике очень прочно. Впрочем, наряду с 
ним существовали и более простые, одноголосые секвенции (например, 
«Лжец»), а впоследствии развились и более сложные системы голосове
дения, мотеты («Озорная песня»)1 0 . 

Главным новшеством в содержании «Кембриджских песен» яв
ляется любовная тематика. В прежних известных нам осколках мона
стырской светской поэзии она еще начисто отсутствовала. Здесь она 
появляется впервые, и не без сопротивления: несколько стихотворений 
кембриджской рукописи тщательно вымараны кем-то из ее средневеко
вых читателей (по обрывкам слов видно, что это были именно любов
ные стихи; пострадала и одна строфа в цитированном выше «Пригла-
шении подруге»). Источник этой тематики — конечно, народная поэзия, 

10 SpankeH. Zur Geschichte der lateinischen nichtliturgischen Sequenz. — «Speculum*, 7 

Обмануты. Распутницу... 



и притом поэзия женская: едва ли не у всех европейских народов любов
ные песни — достояние прежде всего девушек и женщин. Постригаясь 
в монахини, женщины не забывали тех песен, что пели в миру: один 
капитулярий Карла Великого (789) специально запрещает в женских 
монастырях «winileodes scribere vel mittere» («писать и посылать любовные 
стихи»; впрочем, эти слова допускают и другие толкования)1 1. Не слу
чайно, что одно стихотворение (и один отрывок) в «Кембриджских пес
нях» прямо написаны от лица женщины, хотя латинским перелагате
лем их почти заведомо был мужчина-монах. 

Женские голоса слышны в этой ранней любовной поэзии средневе
ковья и в других произведениях. Таковы трогательные в своем просто
душии «Жалобы монахини» (тоже сохранившиеся лишь в двух тща
тельнейше вымаранных рукописях, лишь недавно разобранных); тако
во удивительное стихотворение «Призрак возлюбленного», почти не 
имеющее параллелей в средневековой поэзии и прямо напоминающее 
немецкие романтические баллады; такова стихотворная переписка ре-
генсбургских монахинь с их льежским наставником, а монахинь Ле 
Ронсере — с их анжерскими наставниками и товарищами по монаше
ству; таковы женские письма рифмованной прозой из мюнхенской ру
кописи конца XII в., писанные когда-то «от души», без заботы о литера
турности, и лишь потом собранные в некоторое подобие женского пись
мовника. В массе средневековой любовной лирики эти произведения 
немногочисленны, но они привлекают той неумелой непосредствен
ностью, в которой современному читателю слышится искренность чув
ства, далеко не всегда уловимая в тогдашней поэзии. Пройдет одно-два 
поколения, любовная тема станет в низовой латинской поэзии дозволен
ной и даже традиционной, и тогда эти женские голоса заглохнут за 
дружным хором мужской (и даже очень мужской) поэзии вагантов. 

Но пока мы еще имеем дело не с вагантской, а с «предвагантской» 
поэзией. Кембриджский сборник при всем распланированном разнооб
разии своего содержания писался неизвестным составителем только 
для себя и для товарищей по монастырю, а отнюдь не для более широко
го распространения. Можно не сомневаться, что такие любительские 
сборники составлялись и хранились во многих монастырях — но имен
но хранились, а не распространялись. Поэтому до нас они почти не дош
ли. Лишь случайно сохранившимся обломком такой монастырской 
светской поэзии является так называемый «Риполльский сборник» 
X—XII вв . 1 2 В Риполльском монастыре св. Марии недалеко от Бар
селоны — месте почтенном, но довольно глухом — еще в X в. была 
переписана «Книга глосс» на Священное писание, ученая и скучная; но 

11 LotF. Winileodes.— «Archivum latinitatis Medil Aevi», 1 (1924). 
12 d'Olwer L. N. L'escola poetica de Ripoll en els segles X—XIII. — «Institut d'Estudios 

Catalans, Seccio historico-arqueologica, Anuari», 6 (1923) (нам недоступно). 



в ней осталось немало чистых листов, на которых несколько поколений 
риполльских поэтов занимались поэтическими упражнениями. Имена 
поэтов старших поколений даже известны: это аббат Олива и его друг 
Иоанн Флерийский, писавшие в первой четверти XI в., и монах Олива, 
писавший в середине XI в.; сочинения их — малооригинальные ученые 
и панегирические стихи. Имя поэта младшего поколения неизвестно: 
условно его называют «влюбленный аноним». Он писал в последней 
четверти XII в., стихи его озаглавлены: «Как сочинитель полюбил впер
вые», «Когда впервые увидел возлюбленную», «Разговор влюбленных», 
«Как впервые соединились» (это — довольно близкое подражание изве
стной любовной элегии Овидия I, 5), «Скорбь о разлучении с подругой», 
«Похвалы подруге», «Похвалы подруге товарища», «Сновидение» и пр.; 
записаны эти стихи, во избежание соблазна, сплошными строчками, как 
проза. Качество этой поэзии различно: тяжеловатая неуклюжесть уче
ного стиля, еще не изжитая в этом уголке Европы, смешивается здесь с 
еще плохо освоенными новомодными звонкими ритмами. Во всяком 
случае, индивидуальность этого творчества вне сомнений. Монастыр
ская светская поэзия, начав с переводов и переработок материала, зане
сенного со стороны, кончила тем, что стала выдвигать лириков с соб
ственным опытом, манерой и талантом. 

Однако есть общая черта, которая объединяет и начальную стадию 
этапа предвагантской лирики — резкие стихотворения вроде «Аббата 
Адама» или «Утренней песни», и среднюю стадию — «Кембриджские 
песни», и позднюю стадию — Риполльский сборник. Это — разрознен
ность творческих попыток, разъединенность творческих центров, малое 
распространение созданных образцов. Для того чтобы эта низовая ли
ния латинской светской поэзии получила развитие, требовались иные, 
не монастырские социальные условия. Такие условия возникли в Евро
пе в XII веке, веке крестовых походов, коммунальных революций, ран
ней схоластики и овидианского возрождения. Именно тогда предвагант-
ская поэзия превращается в вагантскую. 

2 

Слово «вагант» значит «бродячий». «Бродячий» — это и сейчас 
звучит осуждением и упреком; тем более чувствовался такой оттенок в 
этом слове в средние века. Раннее средневековье было эпохой, когда 
каждый человек, занимавший место в иерархии средневекового строя, 
занимал и соответственное место в пространстве средневекового мира: 
крестьянин состоял при своем наделе, рыцарь — при своем замке, свя
щенник — при своем приходе, монах — при своем монастыре («монах 
без кельи — рыба без воды», — гласила поговорка). Дороги для челове
ка тех времен были местом случайным, тревожным и опасным. Пока к 



XI в. дорога не стала достоянием нового люда, купечества, на больших 
дорогах Европы оказывались только люди, выпавшие из общественной 
иерархии, изгои, те, кто были или выше общего жизненного уклада, или 
ниже его, — или паломники, или бродяги. Клирик, скитающийся по 
дорогам, был и паломником и бродягой в одном лице — за ним и 
закрепилось имя «вагант». 

Это был почти термин, применяемый к тем священникам, которые 
не имели своих приходов, и к тем монахам, которые покидали свои 
монастыри (clcrici, monachi gyrovagi). Такие безместные духовные лица, 
вынужденные скитаться из города в город, из монастыря в монастырь, 
существовали, конечно, во все времена. Вагантом мог быть назван Го-
дескальк, еретический проповедник IX в., обошедший всю Европу от 
Франции до Иллирии, прежде чем погибнуть в монастырской тюрьме 
под Реймсом; о своей неуживчивости во многих монастырях откровен
но повествует историк XI в. Радульф Глабр; вагантская тоска по воль
ной жизни слышится в анонимной аллегорической поэме XI в. «Бег
ство узника», где теленок бежит из стойла в луга и леса, попадает из 
беды в беду, едва остается жив и наконец возвращается в родное стойло, 
как монах в монастырь. 

Нравственность и дисциплина этих бродячих клириков, конечно, 
были весьма невысоки; да вдобавок к настоящим клирикам в этих 
скитаниях охотно примешивались мнимые — простые бродяги, кото
рым было выгодно притворяться духовными лицами, чтобы избегать 
повинностей, податей, суда и расправы. Церковь издавна старалась осуж
дать и пресекать эти дезорганизующие явления в своей среде. С самых 
ранних времен, пожалуй, ни один сколько-нибудь значительный собор 
по церковным делам не упускал в своих постановлениях пункта, осуж
дающего бродячих клириков. В монашеских уставах о них говорится с 
негодованием, доходящим порой до вдохновения. 

Один из самых старых западноевропейских уставов — исидоров-
ский, принятый в Испании VII в., — перечисляет шесть родов монахов: 
три рода истинных монахов — киновиты-общинники, анахореты-зат
ворники и эремиты-пустынники — и три рода мнимых монахов — лже-
киновиты, лжеанахореты и, наконец, «циркумцеллионы» («бродящие 
вокруг келий»), о которых говорится: «вырядившись монахами, они бро
дят повсюду, разнося свое продажное притворство, обходя целые про
винции, никуда не посланы, никуда не присланы, нигде не пристав, ниг
де не осев. Иные из них измышляют невиданное и свои слова выдают 
за божьи; иные торгуют мощами мучеников (только мучеников ли?); 
иные выхваляют чудодейственность своих одежд и колпаков, а просте
цы благоговеют; иные расхаживают нестрижеными, полагая, что в тон
зуре меньше святости, нежели в космах, так что, посмотрев на них, мож
но подумать, будто это древние Самуил, Илия и прочие, о ком сказано в 



Писании; иные присваивают себе сан, какого никогда не имели; иные 
выдумывают, будто в этих местах есть у них родители и родственники, к 
которым они и направляются; и все они попрошайничают, все они вы
могают — то ли на свою дорогостоящую бедность, то ли за свою при-
творновымышленную святость»1 3. «Циркумцеллионы» — слово старин
ное, так называлась одна из народных христианских сект, вдохновляв
шая большое народное восстание в латинской Африке в IV в., и в выра
жениях исидоровского устава чувствуется явный страх, что косматые 
вагантские пророки могут, чего доброго, опять смутить мир какой-ни
будь новой ересью. 

Двести лет спустя этот страх перед ересью, по-видимому, прошел, 
но возмущение перед соблазнительным образом вагантской жизни ос
талось и едва ли не усилилось. Сложившееся к IX в. «Правило учитель
ское», основа всех монашеских уставов, тоже перечисляет разные роды 
монахов, но делает это очень бегло и лишь для вагантов (monachi gyrovagi) 
не жалеет самых красочных живописаний. Это — те, «кто всю жизнь 
свою проводит, скитаясь по провинциям от кельи к келье, от монастыря 
к монастырю и гостя по три-четыре дня то тут, то там... Без спросу 
являясь в очередной свой приют, тотчас они требуют исполнения завета 
апостольского „Ревнуйте о странноприимстве" (Римл. 12, 13), тотчас по 
такому случаю велят омыть и перевязать себе усталые ноги, а еще пуще, 
чем для ног, ищут с дороги омовения несчетными кубками для утробы 
своей, замаранной обедом или ужином. И как опустошат они у недоев
шего хозяина стол, и как подберут до одной все хлебные крошки, тотчас 
они без стеснения наваливаются на хозяина всею своею жаждою, и коли 
кубка для вина не окажется, то кричат: „наливай в миску!" Когда же 
от уязвления излишеством еды и питья позывает их на блевоту, то сии 
последствия объядения своего приписывают они трудной своей дороге. 
И не успевши возлечь на новом ложе телом своим, не столько дорогою, 
сколько закускою и выпивкою утомленным, принимаются они вновь 
расписывать хозяину тягости дороги своей, покамест не взыщут с него 
за передышку в щедротах щедрейшими угощениями и несчетными 
возлияниями... А когда проживут они у одного хозяина дня два, и при
берут его съестные запасы до самой малости, и увидят в один прекрас
ный день, что хозяин с утра принимается не обед варить, а по жилью 
своему руку трудить, тотчас решаются они искать себе другого госте-
приимца. Тотчас с пастбища приводят ослика, от дорожных трудов только 
что скудной травки пощипавшего; и вот странник, вновь закутавшись 
рубахами и покрывалами, сколько их стяжало ему то ли назойливое 
вымогательство, то ли удачный случай обобрать хозяина (а как надобно 
ему попрошайничать, так он вмиг обряжается в лохмотья!), прощается 
наконец с хозяином; до сих пор не уезжал, а теперь едет в чаянии дру-

1 3 «Patrologialatina», v. 103, p. 745—746. 



гого пристанища. И вот он осла своего и бьет, и гнет, и колет, а тот все ни 
с места и только ушами хлопает, покуда в ляжках сил хватает; и колотит 
его странник чуть не до смерти и до изнеможения рук, потому что спешит 
и торопится поспеть в соседний монастырь, не пропустивши трапезы»1 4. 

Конечно, все краски в таких описаниях сгущены до предела. Но 
как бы они ни были сгущены, трудно сомневаться в одном: вагантство 
раннего средневековья представляло собой в культурном отношении 
самые низы духовного сословия, люд полуграмотный или вовсе безгра
мотный. Роль его в социальной и культурной жизни Европы была нич
тожна. Правда, и здесь не могло не быть своей словесности — еще в VII в. 
Шалонский собор осуждал бродячих клириков, распевающих «низкие и 
срамные песни», — но можно быть почти уверенными, что песни это 
были не латинские, а народные, романские и германские, и что бродячие 
клирики перенимали их от бродячих мирян, жонглеров и мимов, а не 
наоборот. 

Так продолжалось несколько столетий — вплоть до великого 
социально-культурного переворота XI—XII вв. И тогда все перемени
лось. Вагантство «высокого средневековья» — прямой наследник ва-
гантства раннего средневековья, но культурный облик его — совершен
но иной. 

Перелом между двумя эпохами средневековья обычно связывает
ся с началом крестовых походов, когда в 1099 г. европейскими рыцаря
ми был взят Иерусалим. На самом деле, конечно, полоса перехода была 
шире — она захватывала и последнюю треть XI в., и начало XII в., но 
решающий момент перелома врезался в память Европы совершенно точ
но. Именно историку первого крестового похода Гвиберту Ножанскому, 
который родился в 1053 г. и написал свою замечательную автобиогра
фию в 1115 г., принадлежат знаменательные слова: «Незадолго до мое
го детства, да, пожалуй, и тогда еще школьных учителей было так мало, 
что в маленьких городках найти их было почти невозможно, а в боль
ших городах — разве что с великим трудом; да если и случалось встре
тить такого, то знания его были столь убоги, что их не сравнить было 
даже с ученостью нынешних бродячих клириков»1 8 . Это самая краткая 
и точная характеристика великого культурного переворота, который хоть 
и растянулся на несколько десятилетий, однако весь уместился в жизни 
и памяти одного человека. 

Конечно, культурный переворот был лишь последствием социаль
но-политического, а социально-политический — последствием эконо
мического. К концу XI в. феодальная Европа впервые стала неуверенно 
применять к большим делам свои медленно копившиеся производи
тельные силы. Сельское хозяйство стало прокармливать не только де-

1 4 «Patrologialatina», v. 103, p. 735—738. 
1 5 «Patrologia latina», v. 156, p. 844. 



ревню, но и город, город ответил на это крутым подъемом ремесла, изде
лия ремесла поползли на тяжелых возах по ухабистым дорогам на 
ярмарки и поплыли на грузных итальянских кораблях к недоступным 
ранее восточным рынкам, в ответ с Востока в Европу потекли деньги и 
предметы роскоши, загрубелые в своих замках феодалы почувствовали 
вкус к изящному быту и «вежественному» обхождению, рядом с преж
ними двумя сословиями, на которые распадался европейский мир, знатью 
и крестьянством, явились и потребовали внимания и уважения два но
вых — рыцарство и бюргерство. Чтобы поддерживать в порядке этот 
зашевелившийся муравейник феодального общества, потребовалась не
бывалая дотоле работа во всех местах, где что-то сосредоточивалось, ко
ординировалось, намечалось, назначалось, — в канцеляриях графов, гер
цогов и королей, в консисториях аббатов, епископов, архиепископов и 
пап. Потребовались люди — люди образованные или, по крайней мере, 
грамотные. Этот спрос на образованных людей и определил перемену в 
судьбе вагантства1 6. 

Питомником образованных людей в XI в. были соборные школы. 
В каждом крупном городе при кафедральном соборе имелась школа, 
где несколько учителей под надзором епископа наставляли молодых 
людей, готовящихся к духовному званию, сперва в «семи благородных 
искусствах» (тривиум — грамматика, риторика, диалектика, и квадри-
виум — арифметика, геометрия, астрономия, музыка), а потом в бого
словии, философии, каноническом праве и прочих науках, в которых 
им случалось быть сведущими. Уже в XI в. разные города славились 
разными науками: в Меце были хорошие учителя музыки, в Камб^э — 
математики, в Туре — медицины и т. д. И уже в XI в. любознательные 
ученики начинают кочевать из одной школы в другую для совершен
ствования своего образования: об одном из них (ученике знаменитого 
Фулберта Шартрского) говорили, что он собирает знания по школам, 
как пчела свой мед по цветам. В XII в. такие перекочевки из школы в 
школу стали массовым явлением. Это и было новое вагантство — теперь 
оно, в отличие от прежнего, представляло собой уже не культурные низы, 
а, наоборот, культурные верхи духовного сословия. 

Оживление культурной жизни в XII в. разом сказалось на органи
зации системы образования и среди учащихся, и среди учащих. XII— 
XIII века — время рождения университетов в Европе1 7 . Университеты 
вовсе не были прямыми потомками соборных школ. Во-первых, масса 
молодежи, стекавшейся учиться в новые центры образования, была го
раздо многолюднее и пестрее, чем столетием раньше, — там, где сходил-

18 Haskins С. Н. The Renaissance of the Xllth century. Cambr. (Mass.), 1927; Pare G., 
Brunei A., Tremblay P. La Renaissance du XII siecle: les ecoles et I'enseignement. Ottawa, 1933; 
De GhellinckJ. L'essor de la litterature latine au XII siecle. Bruxelles, 1946. 

17 Rashdall H. The universities of Europe in the Middle Ages, v. 1—3, ed. 3. London — 
Oxford, 1942. 



ся учащийся люд со всех концов Европы, для него требовались совсем 
другие формы организации, чем в соборных школах, собиравших уче
ников в лучшем случае из нескольких окрестных епископств. Во-вто
рых, эта масса молодежи была гораздо разборчивее, чем столетием рань
ше: ее привлекали не стены школы, а личность преподавателя, и когда 
знаменитый Абеляр покинул собор Парижской Богоматери и стал чи
тать свои лекции то тут, то там по окрестностям Парижа, то вокруг него 
толпилось не меньше студентов, чем когда-то в соборной школе. Но и 
учителя и ученики были обычно пришельцы, люди бесправные; чтобы 
оградить свое право на существование, они должны были соединиться в 
корпорацию и испросить у папы привилегию о своих правах, которую 
тот охотно давал. Такие корпорации учителей-магистров и учеников-
школяров и были первыми европейскими университетами: в XII в. так 
сложились старейшие среди них, Парижский и Болонский, в XIII в. за 
ними возникли Оксфордский, Кембриджский, Тулузский, Саламанкский 
и целый ряд других. Университеты были, таким образом, изъяты из-
под власти местных светских и даже духовных властей: в Париже на
чальником университета считался канцлер собора Парижской богома
тери, но власть его была номинальной. Университет состоял из низшего, 
самого многолюдного факультета семи благородных искусств и трех 
высших факультетов — богословского, медицинского и юридического; 
организация их напоминала ученый цех средневекового образца, в ко
тором школяры были учениками, бакалавры — подмастерьями, а маги
стры семи искусств и доктора трех наук — мастерами. Такая корпора
тивная организация (подкрепляемая наличием землячеств и коллегий 
разного рода) крепко сплачивала этот сбродный люд в единое ученое 
сословие. Если ваганты раннего средневековья бродили по монасты
рям и епископствам в одиночку, каждый на свой риск, то теперь на 
любой большой дороге вагант ваганта узнавал как товарища по судьбе 
и цели. 

Цель у всей этой учащейся молодежи была одна — занять хорошее 
место, где бы знания ее приносили подобающий доход. Предыдущему 
поколению это удавалось без большого труда: когда сколько-нибудь об
разованных клириков в Европе было мало, а нужда в них была велика, 
то всякий грамотный монах или священник мог быть уверен, что при 
желании найдет себе пристанище в жизни — в приходе, в монастыр
ской или соборной школе, в скриптории, в канцелярии какого-нибудь 
светского феодала. Новое же поколение, вступавшее в школу и в жизнь 
со столь бодрыми надеждами, неожиданно столкнулось с совсем непред
виденными трудностями. Старые соборные школы и новые университе
ты отвечали на потребности времени так отзывчиво, аудитории их ста
новились так многолюдны и из стен их выходило в свет год за годом 
так много молодых и энергичных ученых клириков, что скоро был до-



стигнут критический рубеж: общество уже не находило, куда пристроить 
этих людей. Не надо забывать и о том, что образованным клирикам 
впервые пришлось столкнуться и с конкуренцией образованных ми
рян: несколько поколений назад грамотный мирянин был в Европе чем-
то почти неслыханным, а теперь, к XIII в., и грамотный рыцарь, и гра
мотный купец постепенно становились если не частым, то и не редким 
явлением. Так совершилось в Европе первое перепроизводство людей 
умственного труда, обслуживающих господствующий класс: явилась 
первая интеллигенция в современном европейском смысле этого слова. 
Этим людям впервые пришлось почувствовать себя изгоями, выпавшими 
из общественной системы, не нашедшими себе места в жизни 1 8 . 

Закончив образование в соборной школе и не найдя для себя ни 
прихода, ни учительства, ни места в канцелярии, молодые клирики мог
ли только скитаться с места на место и жить подаяниями аббатов, еписко
пов и светских сеньоров, платя за это латинскими славословиями. Об
щая обстановка XII в. содействовала такой скитальческой жизни: пос
ле крестовых походов и оживления торговли дороги Европы впервые 
стали относительно безопасны от разбоев и доступны для передвиже
ния. К тому же и духовное звание вагантов было им при этом не без 
пользы: благодаря ему они были неподсудны светскому суду и чувство
вали себя в безопасности если не от побоев, так хоть от виселицы. Нахо
дить гостеприимцев им удавалось: нарождающаяся привычка к свет
скому «вежеству» учила даже светских сеньоров ценить льстивую ла
тинскую лиру, а о духовных сеньорах тем более не приходится гово
рить: недаром строгий Авессалом Сен-Викторский патетически сето
вал, что у епископов «палаты оглашаются песнями о подвигах Геркуле
са, столы трещат от яств, а спальни от непристойных веселий»1 9 . 

Такой образ жизни определял не только характеры, но и ученые 
вкусы вагантов. Дело в том, что ученый мир XII в. никоим образом не 
был единомыслен в своей учености: перед ним были осколки прекрасной, 
но разрушенной древней культуры, из которых надлежало выстроить не 
столь прекрасную (на первый взгляд), но цельную и стройную систему 
новой культуры. И, как всегда, в строителях боролись разум с чувством: 
одни упрекали других в том, что они тешатся бесполезными побрякуш
ками античных поэтов, другие упрекали первых в том, что они своими 
системами сушат и губят живую красоту искусства. В историю это вошло 
как «спор artes и auctores» — «теорий» и «классиков». «Классики», т . е . 
античные писатели, были образцами, с которых начиналось школьное 

18 Siissmilch Н. Die lateinische Vagantenpoesie des 12. und 13. Jahrhunderts als 
Kulturerscheinung. Leipzig, 1917; WaddellH. The wandering scholars. London, 1927; Dobiache-
Rojdesivensky O. Les poesies des goliards. Paris, 1931; Bechthum M. Beweggrunde und 
Bedcutung des Vaganlenlums in der lateinischen Kirche des Mittelalters. Jena, 1941 (нам не
доступно); Le Goff 1. Les intellectuels au Moyen Age. Paris, 1957. 

1 9 «NoticesetextraitsdequelquesMSS, de la Bibilotheque Nationale», ed. J. D. Haureau, 
v. IV. Paris, 1892, p. 30. 



преподавание, «теории» были целью, к которой оно вело, и ни то ни 
другое не могло обойтись друг без друга. Спор этот в истории культуры 
велся не в первый и не в последний раз: в античности он назывался 
спором «аналогистов и аномалистов», а в эпоху классицизма — спором 
«древних и новых». В XII—XIII вв. оплотом «теоретиков» был Париж, 
оплотом «классиков» — Орлеан, и французский поэт середины XIII в. 
Генрих Анделийский описывал их борьбу в длинной аллегорической 
поэме «Баталия семи искусств». Как всегда в истории, окончательная 
победа осталась за «новыми»: парижские «Суммы» Фомы Аквинского, 
подводившие итог всей без исключения средневековой культуре, были 
нужней эпохе, чем овидианские упражнения орлеанцев и их разбросан
ных по всей Европе учеников. Ваганты в этой битве были не с победив
шими, а с побежденными, не с «теоретиками», а с «классиками». Причи
на и следствие здесь перекрещивались: с одной стороны, «теоретики» — 
богословы и правоведы — легче находили себе преподавательские и 
канцелярские места и реже оказывались на больших дорогах, а, с другой 
стороны, те, которые оказывались на больших дорогах и искали себе 
гостеприимных покровителей, больше нуждались, чтобы купить их вни
мание, в классической риторике стихотворных панегириков, чем в изощ
ренной диалектике «теорий». 

Итак, вагантство XII—XIII вв. стало из неученого ученым; но это не 
значит, что оно из буйного стало благонравным. О них говорили: «Школя
ры учатся благородным искусствам — в Париже, древним классикам — 
в Орлеане, судебным кодексам — в Болонье, медицинским припаркам — 
в Салерно, демонологии — в Толедо, а добрым нравам — нигде» 2 0 . Сен
тенция эта принадлежит монаху Гелинанду, который, перед тем как 
постричься, сам был бродячим трувером (то есть таким же вагантом, 
только писавшим не на латинском, а на французском языке) и, по соб
ственному выражению, был приспособлен для оседлого труда не более, 
чем птица небесная. Для средневековых церковных властей эти опасно 
умножившиеся бродячие толпы, растекшиеся по всем европейским доро
гам, были предметом не меньшего, а большего беспокойства, чем прежде: 
во-первых, они из невежественных стали умствующими, а во-вторых, они 
из пестрых и разномастных стали дружными и легко находящими между 
собою общий студенческий язык. Всей своей жизнью ваганты подрыва
ли у народа уважение к духовному сану, а при случае оказывались и 
участниками общественных беспорядков. Кроме того, из их среды исхо
дили стихи не только льстивого и панегирического содержания: так, 
хронист Матвей Парижский под 1229 годом упоминает стихи парижс
ких школяров, написанные по случаю блуда королевы Бланки Кастиль
ской с папским легатом. 

При этом не надо думать, что вагантские бесчинства совершались 
только на больших дорогах да в кабаках. Как ни странно, возможность 

2 0 «Patrologia latina», v. 212, p. 603. 



для них давали и общепринятые церковные праздники. Церковь хоро
шо понимала, что всякая строгость нуждается во временной разрядке, и 
под новый год, в пору общего народного веселья, устраивала праздник 
для своих младших чинов: послушников, школяров, певчих и т. д. Ме
стом объединения этой церковной детворы был прежде всего церков
ный хор под управлением регента; и вот, 28 декабря, накануне помино
вения святых младенцев, невинноубиенных от царя Ирода, во время слов 
вечерней службы «...низложил господь власть имущих и восставил уни
женных», регент торжественно передавал свой посох, знак власти, одно
му из мальчиков, и в течение следующего дня этот мальчик считался 
епископом, вел службы, произносил проповеди (некоторые из них запи
саны и сохранились), а остальные мальчики исполняли роли священни
ков, диаконов и пр.; вечером же для этого малого причта устраивалось 
угощение за счет церкви. Так как главным поминаемым событием 
при этом было бегство Христа-младенца с богоматерью на осле в Еги
пет, то в некоторых городах праздник сопровождался инсценировкой: 
клирик, переодетый женщиной, верхом на осле и с младенцем на руках 
проезжал по церковному двору или по улицам города от церкви. Так 
велось издавна; но к XII в. причт постарше позавидовал детям и стал 
устраивать для себя праздник такого же рода, только гораздо менее не
винный. Это делалось 1 января, в новогодие, в день Обрезания Господня; 
главным актом и здесь была передача посоха старшине праздника, поэ
тому праздник обычно именовался «праздник посоха», но также «празд
ник дураков», «шутовской праздник», «ослиный праздник» и т. п. Здесь 
уже каждый город и каждая церковь изощрялись в вольностях на свой 
лад: перед началом мессы к церкви подводили навьюченного осла, кли
рики выстраивались перед дверями с бутылями вина в руках, осла тор
жественно вводили в церковь и ставили у алтаря, каждая часть богослу
жения вместо «аминя» заканчивалась громогласным ржанием, а кое-
где доходили и до того, что кадили не из кадильниц, а из старых башма
ков, на алтаре бросали игральные кости, размахивали колбасами и со
сисками, клир и миряне менялись одеждами, пели и плясали в масках и 
т. д . , драки и кровопролития были обычным явлением; что ваганты на 
таком празднике были желанными гостями, понятно без дальних слов. 
Ученые церковники, читавшие Овидия и отлично понимавшие, от ка
ких языческих «сатурналий» или «форнакалий» пошли эти обычаи, даже 
не пытались отменять этот «праздник дураков» и только старались уме
рить его неистовства; так, в городе Сансе архиепископ Петр Корбейльский 
(ум. в 1222 г.), один из почтеннейших ученых своего времени, учитель 
самого папы Иннокентия III, запретил своему клиру вводить в церковь 
осла и потрясать бутылями, но оставил в богослужении и пение «осли
ной секвенции» вначале, и «песнопение к выпивке» в конце, и общую 
пляску в середине («Трижды оземь бьются ноги, три ко благу есть доро
ги...» и т . д . ) . Только несколько веков спустя, уже в эпоху контррефор-



мации (XVI в.) церкви удалось задушить эти народные обычаи; да и то 
в глухих местах Европы «праздник дураков» справлялся в церквах до 
XVII—XVIII вв. 2 1 

Таким образом, у церковных властей было достаточно оснований 
бить тревогу. Если в XII в. папству было еще не до вагантов — оно было 
слишком занято борьбой с германскими императорами и организацией 
крестовых походов — то с начала XIII в., почувствовав себя победонос
ным и всевластным, оно обрушивается на вагантов всею силою доступ
ных ему средств. Если в XII в. соборные постановления против неради
вых клириков выносятся нечасто и вяло, словно только по привычке, то 
в XIII в. чуть ли не ежегодно провинциальные соборы то в Париже, то в 
Руане, то в Майнце, то в Лондоне поминают «бродячих клириков» самы
ми суровыми словами. Осуждению подвергается «клирик, поющий пес
ни в застолье», «клирик, занимающийся постыдным шутовством», «кли
рик, посещающий кружала», «клирик, который пьянствует, играет в зернь, 
одевается в зеленое и желтое и носит оружие», «клирики, которые ночью 
бродят по улицам с шумом, дудками, бубнами и плясками» и т. п . 2 2 

Осуждение прибегает к самым решительным мерам: если покаяние на 
виновных не действует, то они лишаются духовного знания и выдаются 
светским властям, то есть почти прямой дорогой на виселицу. 

Здесь, в этих соборных постановлениях, появляется термин, полу
чивший очень широкое распространение: «бродячие школяры, сиречь 
голиарды», «буйные клирики, особливо же именующие себя голиардами» 
и пр. Как поэзия вагантов, так и это их название имеет два истока — 
народный и ученый. В романских языках было слово gula, «глотка», от 
него могло происходить слово guliart, «обжора», в одном документе XII в. 
упоминается человек с таким прозвищем. Но кроме того оно ассоции
ровалось с именем библейского великана Голиафа, убитого Давидом; 
имя это было в средние века ходовым ругательством, его применяли и к 
Абеляру, и к Арнольду Брешианскому. Бой Давида с Голиафом аллего
рически толковался как противоборство Христа с сатаною; поэтому вы
ражение «голиафовы дети», «голиафова свита» и пр., обычные в руко
писях XIII в., означают попросту «чертовы слуги». Как бы то ни было, 
слово «голиард» очень скоро контаминировало ассоциации, связанные 
и с той и с другой этимологией, и распространилось по всей романоязыч-
ной Европе; в Германии (например, в Буранском сборнике) оно не упо
требительно. Таким образом, это был ругательный синоним слова «ва-
гант», — не более того 2 3 . 

Но когда слово «голиард» было занесено из европейских центров 
просвещения в окраинную Англию, оно претерпело неожиданное переос-

21 Chambers Е. К. The medieval stage, v. I. Oxford, 1903. 
2 2 WeddellH. Op. cit., Appendix E. 
2 3 Brinkmann H. Goliarden.— «Germanisch-romanische Monatschrift», 12(1924). 



мысление. В Англии бродячих студентов не было, и о вагантах-голиар-
дах английские клирики знали только по цветистым рассказам шко
ляров, побывавших в учении на континенте и там навидавшихся и на
слышавшихся такого, что и представить трудно было их землякам. 
И вот здесь, на англо-нормандской окраине Европы, из прозвища «го
лиард» вырастает целый миф о прародителе и покровителе вагантов — 
гуляке и стихотворце Голиафе, который «съедал за одну ночь больше, 
чем святой Мартин за всю свою жизнь». Английский историк Гиральд 
Камбрийский около 1220 г. пишет: «И в наши дни некий парасит, име
нем Голиаф, прославленный гульбою и прожорством, и за то по справед
ливости могший бы именоваться Гулиафом, муж, в словесности одарен
ный, хотя добрыми нравами и не наделенный, изблевал обильные и мно-
гохульные вирши против папы и римской курии, как в метрах, так и в 
ритмах, сколь бесстыдные, столь и безрассудные»2 4. И далее в качестве 
примера «Голиафовых» стихов он называет «Обличение Рима» и «Ис
поведь», — первое, как мы теперь знаем, принадлежит кругу Вальтера 
Шатильонского, а второе — Архипиите Кельнскому. Это значит, что к 
первой четверти XIII в. классические образцы вагантской поэзии уже 
были созданы, уже разлетелись по всей Европе, уже потеряли имена 
своих подлинных авторов и уже искали объединения под именем фик
тивного автора, чем более красочно выглядящего, тем лучше. Таким 
именем и оказался легендарный Голиаф. В англо-нормандских (а за
тем и во многих континентальных) рукописях этому «Голиафу» после
довательно приписываются все сколько-нибудь значительные вагант-
ские стихотворения: «Исповедь», «Проповедь», «Разговор с епископом», 
«Жалоба папе», «Проклятие Риму», «Проклятие вору», «Спор вина с 
водой», «Осуждение брака» и, наконец, большие сатирические поэмы 
«Превращение Голиафово» и «Откровение Голиафово» («Метаморфоза» 
и «Апокалипсис»). 

Так слово «голиард», последователь «Голиафа», из бранной клички 
стало гордым самоназванием. А отсюда уже недалеко было до мысли 
представить голиардство как организованный бродяжий орден со сво
им патроном, уставом, членством, порядками и праздниками. «Чин го-
лиардский», программа этого ордена, — одно из самых популярных ва-
гантских стихотворений: 

Бог сказал апостолам: «По миру идите!» 
И по слову этому, где ни поглядите, 
Мнихи и священники, проще и маститей, 
Мчатся присоседиться к нашей славной свите. 

...Принимает орден наш правых и неправых, 
Старых и измученных, молодых и бравых, 

24 Giraldus Cambrensis. Opera, ed. J. S. Brewer, v. IV. London, 1861, p. 291. 



Сильных и расслабленных, видных и плюгавых, 
И Венерой раненных, и всецело здравых. 

Принимает всякого орден наш вагантский: 
Чешский люд и швабский люд, фряжский и славянский, 
Тут и карлик маленький, и мужлан гигантский, 
Кроткий нрав и буйственный, мирный и смутьянский. 

Ордена бродячего праведна основа: 
Наша жизнь завидна есть, доля несурова; 
Нам милей говядины жирный кус здоровый, 
Чем болтушка постная из крупы перловой. 

...Возбраняет орден наш раннее служенье — 
Встав, мы ищем отдыха, ищем угощенья, 
Пьем вино и кур едим, судьбам в посрамленье: 
Это нам угоднее времяпровожденье. 

Возбраняет орден наш быть в двойной одеже — 
Сверху свитки плащ носить можно лишь вельможе; 
Мы же в кости спустим плащ, да и свитку тоже, 
А потом расстанемся с поясом из кожи. 

...Ветры нас противные пусть в пути не встретят! 
Злые стрелы бедности пусть нам в грудь не метят! 
Всякому разумному луч надежды светит: 
Беды минут странника и судьба приветит. 

А что речи едкие молвим, кроме лестных, — 
Скажем в оправдание вольностей словесных: 
«Честных честью мы честим и хулой — бесчестных, 
Розним козлищ с агнцами, как в словах известных». 

Это — поэтическая фикция: в действительности такого ордена ни
когда не существовало (как не существовало, например, «судов любви», 
которые тоже изображались в куртуазной литературе как нечто реаль
но существующее). Какой толчок побудил вагантов к созданию этого 
мифа о бродяжьем братстве ученых эпикурейцев, — об этом нам еще 
придется сказать в дальнейшем. Во всяком случае, как художественное 
обобщение и типизация этот «орден» представляет собой образ, превос
ходно синтезирующий всю суть вагантской идеологии. 

Таковы были ученые ваганты XII—XIII вв. — духовные лица, слу
жившие мирской поэзии, носители того нового, что было создано евро
пейской латинской лирикой в пору высшего ее расцвета. «Носители» — 
слово очень неопределенное и расплывчатое; в чем же, собственно, за
ключалось это «носительство»? Попытаемся дать ответ на этот вопрос. 



3 

Когда буржуазные ученые начала XX в. пытались начисто отри
цать творчество безымянных бродячих поэтов, именуемых «вагантами» 
(некоторые, правда, при этом шли на уступку и соглашались различать 
образованных «вагантов», которые при случае еще могли что-то сочи
нять, и вконец невежественных «голиардов», которые могли только петь 
с чужого голоса, пить и буянить), — это было тенденциозное искажение 
всякого исторического правдоподобия. Это была вариация модной в свое 
время теории «опускающихся культурных ценностей», проповедовав
шейся в основном в фольклористике: народ ничего не творит, творят 
лишь образованные сословия, а созданное ими постепенно перенимает
ся все более и более низкими слоями общества, упрощается, огрубляется, 
обезличивается и превращается в конце концов в те безымянные пере
житки, которые теперь собираются и коллекционируются как «народ
ное творчество». 

В применении к вагантской поэзии неосновательность таких пред
ставлений особенно очевидна. По существу, сторонники этой теории про
сто подменяют образ ученого (доучившегося или недоучившегося) шко-
ляра-ваганта XII—XIII вв., каким мы его знаем по многочисленным 
памятникам школьного быта этих времен, образом невежественного 
бродяги-ваганта VI—IX вв., каким мы его знаем по «Правилам учи
тельским» и тому подобным старинным уставам. А мы видели, что 
такая подмена неправомерна; кроме имени и кроме общего состояния 
безместности и непристроенности, между вагантами раннего средневе
ковья и вагантами высокого средневековья ничего сходного нет. 

Какими бы кабацкими завсегдатаями и уличными буянами ни были 
ваганты XII—XIII вв., они учились в школах, они знали латынь и они 
умели сочинять латинские стихи. Это последнее умение особенно важ
но. Изучение латинского языка в средние века было не таким простым 
делом, как теперь (ведь речь шла о языке, на котором нужно было не 
только читать, но и писать, и бойко говорить), и сочинение латинских 
стихов всегда было непременной частью школьного обучения латыни: 
начинающих учеников заставляли сочинять «ритмические» стихи, ко
торые можно было складывать на слух, а учеников постарше — 
«метрические» стихи, для которых уже была нужна начитанность и 
теоретические познания. Так или иначе, даже самый равнодушный к 
поэзии школяр всегда имел некоторый опыт слаживания латинских 
слов в стихотворные строки и порядочный запас зазубренных стихов из 
учебных классиков, откуда всегда можно было позаимствовать подходя
щий к месту образ или оборот. Конечно, во все времена школяр школя
ру рознь: но пусть даже сотни и тысячи этих молодых средневековых 
латинистов сочиняли своих стихи лишь из-под палки, все равно мы 



можем быть уверены, что находились десятки и таких, которые это де
лали по доброй охоте и для удовольствия, подражая популярным образ
цам, варьируя их и совершенствуя, и что были, наконец, и такие едини
цы, которые, почувствовав в этом собственное призвание, создавали но
вые образцы, задавая тон массе подражателей. 

Трудность состоит именно в том, чтобы в этой массе вагантских 
стихов различить стихи первых, вторых и третьих — различить, конеч
но, не чутьем, а знаньем. Дело в том, что вся эта масса дошла до нас 
анонимно. В этом отношении латинская вагантская поэзия являет лю
бопытный контраст со своей сверстницей — провансальской трубадур-
ской поэзией, в которой стихи прочно закреплены за именами авторов и 
вокруг этих имен слагаются легенды. Поэзия трубадуров аристократич
на, каждый певец гордится своим именем и своим местом если не 
среди дворян, то среди других певцов, расстояние между собой и своим 
соседом он ощущает очень остро и старается на каждое стихотворение 
ставить свою творческую печать. Поэзия вагантов, наоборот, плебейская. 
Духовного аристократизма в ней очень много, и об этом еще будет ска
зано, но социального аристократизма и индивидуализма в ней нет: все 
ваганты, во-первых, духовные лица, памятующие, что все смертные рав
ны перед богом, и во-вторых, бедные люди, гораздо лучше чувствующие 
общность своего школярского положения и образования, чем разницу 
своих личных вкусов и заслуг. Поэтому восстановить имена хотя бы 
тех единичных творцов, которые задавали тон и вели за собой подража
телей, — большая научная проблема. В начале XX в. В. Мейер сумел 
выделить стихи Примаса Орлеанского, М. Манициус — стихи Архипии
ты Кельнского, немного позже К. Штрекер — стихи Вальтера Шатильон-
ского и его подголосков. Три больших имени выступили перед нами из 
безымянного бытия — этим сделано очень много, но, конечно, предстоит 
еще сделать гораздо больше. 

Самое раннее и самое славное из вагантских имен — это Гугон по 
прозвищу Примас (т. е. старейшина) Орлеанский. Оно было окружено 
славой, за которой долгое время даже не видно было человека. Поэт 
Матвей Вандомский с гордостью пишет в автобиографических стихах: 
«в Орлеане я учился в дни Примаса»; Генрих Анделийский в уже упо
минавшейся поэме «Баталия семи искусств» ставит во главе арьергарда 
орлеанских «классиков» рядом Овидия и Примаса Орлеанского; и еще 
Боккаччо в «Декамероне» (I, 7) помнит бродячего певца «Примассо». 
Даже современная летопись снизошла до упоминания о нем: в хронике 
продолжателя Ришара из Пуатье под 1142 г. стоит такая запись: «В это 
же время процветал в Париже некий школяр по имени Гугон, от това
рищей своих по ученью прозванный Примасом; человек он был малень
кий, видом безобразный, в мирских науках смолоду начитанный и остроу
мием своим и познаниями в словесности стяжавший своему имени 
блистательную славу по многим и многим провинциям. Среди других 



школяров был он так искусен и быстр в сочинении стихов, что, по рас
сказам, вызывал всеобщий смех, оглашая свои тут же слагаемые вирши 
об убогом плаще, пожертвованном ему некоторым прелатом» 2 5 . Про 
него рассказывали, что однажды он в церковном хоре пел вполголоса и 
объяснял это тем, что не может петь иначе, имея только полприхода; и 
еще столетие спустя итальянский хронист Салимбене, рассказывая об 
одном архиепископе, который терпеть не мог разбавлять вино водой, 
упоминает, что при этом он с восторгом ссылался на стихи Примаса 
Орлеанского на эту тему. Примас стал настолько легендарным героем, 
что сохранился даже обрывок сказания о том, как он состязался в 
стихотворстве с мифическим Голиафом, праотцем голиардов. 

Действительно, во всем корпусе вагантской поэзии стихи Примаса 
отличаются наибольшей индивидуальностью, производят непреодоли
мое впечатление автобиографичности. Они самые «земные», он нарочно 
подчеркивает низменность их тем — подарков, которые он выпра
шивает, или поношений, которые он испытывает. Он единственный из 
вагантов, который изображает свою любовницу не условной красавицей, 
а прозаической городской блудницей. По его стихам можно проследить 
с приблизительной достоверностью историю его бродячей жизни. Он 
побывал и в Орлеане, и в Париже, и в Реймсе, которому посвятил панеги
рическое стихотворение, и в Амьене, где проигрался до нитки, и в Бовэ, 
где остался очень недоволен новоизбранным епископом, и в Сансе, где, 
наоборот, новый епископ щедро его одарил. Под старость ему жилось 
все хуже и хуже: в одном свирепом стихотворении он рассказывает, 
как его спустил с лестницы некий богач, к которому он пришел (будто 
бы) за своими собственными деньгами, в другом — как злодей-капел
лан со своим приспешником выжил его в больницу-богадельню при 
капитуле, а когда он попытался заступиться там за одного больного, то 
выгнал и оттуда. Темперамент и стиль Примаса трудно не узнать: стре
мительные тирады, с замечательной легкостью нанизываемые друг за 
другом яростнейшие оскорбления, каждое из них порознь иной раз даже 
непонятно в своей бытовой конкретности, но все вместе они производят 
на редкость сильное впечатление. Эта порывистость у него во всем: 
стихи во славу Реймса, где этот ученый город превозносится до небес, он 
начинает (для контраста) поношением соседнему Амьену, а кончает (со
всем уж неожиданно) отчаянной бранью по адресу какого-то ученого 
соперника, не по заслугам внимательно принятого в Реймсе. Благодаря 
этой бытовой насыщенности стихов Примаса мы без труда можем дати
ровать его деятельность: он родился около 1093 г., большинство сохра
нившихся стихов написаны им в ИЗО—40-х годах, а умер он около 
1160 г. 

Второй великий вагантский поэт известен не по имени, а только по 
прозвищу: это Архипиита, «поэт поэтов», как он себя называет (впо-

2 5 «Monumenta Germaniae Historica: Scriptores*, v. 26, p. 81. 



следствии в подражание ему таким гордым званием величались еще 
какие-то стихотворцы). Архипиита — образ совсем иного рода, чем 
Примас. Он тоже скиталец, он тоже бедняк, но у него нет той едкой 
мрачности, которая присутствует в стихах Примаса: вместо этого он 
бравирует легкостью, иронией и блеском. Там, где Примас разит своего 
противника, он бьет его в лоб именами худших библейских злодеев; 
Архипиита вместо этого колет его самыми тонкими и ядовитыми наме
ками-реминисценциями из Ветхого завета, незаметно и неожиданно 
вплетая их в ткань стихов. Примас весь в настоящем, он всегда погло
щен той хвалой, хулой или просьбой, которая в эту минуту для него 
всего важнее; Архипиита, напротив, охотно отвлекается от всего частно
го, вместо рассказа о каком-то своем злоключении он предлагает свой 
всегдашний автопортрет («во-первых, я люблю девушек, во-вторых, игру, 
в-третьих, хорошее вино...»), но любую исповедь, проповедь или панеги
рик он умеет неожиданно закруглить самой конкретной попрошайней. 
Попрошайничает он почти в каждом стихотворении, но не с издеватель
ским самоунижением, как Примас, а с гордым вызовом, принимая подая
ние как нечто заслуженное. Стих его легче и звонче, в изысканной игре 
библейскими и античными реминисценциями он не знает равных. Хоть 
он и упоминает о том, что страдает чахоткой, но стихи его светлее и опти
мистичнее, чем стихи Примаса. По собственному признанию, он был из 
рыцарского рода и пошел в клирики только из любви к наукам и искус
ствам («...Я люблю Вергилия больше, чем Энея!»); светского лоска в его 
стихах больше, чем у кого-либо из его латинских современников. 

Таково и его общественное положение: это почти «придворный поэт» 
императора Фридриха Барбароссы, его официальный покровитель — архи
канцлер Рейнальд (Регинальд) Дассельский, архиепископ Кельнский, пра
вая рука императора. Собственно, только поэтому мы и называем его «Ар-
хипиитой Кельнским»: в Кельне мы его почти не видим. К канцлеру он 
обращается с просьбой о пособии как «заальпиец к заальпийцу»: «за-
альпийцами» немцев называли итальянцы, в Италии немецкий вагант 
чувствует себя больше дома, чем в Германии. Жизнь его выступает для 
нас из неизвестности всего на какие-нибудь пять-шесть лет — 1161 — 
1165 гг.: в эти годы написаны все десять сохранившихся от него стихо
творений. Это было время высших успехов императора Барбароссы: он 
воевал в Италии, победил и срыл до основания Милан, поставил в Риме 
своего папу; Рейнальд со свитой находился неотлучно при нем и настоя
тельно побуждал Архипииту сочинить эпос в честь деяний Фридриха, 
от чего поэт изысканнейшим образом уклонялся, но потом все-таки 
был вынужден написать если не эпос, то оду в честь Фридриха, эффект
ную и блестящую. Пребыванием в Италии поэт воспользовался, чтобы 
побывать в Салерно, медицинской столице Европы, поучиться врачебно
му делу и полечить свою чахотку, но вернулся оттуда по-прежнему боль-



ным и вдобавок обобранным. В 1164 г. двор канцлера тронулся в обрат
ный путь в Германию; по дороге, в Вене, Архипиита попал в какую-то 
неприятность из-за своих любовных похождений и должен был винить
ся перед Рейнальдом в звучном стихотворном покаянии, где сравнивает 
себя ни более, ни менее, как с пророком Ионой, тоже ведь изведавшим 
страдания. В 1165 г. мы наконец находим его в Кельне: здесь он обра
щается к покровителю с целой поэмой о видении, в котором ему рас
крылись во сне все силы и тайны небесные, и все лишь затем, чтобы 
Рейнальд заступился за соседний монастырь, у которого местный граф 
оттягал несколько десятин виноградника. Далее следы Архипииты те
ряются. Так как изображает он себя человеком молодым и страдаю
щим чахоткой, то можно думать, что родился он между ИЗО и 1140 гг., 
а умер вскоре после 1165 г. 

Стихи Архипииты широкого распространения не получили: это 
был слишком индивидуальный и слишком «локальный» мастер, чтобы 
ему можно было подражать. Однако одно из его десяти стихотворений 
представляет исключение — это знаменитая «Исповедь»: 

Осудивши с горечью жизни путь бесчестный, 
Приговор ей вынес я строгий и нелестный: 
Создан из материи слабой, легковесной, 
Я — как лист, что по полю гонит ветр окрестный. 

...Как ладья, что кормчего потеряла в море, 
Словно птица в воздухе на небес просторе, 
Все ношусь без удержу я себе на горе, 
С непутевой братией никогда не в ссоре. 

...Я иду широкою юности дорогой 
И о добродетели забываю строгой, 
О своем спасении думаю не много 
И лишь к плотским радостям льну душой убогой. 

Первый мой — Венерин грех: будь ему прощенье! 
Сладостна мне смерть моя, сладко умерщвленье; 
Ранит сердце чудное девушек цветенье — 
Я целую каждую — пусть в воображенье! 

...Во-вторых, горячкою мучим я игорной: 
Часто ей обязан я наготой позорной. 
Но тогда незябнущий дух мой необорный 
Мне внушает лучшие из стихов бесспорно. 

В-третьих, в кабаке сидеть и доселе было 
И дотоле будет мне бесконечно мило, 
Как увижу на небе ангельские силы 
И услышу пенье их над своей могилой. 



В кабаке возьми меня, смерть, а не на ложе! 
Быть к вину поблизости мне всего дороже, 
Будет петь и ангелам веселее тоже: 
«Над великим пьяницей смилостивись, боже!..» 

(Перевод О. Румера) 

Рано утратив имя автора, «Исповедь» стала популярнейшим из 
всех вагантских стихотворений в Европе, перерабатываясь и контами-
нируясь с другими вагантскими «программными» стихами, как истин
ное фольклорное произведение. 

Третий классик вагантской поэзии, Вальтер Шатильонский, был 
почти сверстником Архипийты, но намного его пережил и был тоже 
тесно связан с придворной культурой, но не в лице Фридриха Барбарос
сы, а в лице Генриха II Плантагенета, короля Англии и половины Фран
ции. Вальтер был родом из Лилля, учился в Париже и Реймсе, несколь
ко лет служил в канцелярии Генриха II, где входил в один из самых 
чтимых в Европе гуманистических кружков во главе с архиепископом 
Томасом Бекетом и его секретарем Иоанном Сольсберийским, лучшим 
«цицеронианцем» тогдашней Европы. Когда в 1170 г. Бекет был убит, а 
кружок рассыпался, Вальтер бежал на континент и стал преподавате
лем в Шатильоне, на границе Шампани и Бургундии; кроме того, он 
изучал право в Болонье и бывал в Риме, о котором сохранил в своих 
стихах самые мрачные воспоминания. В Шатильоне он написал свое 
крупнейшее произведение — ученую поэму «Александреида» в 10 кни
гах; это одна из самых высокохудожественных разработок популярной 
темы об Александре Македонском в мировой поэзии и одно из высших 
достижений всего европейского гуманизма XII в. В награду Вальтер 
получил от реймсского архиепископа, которому он посвятил поэму, мес
то каноника в Амьене, где и провел последние лет двадцать своей жиз
ни. Умер он в первые годы XIII в.; имеются недостоверные сведения, 
что он болел проказой и скончался от последствий слишком усиленных 
бдений и самобичеваний. «Галлия вся звучит песен напевом моих», — 
гордо написал Вальтер в своей эпитафии. Под этими «песнями» он имел 
в виду, конечно, не «Александреиду», а лирические стихотворения, пи
савшиеся «для отвода души», — успех они имели громадный и вызвали 
такое множество подражаний, что выделить из их числа подлинные 
произведения Вальтера — задача труднейшая и до сих пор окончатель
но не решенная. Поэт ученой «Александрейды» остался «ученым поэ
том» и среди вагантов. Собственно, самого его «бродячим клириком» 
считать нельзя: бедняком он не был и всегда располагал каким-нибудь 
местом в каноникате, соборной школе или при дворе. «Попрошайных» 
стихотворений, столь характерных для Примаса или Архипииты, у него 
нет вовсе. Единственное стихотворение, в котором он просит пожало
вать его приходом, обращено к самому папе и настолько полно патети-



ческих ламентаций о всеобщем падении нравов и знаний, что личная 
нота в нем совершенно теряется. 

Падение учености, отсутствие уважения к знаниям и знающим — 
вот главная тема жалоб и негодования Вальтера в большинстве его стихо
творений: он ратует стихами не за себя, а за все ученое сословие. Поэто
му для него особенно характерны сатирические и морально-обличитель
ные стихотворения. Главный предмет его обличения — богатые прела
ты, взяточничество и кумовство при раздаче церковных должностей; 
непосредственно папский престол он затрагивает лишь в одном стихот
ворении, «Обличить намерен я...» (может быть, оно принадлежит даже 
не Вальтеру, а его подражателю), которое также стало одним из самых 
популярных во всей вагантской поэзии. Стиль Вальтера тоже несет от
печаток его «учености»: он любит эффектно развертываемые аллегории 
(так построено стихотворение «Для Сиона не смолчу я.. .», где образы 
Сциллы, Харибды, скал, сирен и пр., нагроможденные в начале стихотво
рения, потом получают каждый свое отдельное толкование; так же по
строен и «Стих о светопреставлении»), любит патетические антитезы, 
созвучия, игру слов (например, в «Обличении Рима»). 

Примаса легче всего представить себе читающим стихи в таверне, 
Архипииту — при дворе, а Вальтера — на проповеднической кафедре. 
Из трех поэтов он — самый «литературный»: он берет ходовые общедо
ступные мотивы и с помощью своего арсенала риторических средств, 
которыми владеет в совершенстве, превращает их в образцово построен
ные стихотворения. Это относится не только к сатирическим, но и к 
традиционным лирическим темам — к стихам о любви, весне и свида
нии. Особенно близок ему жанр пасторали, как раз в это время достигаю
щий особенной популярности в европейской поэзии, как латинской, так 
и новоязычной: самые лучшие, четкие, звучные, антично украшенные 
образцы латинских пасторалей этого времени принадлежат Вальтеру 
Шатильонскому. 

Примас Орлеанский, Архипиита Кельнский, Вальтер Шатильон-
ский — это как бы три хронологические ступени и три социальные 
ступени вагантского творчества. Если сделать еще один шаг в этом на
правлении, то мы уже окажемся не в XII, а в XIII в., и перед нами 
предстанет не бродячий клирик и не ученый каноник, а важный пре
лат; но и его стихи становятся достоянием репертуара бродячих клири
ков, не уступая в популярности никаким другим. 

Это — Филипп Гревский, канцлер собора Парижской Богоматери, 
автор «Правды правд» и «Буллы разящей». Он родился и учился в 
Париже, с 1217—1218 г. занимал там пост соборного канцлера, то есть 
заместителя парижского архиепископа, и на этом посту считался вер
ховным начальником парижского университета. Университетская воль
ница быстро почувствовала над собою его властную руку: «эти доктора 
ссорятся между собою как боевые петухи», — недовольно говорил Фи-



липп, В 1219 г., когда епископ с принцем Людовиком были далеко в 
крестовом походе, Филипп отлучил университет от церкви за неповино
вение некоторым его и епископским уставам; университет апеллиро
вал к римскому папе, тому в это время было невыгодно ссориться с 
парижской церковью, и дело удалось замять. Но лет через десять про
изошло новое столкновение: на этот раз причиной его были преподава
тели из нищенствующих орденов, доминиканцев и францисканцев, ко
торые пользовались от папы особыми привилегиями и отказывались 
подчиняться общим университетским и канцелярским уставам. Фи
липп запретил этим преподавателям принимать учеников, кроме как 
из собственных орденов; те опять пожаловались папе, на этот раз папа 
заступился за своих ставленников, в университете начались такие «буй
ные беспорядки, что Филиппу пришлось бежать из Парижа. Только в 
1231 г. папская булла примирила спор — на этот раз в пользу универ
ситета против Филиппа и епископа. Через пять лет канцлер Филипп 
умер; на смерть его уже известный нам Генрих Анделийский написал 
панегирическое стихотворение, не забыв в нем упомянуть и о стихах 
канцлера «и по-французски, и по-латыни», а доминиканцы сочинили 
злую легенду, будто бы после кончины Филипп явился во сне своему 
епископу и признался, что горит теперь адским пламенем, во-первых, за 
немилость к нищенствующим, во-вторых, за неправоверный взгляд на 
учение о благодеяниях, а в-третьих, за неудобосказуемый плотский грех. 

В историю литературы Филипп Гревский вошел прежде всего 
как гимнограф; звучная трилогия его гимнов Марии Магдалине — 
это шедевр среди шедевров религиозной поэзии XIII в. Большинство 
его лирических стихов — моралистического и дидактического характе
ра; отличаются они изысканностью приемов («Беседа Христа со своим 
виноградником», «Беседа Диогена с Аристиппом» о всесилии денег) и, 
как это ни неожиданно, тем, что этот церковный магнат бичует нравы 
церковной иерархии так же страстно, как иной бедный клирик («О, пре
латы, вы — Пилаты, алчные тираны, вы трикраты брали платы за Хри
стовы раны; ради брата, ради свата все для вас желанно, а проклятый 
небогатый жди, как окаянный...»). По традиции такие стихи причи
сляются не к вагантским, а к «околовагантским» стихотворениям и 
печатаются, как это ни странно, в гимнографических сборниках; но два 
из них, «Булла разящая» и «Правда правд», ярче всего излившие нена
висть парижского прелата к Риму и римским ставленникам, получили 
всеевропейское распространение и вошли в Буранский сборник: 

Буллою разящей, 
От судных мест летящей, 

Страждущим грозящей 
Неистовостью мстящей, 

Истина освистана 
И предана и.продана 



Пред праведностью спящей! 
О чем ни обращается 
В курию просящий, — 

Сперва прощается 
С сумой своей звенящей! 

Еще несколько случайных имен, мелькающих среди бесконечных 
вагантских анонимов, вряд ли заслуживают подробной характеристи
ки. Это уже упоминавшийся Петр Корбейльский, архиепископ Санс-
ский, поневоле допустивший в своем соборе исполнение «ослиной сек
венции» и за это даже прослывший (без особых оснований, конечно) 
ее сочинителем. Это Гвидон Базошский, спутник Филиппа-Августа в 
III крестовом походе, богатый каноник, со вкусом описывавший в сти
хах удовольствия охоты в своих поместьях, автор религиозных и дидакти
ческих стихов, среди которых, однако, нашлось место и гимну на «празд
ник посоха»; в автоэпитафии он охарактеризовал себя так: 

Предан забавам и предан занятьям, но в первых — умерен, 
А во вторых — увлечен, век я учился, учив. 

Это, наконец, Петр Блуаский, ученый прозаик и поэт, советник Ген
риха II Плантагенета, в молодости развлекавшийся «безделками VL Ве
нериными песнопениями», а в старости горько в этом каявшийся, осуж
давший «идолопоклоннические вирши о Геркулесе и Юпитере» и «вос
певание запретной любви и обольщения девиц» и рассылавший вместо 
этого своим почитателям «Стихи о борьбе духа и плоти» или «Стихи 
против клириков, преданных похотям». Но и из его стихотворений по 
крайней мере одно, и отличное, было подхвачено вагантами и попало в 
«Буранский сборник». 

Думается, что этого обзора достаточно, чтобы видеть: конечно, авто
ры вагантских песен не должны были быть непременно оборванными 
школярами, проводящими всю жизнь на больших дорогах и в кабаках. 
Конечно, стихи о любви и вине легкой рукой мог написать даже пожи
лой и степенный клирик, в целомудрии и трезвости провождающий жизнь 
над изучением античных классиков и отцов церкви. В конце концов, у 
каждого за плечами была молодость и школярская жизнь, и у многих 
доставало душевной памяти, чтобы и в старости, на покое находить сло
ва для чувств своих ранних лет. Но это никоим образом не дает еще 
оснований начисто отлучить бродячую толпу молодых школяров от поэ
тического творчества и обречь ее на бессильное перепевание песен, 
«спустившихся» к ним сверху, от ученых поэтов. 

Дело в том, что в вагантской стихотворной продукции есть одна 
особенность, которую никакой переводной сборник не может передать. 
Это — ее однообразие, стандартность, серийность. За каждой пасторалью 
или песней о красавице, или песней о весне, или песней о хищных пре
латах в подлинных средневековых сборниках стоит десяток, если не 



десятки подобных ей, разрабатывающих те же сюжеты, образы, мотивы, 
но всякий раз в других словах, в других метрах, в других эпитетах и 
сравнениях. Это не переделки, а подражания, это не «порча текста», а 
творческое соревнование. Если бы ваганты были пассивными потреби
телями чужих созданий, то они ограничивались бы изменениями в гото
вых песнях, заменами не нравящихся строф на лучшие (или худшие), 
созданием сокращенных и распространенных вариантов. Но тогда бы 
не было той массы подражаний, той массы попыток пересказать «то же 
самое своими словами», которая так характерна для средневековой ла
тинской лирики. Мы сказали, что в массе школяров, зубривших антич
ных классиков и в виде обязательного упражнения складывавших соб
ственные вирши, были сотни таких, которые делали это по горькой обязан
ности, десятки таких, которые делали это со вкусом и удовольствием, со
ревнуясь с заданными образцами, и единицы таких, которые находили в 
этом свое призвание и сами творили новые образцы. Представим себе, 
что это отношение к поэзии они вынесли и за стены школы, перенесли 
его со стихов для учителей-латинистов на стихи и песни для самих 
себя. И мы легко вообразим, что из сотен выходили те подголоски, кото
рые запоминали и переписывали готовые песни, коверкая их подчас 
каждый на свой лад, из десятков — те стихотворцы средней руки, чьим 
однообразным творчеством — пастораль за пасторалью, веснянка за 
веснянкой, сатира за сатирой — заполнена подавляющая часть средне
вековых стихотворных рукописей, а из единиц — такие фигуры, как 
Примас Орлеанский, Архипиита или Вальтер Шатильонский. Но разве 
только для вагантской поэзии характерна такая картина и разве не в 
каждую эпоху поэтической культуры мы найдем среди творцов и по
требителей поэзии те же самые три слоя участников литературного 
процесса? 

«Вагантская поэзия» отличается от «невагантской поэзии» не со
циальным положением авторов, не тематикой, не формальными особен
ностями, а средой бытования. Чьи бы стихи ни попадали в тон идеям и 
эмоциям вагантской массы, они быстро ею усваивались, индивидуаль
ное авторство забывалось, и стихи становились общим достоянием: их 
дописывали, перерабатывали, варьировали, сочиняли по их образцу бес
численные новые; все приметы конкретности быстро утрачивались, и в 
стихотворение Архипииты с обращением к Кельнскому архиепископу 
«Ставленник Колонии...» английский поэт подставлял слова «Ковент-
рийский ставленник...», а какой-нибудь другой — безликое «Добрый по
кровитель мой...». В таком виде эти стихи разлетались по всей Европе и 
оседали тут и там в разрозненных рукописных сборниках. 

Не всякий современный читатель хорошо представляет себе, что 
такое средневековый рукописный сборник. Лишь в редких случаях он 
похож на современную книгу с продуманным содержанием, составом и 
планом. Гораздо чаще он напоминает те тетради, которые вели «для 



души» читатели и читательницы бескнижной русской провинции сто 
лет тому назад: вперемежку и без всякого порядка здесь следуют вы
писки из отцов церкви, гимны, поучения, исторические записи, копии 
судебных документов, притчи и стихи. Таких сборников в европейских 
библиотеках хранятся сотни. Лишь немногие из них посвящены пре
имущественно стихам; да и в них число стихотворений редко превы
шает несколько десятков, причем каждый сборник обычно имеет свое 
«лицо». Так, цюрихский сборник XII в. содержит вагантские стихи 
вперемежку с учеными метрическими поэмами знаменитых авторов 
старшего поколения — Хильдеберта, Марбода и других: по существу, 
это тетрадь, в которую немецкий клирик, некоторое время учившийся 
во Франции, торопливо и без разбору вписывал все незнакомое и инте
ресное, что привлекало его в этом умственном центре Европы. Так, 
базельский сборник конца XIII в. заполнен в значительной части соб
ственными стишками безвестного местного клирика, запоздалого под
ражателя Примаса и Архипииты по попрошайной части, но среди них 
переписаны и некоторые вагантские стихи, более старые и интересные. 
Так, лондонский, «арундельский», сборник XIII в., напротив, представ
ляет собой маленькую, но с большим вкусом составленную антологию, 
включающую преимущественно стихи самого высокого художествен
ного качества, как религиозные (в середине сборника), так и светские 
(в начале и конце). 

Наиболее замечателен среди этих сборников, конечно, знаменитый 
«Буранский», Бенедиктбёйренский (ныне Мюнхенский). Он включает 
свыше 200 произведений, в подавляющем большинстве — специфиче
ски вагантской окраски; общее представление о том, что считать *ва-
гантской поэзией», обычно невольно складывается у читателя и иследо-
вателя именно под впечатлением состава этого сборника. Однако сама 
Буранская рукопись никоим образом не могла и не должна была слу
жить дорожным «вагантским песенником». Это — довольно толстая книга, 
переписанная несколькими писцами, очевидно, по заказу какого-то аб
бата, епископа или светского патрона, находившего вкус в подобной поэ
зии, украшенная даже несколькими миниатюрами; заполнялась она по 
продуманному порядку — сперва морально-сатирические стихи (может 
быть, в несохранившемся начале сборника им предшествовали чисто 
религиозные стихи), потом любовные стихи (около половины всего со
става), потом застольные, игрецкие и бродяжьи песни и, наконец, словно 
в виде приложения, религиозные драмы о Рождестве и о Страстях Гос
подних. В каждом разделе переписчики старались размещать ритми
ческие песни небольшими тематическими группами, перемежая их ко
роткими метрическими стихами сентенциозно-подытоживающего содер
жания; разумеется, удавалось это им далеко не всегда. При многих 
латинских стихотворениях записаны и немецкие стихотворения (или 
хотя бы строфы) на тот же мотив: Буранская рукопись — уже совре-



менница расцвета миннезанга. Писана она в южной Баварии или Швей
царии в XIII в. (то ли в 20-х, то ли в 90-х годах, — согласие между 
учеными до сих пор не достигнуто); это было место, далекое от основ
ных притягательных центров вагантства, и поэтому при всем количе
ственном обилии материала качество текстов Буранской рукописи сквер
ное, варианты в ней собраны малоудачные и сплошь и рядом пестрят 
ошибками 2 6 . 

Настоящее научное издание всего корпуса европейской вагантской 
поэзии XII—XIII вв. — дело будущего. Оно требует геркулесова труда 
по сбору и сопоставлению бесчисленных текстов (притом очень разно-
вариантных, то есть самых трудных для сопоставления) из десятков 
рассеянных по Европе рукописей. Это работа для многих поколений. 
Подготовка такого научного издания Буранского сборника была начата 
в начале XX в., I том вышел в 1930 г., первая половина II тома — в 
1941 г., первая половина III тома — в 1970 г. причем за это время в 
работе над изданием сменилось три поколения ученых; комментарий 
не издан полностью до сих пор. Что касается других источников ваган
тских текстов, то исследователям и по сей день приходится пользовать
ся разрозненными публикациями из случайных рукописей, рассеянны
ми по старым и часто малодоступным ученым журналам. 

4 

Когда современный читатель, преодолев трудности собирания тек
стов вагантской поэзии по старым журналам и сборникам, начинает 
знакомиться с ними и сопоставлять их, то многое поначалу может пока
заться ему странным и неожиданным. 

Прежде всего, удивителен на первый взгляд кажется сам язык 
этой поэзии — латынь. Мы с легкостью представляем себе, что на латы
ни в средние века писались летописи, ученые трактаты, указы, церковные 
песнопения, но мы с трудом понимаем, зачем нужна была латынь в любов
ном стихотворении или в плясовой песне, — разве что ради пародии? 

Дело в том, что средневековая европейская культура была насквозь 
двуязычной. Люди столетиями привыкали мыслить на одном языке, а 
писать на другом. Если нужно было послать кому-то письмо, то человек 
диктовал его писцу на своем родном французском или немецком язы
ке, писец записывал по-латыни, в таком виде оно следовало с гонцом 
или попутчиком к получателю, а там новый писец или секретарь пере
водил неграмотному адресату его содержание обратно с латыни на род
ной язык. Знание латыни было первым признаком, отделявшим «куль
турного» человека от «некультурного»; в этом отношении разница между 

28 Schumann О. Einleitung, in: «Carmina Вигапа...» kritisch herausgegeben von A. Hiika 
und O. Schumann, Bd. I, 1, S. 1—96. 



феодалом и мужиком меньше ощущалась, чем разница между феода
лом и клириком. Поэтому всякий, кто стремился к культуре, стремился 
к латыни. О том, что между клириками латынь была живым, разговор
ным языком, не приходится и напоминать: только на латыни могли 
общаться в соборной школе или университете студенты, пришедшие кто 
из Италии, кто из Англии, кто из Польши. Но и между мирянами зна
комство с латынью — хотя бы самое поверхностное, показное — было 
чем-то вроде патента на изящество. Поэтому когда весной на городских 
площадях и улицах юноши и девушки пускались водить хороводы (а 
зимой в непогоду плясали даже в церквах, где латынь глядела со всех 
стен, и духовные власти боролись с этим обычаем долго, но тщетно)2 7 , — 
то это делалось под пение не только французских и немецких песен, но 
и латинских — тех самых, которые сочинялись вагантами. А чтобы 
смысл песен не совсем оставался недоступен для танцующих, к латин
ским строфам порой приписывались строфы на народном языке на тот 
же мотив. Именно поэтому в Carmina Burana то и дело за латинской пес
ней следует немецкая песня-подтекстовка с тем же ритмом и теми же 
нотами2 8. А в «Действе о Страстях Господних» одна и та же сцена (бесе
да Магдалины с разносчиком, плач Богоматери у креста) без всякой 
неловкости проходит перед зрителем дважды: один раз с латинскими 
стихами, другой раз с немецкими. 

Такое одновременное использование в произведении двух языков, 
одного понятного и другого полупонятного, создавало возможность для 
самых изысканных художественных эффектов. Самый простой из 
них — это применение в песне на латинском языке припева на_народ-
ном языке: мы видим это и в «Утренней песне» IX в., и в оправдатель
ной песне Гилария перед Абеляром или безымянного ваганта перед 
возлюбленной («Госпожа, ты не права!»): 

Tort a vers mei ma dame! 

Вальтер Шатильонский и его школа (а отчасти еще до них — При
мас Орлеанский) перемешивают латинский и народный язык еще гуще, 
начиная фразу по-латыни и кончая ее по-французски, или наоборот: зна
менитое стихотворение «Вот на праздник прихожу...» начинается так: 

A la feste sut venuz et ostendam, quare 
Singulorum singulos mores explicare... 

Наконец, вершиной мастерства в этом двуязычии было сочинение 
стихотворений из чередующихся строк на народном и на латинском 

27 SpankeH. Der Codex Buranus als Liederbuch.— *Zeitschrift fur MusikwissanachafU, 
13 (1930—1931); SpankeH. Tanzmusik in der Kirehe des Mittelalters. — «Neuphilologische 
Mitteilungen», 31 (1930—1931). 

2 8 Schumann O. Die deutsche Strophen der Carmina Burana. — «Germanisch-romanische 
MonatschrifN, 14(1926). 



языке. Технику эту разработала религиозная поэзия: здесь в каком-
нибудь гимне Богоматери французские строки вели основную темати
ческую линию, позволяя слушателям без труда следить за смыслом, а 
латинские строки вбирали в себя придаточные предложения, орнамен
тальные эпитеты и прочие украшения. Вагантские поэты быстро оце
нили все возможности, которые сулила им такая игра внятного и не
внятного, но применили этот опыт, разумеется, к материалу совсем ино
го рода. Вот образец такой двуязыкой песни из Буранского сборника 
(№ 185) в блестящем переводе Л. Гинзбурга, где немецкие строки пере
ведены, а латинские оставлены в неприкосновенности: 

Я скромной девушкой была — Virgo dum florebam, 
Нежна, приветлива, мила, — Omnibus placebam. 
Пошла я как-то на лужок — Flores adunare, 
Да захотел меня дружок — Ibi deflorare. 
Он взял меня под локоток, — Sed поп indecenter, 
И прямо в рощу уволок — Valde fraudulenter. 
Он платье стал с меня срывать — Valde indecenter, 
Мне ручки белые ломать — Multum violenter. 
Потом он молвил: «Посмотри — Nemus est remotum! 
Все у меня горит внутри!» — Planxi et hoc totum. 
«Пойдем под липу поскорей —Non procul a via: 
Моя свирель висит на ней, — Tympanum cum lyra». 
Пришли мы к дереву тому, — Dixit: sedeamus. 
Гляжу: не терпится ему — Ludum faciamus! 
Тут он склонился надо мной — Non absque timore: 
«Тебя я сделаю женой — Dulcis es cum оге». 
Он мне сорочку снять помог, — Corpore detecta, 
И стал мне взламывать замок — Cuspide erecta. 
Потом схватил колчан и лук — Bene venebatur, 
Но если б промахнулся вдруг, — Ludus compleatur! 

Вслед за языковыми особенностями вагантских песен привлекают 
внимание их метрические особенности2 9. И здесь также перед нами рас
крывается сложная картина взаимодействия ученой и народной поэти
ческой традиции. Ученая традиция предстает здесь в виде церковных 
гимнов и секвенций — как могло укладываться в них любое светское 
содержание, мы уже видели по «Кембриджским песням*. Народная 
традиция предстает здесь в виде песенных и плясовых напевов, подчас 
живущих в Европе и по сей день, — так, например, «Песня о свидании» 
Вальтера Шатильонского и анонимная пастораль «В полной силе было 

2 9 NorbergD. Introduction a Г etude de la versification latine medievale. Stockholm, 1958; 
Norberg D. La poesie latine rythmique du haut moyen age. Stockholm, 1954; W. Bear. Latin 
verse and European song. London, 1955; Meyer W. Gesammelte Abhandlungen zur 
mittellateinischen Rythmik, Bd. 1—3, Berlin, 1906,1936; ScheiberJ., Die Vagantenstrophe der 
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лето...», несмотря на то, что в них появляются и Платон, и Гликерия, и 
прочие ученые реминисценции, строением ближе всего к традиционной 
форме французской народной песни, которая любит нагромождать од
нородные строки в начале строфы и разряжать получающееся напря
жение в конце строфы. И церковная, и народная музыка располагала 
чрезвычайным богатством напевов; неудивительно, что метрика ваган
тов, сложившаяся на перекрестке их влияний, оказывается удивительно 
гибка и выразительна, откликаясь на любые оттенки содержания сти
хов. Пусть читатель сравнит описание кульминации борьбы в «Побед
ной песне» — 

Дева гнется, 
бьется, вьется, 

милая, — 
Крепче жмется, 

не дается 
силою... — 

и описание успокоения в ее конце: 

И глаза смежаются, 
Губы улыбаются, 

В царство беззаботное 
Мчат нас дремотные 

Волны. 

Если песенные стихи вагантов почти бесконечно разнообразны по 
форме, то речитативные стихи их гораздо тверже держатся нескольких 
излюбленных образцов. Средневековая латинская поэзия знала две си
стемы стихосложения — «метрическую», унаследованную от антично
сти, и «ритмическую» (или, по современной терминологии, силлабо-тони
ческую), развившуюся уже на почве средневековой Европы. Главным 
из метрических размеров был, конечно, гексаметр,— но в отличие от 
античных времен не безрифменный гексаметр, а украшенный рифмою, — 
иногда на конце двух смежных стихов (как в риполльском «Разговоре 
влюбленных»), а чаще — на конце стиха и на его середине, в цезуре (как 
в стихах Примаса о Флоре и во многих других). Такие стихи называ
лись «леонинскими»: 

В горьком месяце' мае 
познал я удел Менелая: 

Были в слезах мои взоры 
о том, что лишился я Флоры... 

Главным из «ритмических» размеров был для вагантов шести
стопный хорей с затянутой цезурой в четверостишиях на одну рифму. 
Этот размер — дальний потомок народного стиха древнеримских песен 
(так называемого «квадратного стиха»: «Пусть полюбит нелюбивший, 



пусть любивший любит вновь!»). В средние века он вошел в употребле
ние не сразу: у Примаса Орлеанского он еще не встречается вовсе, зато 
около 1150 г. этот размер стремительно получает широчайшую попу
лярность и распространяется по всем странам и по всем жанрам: 

В кабаке возьми меня, смерть, а не на ложе! 
Быть к вину поблизости мне всего дороже. 
Будет петь и ангелам веселее тоже: 
«Над великим пьяницей смилостивись, Боже!» 

Здесь происходит даже любопытный «обмен опытом» между свет
ской и религиозной лирикой: религиозная поэзия перенимает эти «ва
гантские строфы» (термин, прочно закрепившийся в стиховедческой тер
минологии) для своих «благочестивых стихотворств» (так озаглавлены 
два больших тома в бесконечной серии публикаций памятников сред
невековой гимнографии), а вагантская поэзия перенимает самую мод
ную форму религиозных гимнов в шестистишных строфах, разработан
ную во Франции в том же XII в. и давшую сто лет спустя такую бес
смертную классику, как «Богоматерь у креста». Сравним: 

Матерь божия стояла 
У креста и обмирала, 

Видя совершенное, 
И в груди ее облилось 
Сердце кровью и забилось, 

Злым мечом пронзенное... 
(Пер. С. С. Аверинцева) 

Не скрываясь под покровом, 
Явным словом, веским словом 

Я скажу, поведаю 
Все, чему в одной баклаге 
Неслиянные две влаги 

Учат нас беседою... 

Высшей изысканностью было сочетание метрического и ритмиче
ского стиха в одном стихотворении — когда к трем стихам «вагант-
ской строфы» неожиданно пририфмовывалась гексаметрическая стро
ка из какого-нибудь популярного античного автора (в оригинале, конеч
но, не знавшая никаких рифм). Такие стихи назывались «стихи с цита
тами» (versus cum auctoritate) и удавались только лучшим мастерам. Боль
ше всего увлекался ими ученый Вальтер Шатильонский и его ученики; 
Вальтеровы «Стихи с цитатами о небрежении ученостью» начинались, 
например, так: 

Поздним я работником вышел на работу; 
Вижу: в винограднике батраки без счету 
Суетятся, бегают до седьмого поту — 
Что ж, ужель мне молчать, пока разглагольствует кто-то? 

(Ювенал, 1,1) 



. . .Да, порой стихи мои выглядят убого, 
Да, порой изящного не хватает слога — 
Пусть лишь будут внятными! — не судите строго: 
Ежели много пройти не могу — пройду хоть немного! 

(Гораций, «Послания», 1,1,32) 

Рифма — почти неотъемлемая примета поэзии вагантов. Для сред
невековья она была недавним открытием: она вошла в употребление в 
X в., стала непременным украшением всех стихов в XI в., а в XII в. 
начала уже выходить из моды (по крайней мере, в метрической поэ
зии): возрождение культа античных классиков вернуло ученых поэтов 
к метрическим размерам и безрифменному стиху. Но что было модой 
для ученых знатоков, то не было модой для низовой поэзии: у вагантов 
рифма осталась жить и в XII и в XIII вв., и в гексаметрах, и в ритмиче
ских стихах, и в песнях. Поэты изощрялись в том, чтобы нанизывать 
длиннейшие тирады на одну и ту же рифму («Изгнание из больницы» 
Примаса Орлеанского) или подбирать редчайшие составные или калам
бурные рифмы (Серлон Вильтонский нанизал в одном стихотворении 
больше сотни таких рифм подряд). У поэтов есть пословица: «В двух 
строках четверостишия поэт говорит то, что хочет сказать, третий стих 
приходит от его таланта, а четвертый от его бездарности». В вагантских 
строфах с четверными рифмами это особенно заметно, и даже по переводу 
читатель может почувствовать разницу между виртуозной легкостью, с 
какой укладывает свои фразы в строфу гениальный Архипиита, и тя
желовесной неуклюжестью, с какой дотягивают свои строфы до конца 
заурядные виршеписцы. 

О стиле вагантских стихотворений можно сказать то же, что и о сти
ле предвагантских: в нем два слоя образных и фразеологических реми
нисценций, один — из Библии, другой — из античных поэтов. У стихо
творцев полуобразованных преобладают первые, у стихотворцев образо
ванных — вторые; у авторов неопытных эти реминисценции выглядят 
неловкими заплатами на кое-как сшитой ткани их стихотворного сказа, 
у авторов опытных они эффектно играют всеми смысловыми ассоциа
циями их первоисточника, давая понять читателю много больше, чем то, 
о чем прямо говорит содержание их слов. Именно эта ассоциативная 
насыщенность стиля вагантской поэзии труднее всего удерживается в 
переводе и почти совершенно пропадает для современного читателя, ко
торый, конечно, не обязан помнить наизусть ни библейские, ни овидиев-
ские тексты так, как помнили их средневековые читатели и слушатели 
стихов. 

Правда, есть один случай, в котором этот основной прием вагант
ских стилистов без труда сохраняет свою действенность и по сей день. 
Это пародия 3 0 . Для поэтов, монтировавших свои стихи из набора крепко 

3 0 Lehmann P. Die Parodie im Mittelalter, 2. Aufl. Stuttgart, 1963. 



запоминавшихся со школьной скамьи штампов и полуштампов, самым 
естественным соблазном было вдвинуть благочестивейший текст в не-
честивейший контекст (или наоборот) и полюбоваться тем эффектом, 
который из этого получится. Без пародических нот не обходится почти 
ни одна вагантская шутка; а произведения, от начала до конца задуман
ные как пародия, завершаются величайшим монументом всего средне
векового ученого шутовства — «Всепьянейшей литургией». Это лишь 
одна из многих кабацких и игрецких литургий, дошедших до нас от 
вагантов, — с такою охотою обращались они вновь и вновь к этому самому 
повседневно привычному для них материалу, не оставляя без внима
ния ни одного звена сложного обряда, приискивая новые и новые бого
хульные переиначивания для каждого слова богослужебного текста. 

Впрочем, не надо думать, будто вагантами двигал тут только бого
хульный задор. Повторяем, к пародии их толкала сама специфика сред
невековой латинской поэтики — поэтики реминисценций. Вагантские 
поэты с готовностью пародировали не только евангельские и литурги
ческие тексты, но и самих себя. В одном и том же Буранском сборнике 
мы находим и одно из самых изящных и нежных стихотворений всего 
латинского средневековья, и бурсацки-грубую пародию на него: соста
вителю сборника, очевидно, и то и другое доставляло одинаковое удоволь
ствие. Сравним: 

Нежность и грубость, изящное мастерство и тяжеловесная топор
ность, — между этими двумя крайностями располагается множество 
оттенков стиля, и все они представлены в поэзии вагантов. Нет ничего 
ошибочнее, чем представлять себе интонации вагантских стихов все на 
один манер — например, по образцу развеселой студенческой песни. Их 
диапазон гораздо шире. Одни и те же, ставшие поговорочными, строки — 

В час, когда закатится 
Феб перед Дианою, 
И она с лампадою 
Явится стеклянною, 

Сердце тает, 
Расцветает 

Дух от силы пения 
И смягчает, 
Облегчает 

Нежное томление, 
И багрец передзакатный 
Сон низводит благодатный 

На людское бдение... 
(N 62) 

Дань берет одеждами, 
И кусок на блюде жирный 
Возбуждает дух наш пирный 

Пить, как пили прежде мы... 
(N 197) 

В час, когда на площади 
Нам кабак приглянется, 
И лицо у пьяницы 
Жаждой разрумянится, — 

С сладкими надеждами, 

Деньги тают, 
Улетают 

И кабатчик, 
Как закладчик, 

Возбраняет орден наш править службу рано 
Ведь у пробудившихся на душе дурманно, — 



читатель найдет в нашем сборнике дважды, но один раз они окажутся в 
соседстве с самыми светлыми из вагантских строк: 

Ветры нас противные пусть в пути не встретят! 
Злые стрелы бедности пусть нам в грудь не метят! 
Каждому разумному луч надежды светит: 
Беды минут странника, и судьба приветит, — 

а другой раз — с самыми грубыми: 

Наш аббат привычен кубки опрокидывать, 
Наша аббатиса не отвыкла ног раскидывать; 
Нет людей ученее нашего декана — 
Семь наук расскажет мигом, особенно спьяна... 

Что относится к стилю, то относится и к тематике вагантской поэ
зии. Представлять ее по образцу буршеских песен нового времени — «вино, 
женщины и песни» — означает безмерно ограничивать ее кругозор. 

Прежде всего, воспевание «вина» и прелестей разгульной жизни 
занимает в общей совокупности вагантской поэзии гораздо меньше ме
ста, чем можно было бы ожидать. В Буранском сборнике раздел «за
стольных и разгульных песен» отодвинут на самое последнее место и из 
всех трех разделов он самый небольшой. Вино, кости и попрошайниче
ство — это фон вагантской поэзии, но главное для поэтов и читателей — 
не фон, а рисунки, выступающие на нем. Любование собственным бы
том чуждо им: хотя главным в их жизни была школа, о школе они не 
пишут решительно ничего; любопытнейшая поэма «О скудости клири
ков» — уникальное исключение, и недаром она сохранилась лишь в 
одной рукописи, и то недописанной. 

Неожиданностью на таком фоне могут показаться стихи вагантов 
с откликами на политическую современность — призыв к крестовому 
походу, плач о Ричарде Львиное Сердце, стих о татарском нашествии. 
Все они написаны серьезно и прочувствованно, без тени вагантской на
смешливости. Это — прямое продолжение той традиции стихов, посвящае
мых императорам и князьям, которая нам уже знакома по «Кембридж
ским песням»; только кругозор стихотворцев за сто лет естественно 
расширился от пределов их герцогства или архиепископства до преде
лов всей Европы, а бродячая жизнь стихотворцев сделала их естествен
ными разносчиками этой агитационной лирики своего времени по всем 
концам доступного им мира. 

Меньшей неожиданностью должны казаться у вагантов сюжетные 
стихи и песни — сказки и новеллы в стихах: их мы тоже видели в 
«Кембриджских песнях», и притом уже в отлично развитом виде. Но 
здесь нас ждет иное: у вагантов классического времени решительно 
меняется и тематика и стиль разработки этих песен-баллад. Вместо на
родных сюжетов перед нами — книжные, ученые: о Трое, о Дидоне, об 



Аполлонии Тирском; даже бравирующий своей вульгарностью Примас 
Орлеанский, взявшись за рассказы в стихах, берет их предметом Трою, 
Орфея перед Плутоном и Одисссея перед Тиресием. Вместо связного 
повествования с экспозицией и последовательным переходом от этапа 
к этапу перед нами вольная композиция, выхватывающая и разрабаты
вающая отдельные, наиболее яркие моменты: история Дидоны превра
щается в арию (по выразительности мало уступающую «ариям покину
той Дидоны» из многочисленных опер нового времени), свободно спле
тающую эпизоды прошлого, настоящего и будущего героини, а история 
Аполлония Тирского предстает таким нагромождением неразвернутых 
намеков и необъясненных имен (подаваемых то от первого, то от третье
го лица, но все время в едином приподнятом и напряженном эмоцио
нальном тоне), что смысл ее может понять только слушатель, заранее 
знакомый с сложным сюжетом античного романа. Баллады вагантов 
обращены не к простонародной, а к просвещенной публике, способной 
оценить «высокие» сюжеты и изысканную их разработку, — это глав
ная их особенность. К ней мы еще вернемся. 

Наконец, не надо забывать и еще одну тему, вагантам никоим об
разом не чуждую. Это — тема религиозная. Вся средневековая латин
ская поэзия была религиозной по преимуществу, всякий человек, вла
девший латинским стихом, упражнял в нем свои силы прежде всего на 
гимнах в честь святых и праздников и на благочестивых размышлениях 
о небесном благе и спасении души; и ваганты здесь не представляли 
исключения. Религиозная поэзия пользовалась спросом всюду, и они ее 
поставляли. Нам кажется странным, как мог один и тот же человек с 
одинаковым вдохновением сочинять благочестивые гимны для бого
служений и богохульные пародии на эти же гимны для застольных 
попоек. Но средневековью это не казалось странным. От средневеково
го гуманизма было еще далеко до ренессансного гуманизма и еще даль
ше — до романтического гуманизма XIX в.: человеческая личность не 
представлялась единой и неповторимой индивидуальностью, выражаю
щей это единство и неповторимость в каждом своем проявлении. Что 
человеческая личность есть совокупность общественных отношений, — 
этого, конечно, средневековый человек никогда не понимал умом, но всегда 
чувствовал все своим существом. Поэтому отношение к богу, отноше
ние к сеньору, отношение к товарищам по общине, цеху или факульте
ту, отношение к отцу, жене и детям, отношение к застольникам и собу
тыльникам — все это сосуществовало в нем, сплошь и рядом нимало не 
мешая друг другу. Упрекать в неискренности ваганта, сочиняющего гимн 
святому Стефану-первомученику или назидание о том, что все помыслы 
человеческие должны быть устремлены к царствию небесному, — значит 
начисто не понимать специфики средневековой духовной культуры. 

Религиозная лирика вагантов практически невыделима из той 
неисчерпаемой массы анонимной религиозной поэзии, которую остави-



ло после себя средневековье: что здесь писал вагант, а что монах-келей
ник, ни по каким признакам угадать невозможно. Зато несомненно 
вагантское происхождение памятника, гораздо более интересного, — 
«Действа о Страстях Господних» со стихами латинскими и немецкими. 
Оно было вставлено в Буранский сборник наряду с тремя другими рели
гиозными драмами: это значит, что к своеобразному и мало у нас изве
стному жанру средневековой литургической драмы ваганты имели осо
бую причастность. 

Драматургический жанр дважды рождался в истории европейской 
культуры, и оба раза — из религиозных обрядов: в первый раз — из 
древнегреческих игр в честь Диониса, во второй раз — из средневеково
го церковного богослужения3 1 . Для оживления рождественских и пас
хальных служб издавна (с IX—X вв.) стала применяться диалогическая 
перекличка церковного хора с двух клиросов: «Кого ищете во гробнице, 
христоревнители?» — «Иисуса Назареянина распятого, о небожите
ли». — «Нет его здесь, ибо воскрес он, как и предсказывал...» и т. д. 
Для выразительности и наглядности воспеваемые сцены стали иллюст
рироваться пантомимами — поклонением волхвов, поклонением пас
тухов, посещением гроба женами-мироносицами и т. д.; в пантомимы 
начали вставляться реплики, прямо заимствуемые из евангельских тек
стов; получающийся драматический текст быстро разрастался, попол
нялся новыми и новыми сценами, для которых реплики и арии сочиня
лись уже вполне самостоятельно; так возникла литургическая драма, 
первоначально исполнявшаяся в церкви, потом перекинувшаяся на 
паперть, потом — на городские улицы и площади, постепенно сменив
шая свой латинский язык на народный, постепенно вобравшая в себя 
наряду с религиозными эпизодами бытовые и комические, и в конце 
концов послужившая тем источником, из которого, более уже не преры
ваясь, вышла вся традиция новоевропейской драматургии. Буранское 
«Действо о Страстях Господних» стоит на середине этой эволюции: ано
нимный автор еще старательно держится евангельского текста, но эпи
зод с обращением Марии Магдалины уже развернут в очень простран
ную сцену с веселыми латинскими и немецкими песнями, и в этой сце
не уже появляется не предусмотренный никаким евангелием разнос
чик, расхваливающий девицам свои товары, — тот самый разносчик, 
который может считаться почетным предком всех бытовых персона
жей новоевропейской драмы. Разыгрывалось «Действо», конечно, цер
ковным клиром, миряне были только почтительными зрителями; но 
для постановки такой значительной вещи желательны были лица с не
которым опытом стихотворства и с некоторым опытом лицедейства; 
тут-то и оказывались незаменимыми услуги вагантов, понабравшихся 

31 Chambers Е. К. The medieval stage, v. 1—2. Oxford, 1903; Young K. The drama of 
medieval church, v. 1—2. Oxford, 1933; FranceschiniE. Teatro latino medievale. Milano, 1960. 



этого опыта от своих многовековых попутчиков и конкурентов — жонгле
ров-скоморохов. Так и это самое, казалось бы, неуместное в Буранском 
сборнике произведение на самом деле органически входит в круг ваган-
тской поэзии. 

Но, конечно, все перечисленное — лишь периферия двух основных 
тем вагантской поэзии — любовной и сатирической. Они более всего 
близки современному читателю; к их рассмотрению мы и переходим. 

5 

На первый взгляд вагантская лирика кажется совершенно новым 
явлением в европейской литературе — свежим, живым, индивидуаль
ным, эмоциональным, чуждым книжности, близким к жизни. Это не 
совсем так. Сама однообразность, «серийность» вагантских стихотвор
ных опытов показывает, что авторы сплошь и рядом следовали в них не 
столько порывам сердца, сколько литературным привычкам и тради
циям. Конечно, среди массы вагантских песен о любовной радости или 
любовной тоске есть много и таких, которые и в самом деле изливали 
подлинные сердечные чувства стихотворцев. Так, знаменитый Абеляр 
писал латинские песни в честь своей Элоизы, и сама Элоиза (уже в 
старости, в монашестве) свидетельствует, что песни эти были у всех на 
устах. Но хотя филологи прилагали всю свою тонкость ума, чтобы уга
дать эти создания Абеляра в массе латинских любовных песен, сохра
ненных нам рукописями, труды их были безуспешны; и это лучше все
го показывает, насколько невозможно при анализе поэзии дальних эпох 
пользоваться такими понятиями как «искренне» или «неискренне». 

Как ни своеобразно и ново звучит вагантская поэзия, едва ли не все 
ее отдельные мотивы могут быть прослежены до их образцов в ученой 
латинской поэзии XI—XII вв. и еще дальше — до античной поэзии. 
Многие любовные стихотворения вагантов, если их переложить из при
хотливых ритмов в плавные дистихи, окажутся близким подражанием 
Овидию (преимущественно в самых сладострастных его элегиях) 3 2 ; мно
гие обличительно-сатирические стихотворения вагантов, если их пере
ложить в прозу, окажутся обычной вариацией средневековой проповеди 
против порчи нравов, уснащенной вдобавок реминисценциями из ан
тичных сатириков (Горация, Ювенала, Персия), весьма популярных у 
средневековых моралистов. Когда Вальтер Шатильонский кончает сти
хотворение о любовном свидании словами «Что любовью велено — выше 
описанья!» — то перед нами переиначенная концовка элегии Овидия о 
его любовном свидании с Коринной, а когда анонимная «Изгнанниче-

3 2 Linger Н. De Ovidiana in Carminis Buranis quae dicuntur imitatione. Berlin — Strassburg, 
1914; HeinrichA. Quatenus Carminum Buranorum auctores veterum Romanorum poetas imitati 
sint. Cilli, 1882 (нам недоступно). 



екая песня» (уже по самой теме своей перекликающаяся со «Скорбны
ми элегиями» Овидия) залпом античных сравнений перечисляет, сколько 
горя приносит любовь, то это — почти прямой пересказ нескольких 
строк из «Науки любви». И жизнь, и душевные переживания вагант
ских поэтов входят в их стихи только будучи сложно опосредованы 
целой системой литературных условностей. 

Любопытно, однако, не только то, что сохраняют ваганты от Овидия 
и Ювенала с Горацием, но и то, что они утрачивают. Утрачивается быт. 
Быт римского светского общества, каким он предстает у Овидия, или 
быт римской уличной толпы, каким он предстает у Горация и Ювенала, — 
это что-то такое далекое, почти сказочное, для средневекового читателя, 
что из вагантских стихов он выпадает совершенно. При этом замены 
себе он почти не находит. Не случайно, например, у вагантов почти от
сутствует городской быт, даже в таких его аспектах, каких вагантам 
заведомо нельзя было миновать в тематическом мире их стихов. Так, 
только у Примаса Орлеанского хватает смелости набросать яркими крас
ками малопривлекательный портрет городской блудницы; когда же за 
эту тему берется позднейший вагант в одном из самых талантливых 
стихотворений Буранского сборника, он считает возможным изобразить 
немудреный публичный дом только в виде аллегорического храма Ве
неры. Не случайна даже такая подробность, что любовная и вакхиче
ская тема у вагантов никогда не смешиваются — никогда, например, 
лирический герой не ищет забвения в вине от несчастной любви, как 
это станет обычным в позднейшей европейской поэзии: это две совер
шенно изолированные темы, потому что восходят они к двум раздель
ным литературным традициям. Вместо темы любви с темой вина обыч
но соединяется тема игры — в кости или даже в шахматы («бог Бахус и 
бог Шахус» иногда упоминаются рядом); впоследствии, как известно, 
она выпала из основного тематического круга новоевропейской поэзии. 
«Бог Амур», «бог Бахус» и «бог Деций» (от французского dez — новосоз-
данное олицетворение игры в кости, в «зернь») — это как бы три лица 
вагантской троицы, три греха, в которых исповедуется Архипиита в своем 
самом знаменитом стихотворении. 

Городской быт античных образцов заменяется в вагантской любов
ной поэзии сельским фоном народных образцов. В их лирику входит 
природа. Это уже прямой вклад средневековой народной культуры, все
ми корнями связанной с землей и живо чувствующей все обороты зем
ледельческого года. Наступление весны, когда расцветает природа и 
вместе с ней расцветает любовь в сердцах, — это древнейший паралле
лизм народной поэтической мысли; в теплом Средиземноморье это 
ежевесеннее обновление земли ощущалось меньше, и поэтому в антич
ной поэзии такой параллелизм не получил разработки, тогда как в сред
ней и северной Европе весенние песни, майские хороводы и прочие по
добные обряды царили в фольклоре в течение веков и оказывали влия-



ние едва ли не на все литературные жанры. В религиозных гимнах мир 
расцветает весной, чтобы славословить господа, в песнях трубадуров — 
чтобы славословить даму; у вагантов первичная связь сохраняется пря
мее: «весна пробуждает любовь». Некоторое античное влияние (от эк
логи) возможно и здесь, но оно незначительно. Описание природы как 
зачин стихотворения о любви — общая черта поэзии XII—XIII вв. на 
всех языках 3 3 . Элементы этого описания природы почти стандартны: 
уход зимы, приход весны, пробуждение природы и жизни, зелень, цветы, 
аромат, птицы, их пары, их пенье, древесная сень, ветерок, ручей. Лишь 
изредка прорывается в таком описании более непосредственное и не
традиционное чувство — например, в «Вечерней песне» («В час, когда 
закатится Феб перед Дианою...»). 

На фоне этого пейзажа и развертывается любовный сюжет. Лю
бовь рисуется как закон природы и бога, она насылается на человека 
свыше, часто против его воли, против его разума, заставляет выносить 
внутреннюю борьбу («Ум и страсть»), заставляет страдать от безответ
ности или мучиться от ревности — «Дик младенец Амур, и нрав у него 
непокорен». Но борьба против нее безнадежна: знаменитый вергилиев-
ский стих «Все побеждает любовь, и мы покоримся любови» мог бы 
стоять эпиграфом ко всей вагантской поэзии. 

Однообразие обстановки ведет к однообразию лирического сюже
та: сперва появление красавицы, потом мольбы героя к ней, потом (при 
полном развитии сюжета) борьба или мирное овладение. Описание внеш
ности красавицы тоже почти стандартно: в нем преобладают мотивы 
сияния и света (подсказанные традицией религиозной поэзии), описы
вается она в непременной последовательности всех частей тела с головы 
до ног (овидиевская традиция), сравнивается она с цветком, звездой, пер
лом, огнем, магнитом, зарей, солнцем и т. д. Культ ожидания и долготер
пения, характерный для трубадурской лирики, иногда появляется и у 
вагантов, но редко, их любовь чувственнее, а ее эмоциональная окраска 
мажорнее — вагант-клирик животнее в любви, чем трубадур-мирянин. 
Это — одно из любопытнейших явлений в истории европейского любов
ного быта. У истоков обеих традиций стоял, конечно, Овидий: его ars 
amandi, «Наука любви», органически включала в себя и то, что могло 
быть названо arsserviendi, «наука служения»: только долгим, нелегким и 
подчас унизительным ухаживанием за красавицей, проявив в нем и 
доблесть, и верность, и самообладание, и труд, мог надеяться овидиевский 
герой достичь желанной цели. Когда античное светское общество смени
лось средневековым, клерикально-рыцарским, то овидиевский эротический 
идеал раздвоился, «служение» и «обладание» разделились. В рыцарской 
среде социальные условия отношений вассала и сеньора выдвинули на 

3 3 Biese A. Entwicklung des Naturgefiihls im Mittelaltcr, 2. Aufl. Leipzig, 1892; 
Ganzenbuller W. Das Naturgefuhl im Mittelalter. Leipzig, 1918. 



первый план «служение» даме, а «обладание» осталось при нем второсте
пенным мотивом, даже не всегда обязательным. В клерикальной среде, 
наоборот, тема «служения» быстро оттекла из любовной поэзии в рели
гиозную, где нашла самое полное выражение в гимнах Богоматери с их 
порой столь отчетливой эротической окраской, а тема «обладания» чув
ственным осадком осела в лирике вагантов. Конечно, исключения бы
вают и здесь: в таких стихотворениях как «О тоска, любви подруга...» 
или «Если бы в устах моих ангельские речи...» тема служения звучит 
очень выразительно и сильно. 

...Лх, и я ли сокрушаюсь 
Из-за девы, что, гнушаясь, 

Отвергает чтущего, 
Даже сладостное имя, 
Всех блаженней, всех любимей, 

Молвить не могущего, 
И с жестокостью во взоре 
Мне, томящемуся в горе, 

Хочет горя пущего? 

Я един ее едину, 
Всей тоски моей причину, 

Жажду жаждой тщетною, 
А она от жажды страстной 
Дух свой ясный, лик прекрасный 

Скрыла в даль заветную, 
Где Творец о ней радеет 
И куда взлететь не смеет 

Сердце безответное... 

Овидианское, литературно-традиционное, а не бытовое происхож
дение мотива вагантской чувственности явствует, между прочим, из того, 
что в стихах о любви и свидании все социальные приметы героя обычно 
бывают стерты. Пока герой сталкивается с любовью мысленно («Ум и 
страсть»), мы видим, что перед нами клирик с его книгами и науками; 
когда герой сталкивается с любовью в действии, мы видим, что перед 
нами мужчина, и только. Лишь изредка (например, в «Начале пастора
ли») герой назван школяром: это не правило, а исключение. Видеть в 
чувственных картинах «Песни о свидании», «Победной песни» или «Озор
ной песни» подлинный любовный быт клириков XII—XIII вв. — зна
чит путать действительность с литературной условностью. Любовные 
стихи клириков-вагантов, несомненно, выражают то, что хотелось бы 
пережить их авторам и читателям, но совсем не обязательно то, что им 
случалось так уж часто переживать. 

Образ героини в вагантской поэзии тоже своеобразен. Обычно и 
она выступает безлико, без всяких социальных примет (кроме, разве что, 
богатого наряда; но в любовной поэзии средневековья наряд всегда вос
принимается не как средство социальной характеристики, а как допол
нение к красоте лица и тела), но когда какие-то приметы появляются, то 
мы видим, что эта героиня — не замужняя дама, как у трубадуров, а 
молоденькая девушка, почти девочка: своеобразное сочетание благоче
стивого внимания к девственности и изощренного эротизма («Невин
ная песня», «Горькая песня»). «Брезгую замужнею, брезгую блудни
цей», — декларирует поэт «Невинной песни»: это еще одно напомина-



ние об условном характере любовной лирики вагантов, для которых в 
быту, разумеется, самыми частыми подругами были именно блудницы. 
Очень любопытно, что в целом ряде стихотворений эта девушка изобра
жается крестьянкой-пастушкой. Свидание героя с пастушкой на фоне 
цветущей природы и его домогательства, иногда с успехом, иногда без ус
пеха, — это сюжетная схема пасторального жанра, расцветающего в это 
время в европейской литературе на всех языках. Какие традиции были 
определяющими в его формировании, традиции античной эклоги или 
народной песни, — до сих пор является сложным и спорным вопросом, 
на котором здесь останавливаться нет возможности. Мотив брака в поэ
зии клириков-вагантов, понятным образом, развития не получает, а ког
да и возникает, то преимущественно в мрачном свете: большое стихот
ворение английского происхождения «Поучение Голиафово против же
нитьбы» является одним из первых памятников женоненавистниче
ской традиции в европейской светской литературе. Лишь изредка в 
этом тематическом репертуаре возникают необычные стихотворения — 
жалобы покинутой девушки, явный отголосок народной песни, или доб
родушное стихотворение Вальтера Шатильонского на рождение у него 
дочери. 

Как любовная поэзия вагантов, так и сатирическая их поэзия раз
виваются в нешироком и твердо определенном тематическом диапазо
не. Предметом обличения служат исключительно нравы духовенства, 
особенно духовенства высшего. Это тема, ближе всего касающаяся кли-
рика-ваганта: при существующей организации церковных дел он чув
ствует себя обделенным и отстраненным и обрушивается на все, что 
затрудняет ему путь к заслуженному (по его мнению) месту в обще
стве, — на своих начальников и на своих соперников. 

Верховным начальством европейского духовенства был Рим. Пап
ство, реорганизованное в XI в. Григорием VII и одержавшее при нем 
первую решительную победу над империей, стало в XII—XIII вв. все
властной и всеобъединяющей силой Европы — во всяком случае кле
рикальной Европы. Если светская Европа пребывала в феодальной удель
ной раздробленности, то церковная Европа была централизована до по
следней крайности: всеми вакантными церковными должностями в 
принципе распоряжался только папа, он утверждал в должности каж
дого архиепископа и кажого епископа, он через своих легатов вмеши
вался во внутренние дела любой епархии. По малейшему сомнительно
му делу можно было апеллировать в Рим, а сомнительных дел было 
много, потому что законы церковного права только начинали система
тизироваться и кодифицироваться, и происходило это опять-таки в Риме. 
Чтобы справляться с делами всего христианского мира, папский двор 
должен был обрасти огромной и сложной канцелярией. Здесь, конечно, 
в каждой инстанции была своя рука владыка, и злоупотребления и вы-



могательства достигали такой степени, что даже самые энергичные папы, 
вроде Иннокентия III, не могли этого преодолеть. 

Ненависть к римскому хищничеству была повсеместной. Начетчи
ки с удовольствием обращали внимание на то, что в словах апостола 
Павла «корень всех зол есть сребролюбие» (1 — Тим. 6, 10) — Radix 
Omnium Malorum Avaritia — первые буквы складываются в слово Roma, 
«Рим»; стихотворные поговорки, вроде знаменитой — «Рим о пастве 
радеет — овец не стрижет он, а бреет» или — «Цапай, лапай и хапай — 
три средства, чтоб папствовать папой», были на устах у всей Европы. 
Два порока римской власти привлекали внимание сатириков в первую 
очередь: во-первых, симония — «святокупство», т. е. раздача церков
ных должностей за взятки, и во-вторых — непотизм, кумовство, раздача 
церковных должностей по родственным чувствам. Именно это считали 
главными препонами на своем пути безместные ваганты; именно нра
вы папской курии служат первым предметом их обличений. Иногда 
(как в сатире «Обличить намерен я...») осуждению подвергается вся 
римская курия скопом, иногда — с заботливой детализацией: в сатире 
«Для Сиона не смолчу я...» Вальтер Шатильонский перечисляет по оче
реди все инстанции вымогательства — сперва это всепоглощающая 
морская пучина — римские постоялые дворы; потом Харибда — 
канцелярские писцы-делопроизводители; потом пираты с голосами 
Сирен — кардиналы, чья богиня — «Мошна священная»; и наконец, 
как утесы у входа в последнюю гавань, — папские привратники-секре
тари. Как мы видим, без античных образов ученый вагант не обходится 
и здесь, но, конечно, для его сатирического пафоса не годится в образцы 
не только Овидий, но даже Ювенал, и главным арсеналом поэта стано
вятся реминисценции из ветхозаветных пророков, преимущественно са
мых свирепых: сама строка «Для Сиона не смолчу я...» — это цитата 
из Исайи, а следующая строфа начинается отголосками из Иеремии. 

Важно заметить, что обличению подвергаются именно действую
щая система и господствующие нравы, а не отдельные лица, — этим 
вагантская сатира отличается от памфлетов предшествующего века, эпохи 
борьбы империи с папством, когда обличались не порядки, а люди, жела
тельные или нежелательные. Важно заметить также, что вершина этой 
грабительской иерархии — сам папа — по большей части остается не 
затронут вагантскими нападками: отчасти, конечно, из практической 
осторожности, отчасти же потому, что сочинители понимали: папа сам 
заинтересован в искоренении злоупотреблений собственной канцеля
рии. Так, в Вальтеровом «Для Сиона...» папе Александру III посвяще
ны строки, полные самой панегирической умиленности, и только в ред
ких случаях (как в том же «Обличить намерен я...») о папе говорится 
с такою же злостью, как обо всех остальных. Наконец, само собой разу
меется, что антиклерикальная сатира у вагантов никогда не переходит 



в антирелигиозную: самое большее, что они себе позволяют, — это вве
сти в Буранское «Действо о рождестве Христовом» сомнения иудейско
го «архисинагога» в возможности рождения младенца от девы, тут же, 
разумеется, опровергаемые в дебете самым ортодоксальным образом. 

Рим — главная мишень вагантских стрел; нижестоящая церков
ная иерархия упоминается реже, однако не менее свирепо. Здесь глав
ный памятник вагантской сатиры — «Откровение Голиафово» («Апо
калипсис»), поэма английского происхождения XIII в., где четыре апо
калиптических зверя уподобляются четырем высшим духовным са
нам: папа — это всепожирающий лев, епископ — это телец, который «не 
пасет, а пасется над паствою», архидиакон — это хищный орел, а декан 
(«благочинный», инспектор над несколькими приходами) — это чело
век, скрывающий коварство под мнимой простотой. Все они обличают
ся прежде всего опять-таки за алчность — за то, что много берут и мало 
дают. Непомерная роскошь и разврат прелатов тоже иногда упоминаются, 
но лишь мимоходом: в глазах ваганта это не такое уж великое преступ
ление. Что касается низшего, приходского духовенства, то оно вагант
ской сатирой не затрагивается почти совершенно — хотя нравы этого 
низшего духовенства, по свидетельству многократных осудительных по
становлений церковных соборов, вызывали множество самых основа
тельных нареканий. С этим клерикальным плебсом ваганты чувство
вали себя заодно. Когда папство повело борьбу за водворение безбрачия 
среди духовенства всех рангов, то именно ваганты стали глашатаями 
бурного протеста всей малой церковной братии. И когда волна рефор
маторской строгости докатилась до окраинной Англии, где дольше все
го за младшими клириками сохранилось освященное обычаем право 
иметь если не законных жен, то постоянных сожительниц, здесь и яви
лось одно из самых забавных вагантских стихотворений — о фантасти
ческом соборе десяти тысяч клириков, которые один за другим, аргу
ментируя со всех точек зрения, подают голоса за право духовенства иметь 
наложниц, и не по одной, а по нескольку, «сообразно с саном». 

Если на церковных иерархов вагантство нападает как на своих 
дурных начальников, то на монахов вагантство нападает как на своих 
опасных соперников. Монашество — второй объект вагантской сатиры, 
и она здесь ничуть не менее озлобленна. В «Откровении Голиафовом» 
монахам посвящены едва ли не самые ожесточенные строфы, а другая 
поэма, «Преображение Голиафово» («Метаморфоза»), целиком посвяще
на осуждению монашества перед всем сонмом небесных богов и зем
ных мудрецов за то, что этот «люд под капюшонами» старается поссо
рить и отлучить друг от друга двух равно великих богинь — Палладу-
мудрость и Венеру-любовь; в содержании стихотворения есть прямые 
намеки на судьбу Абеляра, разлученного монашеством с Элоизой, а по 
форме описание судилища богов перепевает соответственный эпизод 
«Прения Флоры и Филлиды». Главный предмет обличения монаше-



ства — лицемерие и суемудрие: все они притворяются праведно живу
щими, а на самом деле пьянствуют и роскошествуют в своих монасты
рях, все они притворяются хранителями высшей небесной мудрости, а 
на самом деле невежественны и недостойны даже рта раскрыть перед 
ликом философов. Вагант, поучающий монаха аскетическому образу 
жизни, — фигура неожиданная; но удивляться этому не приходится, 
если вспомнить, что перед нами лишь сцена борьбы клира за духовную 
карьеру, спор о том, за что следует давать церковные должности — за 
святость или за ученость, за аскетизм или за гуманизм? 

В течение XII в. борьба вагантства с монашеством шла с перемен
ным успехом. Монашество этих лет переживало кризис. Старые мона
стырские формы жизни все более явно изживали себя, монастыри все 
больше вырождались в те приюты лицемерного тунеядства, какими их 
рисуют ваганты. Духовные власти пытаются реформировать монаше
ство, в течение XII в. организуются новые и новые ордена со все более 
строгими уставами — цистерцианцы, премонстраты, кармелиты, авгус
тинцы и многие другие. Но всякий раз повторялось одно и то же: стро
гость нового устава держалась в течение одного-двух поколений, а за
тем новый орден превращался в точное подобие прежних и требовалась 
новая реформа. В конце концов в начале XIII в. монашеских орденов 
оказалось столько, что образование новых было запрещено. Но почти 
тотчас после этого запрета было дано утверждение новому ордену ни
щенствующих доминиканцев, а затем францисканцев — и этот акт ока
зался уже не реформацией, а революцией в монашестве, явившейся, как 
показали последствия, роковой для вагантства. Но обнаружилось это 
лишь несколько десятилетий спустя, к исходу XIII в. 

За пределы духовного сословия взгляд поэтов-вагантов выходит 
редко и выражает не столько завистливую ненависть, как в отношении 
к иерархам, не столько ревнивое соперничество, как в отношении к мона
хам, сколько горделивое высокомерие и презрение. Главный их сопер
ник в общественном внимании — это, конечно, рыцарство. Прение ры
царя и клирика о том, кто из них достойнее женской любви, — один из 
самых популярных сюжетов XII в. 3 4 ; самые замечательные его памят
ники — две поэмы, одна — «Прение Флоры и Филлиды», другая — «Ре-
мирмонский собор», описание фантастического «суда любви», вер
шимого монахинями Ремирмонского монастыря в Лотарингии («распу
щенность нравов» здесь славилась на всю Европу, привлекая недоволь
ное внимание даже римских пап), где со ссылками на «евангелие от 
Овидия» торжественно утверждается, что клирик достойнее любви, по
тому что он ученее, изысканнее и обходительнее. От этих двух поэм 
тема перешла и в другие стихотворения, в том числе и на новоевропей-

34 Oulmont С. Les debats du clerc et du chevalier dans la litterature poetique du moyen age. 
Paris, 1911. 



ских языках. Исток этой темы — разумеется, опять-таки в стихах Ови
дия, у которого соперником поэта выступает грубый, но богатый воин, и 
поэт горестно упрекает красавицу в безвкусии и жадности. У Овидия 
это было в значительной мере условностью, унаследованной из плавтов-
ских комедий; в средневековой обстановке это наполняется новым 
серьезным смыслом, и аргументы Флоры и Филлиды совсем небезын
тересны для историка средневековой социологии. 

С рыцарем клирик-вагант полемизирует серьезно, в нем он видит 
равного соперника: это говорят друг с другом два сословия, в равной 
мере принадлежащие к социальным верхам средневекового общества. 
Когда речь заходит об остальных, о низших сословиях, тон ваганта ме
няется очень резко. Самое любопытное — это отношение ваганта к бюр
герству. Его нет: горожанин для ваганта вообще как бы не существует. 
Как это ни парадоксально, несмотря на то, что жизнь школяров проте
кала главным образом в епископских городах и светская идеология 
вагантов во многом перекликается с идеологией зарождающейся город
ской литературы, отголоски городской жизни в вагантской поэзии пол
ностью отсутствуют, единственные представители города, которых мы 
находим в их стихах, — это кабатчик, обслуживающий школярскую 
братию, да еще (в уникальной поэме «О скудости клириков») городская 
стража, избивающая школяра, посланного воровать дрова. Вражда меж
ду школярами и бюргерами, как известно, была в Европе повсеместной 
и многовековой. 

Если о бюргерстве вагант презрительно молчит, как бы его и нет, то 
для низшего сословия средневекового мира, для крестьянства он, напро
тив, не жалеет самых оскорбительных слов. Прямая классовая вражда 
прорывается здесь, не прикрытая никакой софистикой будущих столе
тий. «Боже, иже вечную распрю между клириком и мужиком посеял и 
всех мужиков господскими холопами содеял, подаждь нам... от трудов 
их питаться, с женами и дочерьми их баловаться и о смертности их 
вечно веселиться», — читаем мы в «Всепьянейшей литургии», где, каза
лось бы, вспоминать о мужике вовсе даже не обязательно. Самая невин
ная шутка ваганта по адресу крестьянина — это грамматическое упраж
нение, где предлагается склонять это слово так: «этот мужик, этого муж
лана, этому мерзавцу, эту сволочь...» и так далее, еще того хлеще, в един
ственном и множественном числе. А когда вагант обрушивается на 
крестьянина всерьез, то из-под пера его выходит «Мужицкий катехи
зис» в таком стиле: «Что есть мужик? — Существительное. — Какого 
рода? — Ослиного: ибо во всех делах и трудах своих он ослу подобен. — 
Какого вида? — Несовершенного: ибо не имеет он ни образа, ни подо
бия. — Какого склонения? — Третьего: ибо прежде чем петух дважды 
крикнет, мужик уже трижды обгадится...» — и так далее; продолжать 
выписки вряд ли требуется. Что крестьянин платил ваганту за эту не
нависть такой же ненавистью, нетрудно себе представить. 



После сказанного должно быть ясно: нет ничего ошибочнее, чем 
представлять себе голиарда носителем социального протеста угнетен
ных сословий, обличающим и осмеивающим церковную знать перед 
городской и сельской беднотой. Вагант — это клирик, слагающий свои 
стихи для клириков, обращающийся только к просвещенным цените
лям, способным понять его латынь, заметить его овидианские реминис
ценции, разобраться в фейерверке античных имен и библейских аргу
ментов, пусть эти просвещенные ценители — такие же оборванцы, как 
он сам. Хотя жизнь ваганта мало чем отличалась от жизни нищего, а 
попрошайни ваганта от попрошаен жонглера, Архипиита с негодова
нием говорит, что нищенство ниже его достоинства, и с возмущением 
клеймит прелатов за то, что они принимают на пирах не вагантов, а 
скоморохов. Ваганты — ученые люди, они принадлежат к духовному 
сословию, единственному ученому сословию средневековой Европы, 
и этой ученостью гордятся больше всего. Отсюда их гордыня: именно 
знакомство с «Пиеридами и Гомером» внушает Примасу Орлеанскому 
его самолюбивые филиппики; Архипиита называет себя «поэт поэтов», 
утверждает, что во хмелю он пишет лучше, чем Назон, и сулит итальян
скому городишке Новаре бессмертие в своих стихах; Вальтер Шатиль-
онский усваивает громовую интонацию ветхозаветных пророков и об
ращает свои стихи ко всему свету, как «окружные послания» церков
ных иерархов. Отсюда же их высокомерное презрение к другим — 
неученым — сословиям. Знаменательно, что когда в «Прении Флоры и 
Филлиды» идеальный клирик одерживает победу над идеальным ры
царем, то этот клирик — никоим образом не нищий голиард, это иерей 
с богатыми доходами, а то и королевский канцлер, рассылающий прика
зы самим рыцарям: чувство сословного единения оказывается в вагант-
ском поэте сильнее, чем чувство зависти к именитым прелатам. Ва
гант — член духовного сословия, это человек, который может много 
горьких и бичующих слов обратить к своим собратьям, но который при
надлежит этому сословию плотью и кровью. 

В этом была ограниченность и бесперспективность вагантской оп
позиции современному обществу. Более лютых нападок на церковь не 
звучало в течение многих веков, но все они не имели решительно ника
ких последствий. У вагантов не было социальной опоры, не было поло
жительной программы, двигателем их протеста была лишь обида «ин
теллигента» — человека образованного, которого общество выучило, но 
не вознаградило. Поэтому расцвет вагантства был пышен, но кратковре-
менен. К концу XIII в. вагантское творчество сходит на нет. 

Причин столь быстрому иссяканию вагантской поэзии можно на
звать три. 

Первая и самая простая заключается в том, что к концу XIII в. сам 
собой рассосался тот «избыток грамотных людей», о котором было ска-



зано выше. Суровые репрессии церковных соборов против бродячих кли
риков возымели действие: более буйные из вагантов были истреблены 
светскими властями, более мирные получили школы, приходы или мес
та в канцеляриях. В то же время пришел к концу тот ученый бой «клас
сиков» и «теоретиков», в котором арьергардные стычки принимали на 
себя ваганты. Стало ясно, что ответа на главные запросы времени у 
«классиков» не найти; и лучшие таланты XIII в. переключились с под
ражаний Овидию на подражания Фоме Аквинскому. Этот культурный 
перелом больно исковеркал многие души: тот Серлон Вильтонский, чьи 
сладострастные стихи цитировались в начале этой статьи, кончил жизнь 
цистерцианским аббатом, на чью святость с почтением смотрели моло
дые клирики, а трубадур Фолькет из Генуи стал архиепископом Тулуз-
ским, грозой альбигойцев, и когда ему случалось слышать песню, им же 
сложенную в молодости, в тот день он ничего не ел, кроме хлеба и воды. 
«Возрождение XII века» исчерпало себя, начиналась новая эпоха. 

Вторая причина падения вагантства заключается в том, что оно не 
выдержало конкуренции со своим духовным соперником — монаше
ством. Мы помним, что еще на заре средневековья монашеские уставы, 
говоря о вагантах-«циркумцеллионах», явно боялись, как бы из их сре
ды не вышли новые еретики и лжепророки. «Возрождение XII века» 
избавило церковь от этой угрозы, отведя деятельность вагантов в другое 
русло — в ученость и поэзию. Опасность пришла с другой стороны: 
новые ереси, аскетического и мистического характера, стали возникать 
не на больших дорогах, а в растущих городах, начавших тяготиться рим
ской опекой: это лионские вальденцы и лангедокские катары, не говоря 
о более мелких сектах. И вот здесь папство сделало замечательный 
ход: оно мобилизовало на борьбу с ересями тот проповеднический дух, 
который таился в психологии неведомо о чем томящегося бродячего 
люда полуученой Европы. В 1209 г. было разрешено проповедовать 
Франциску Ассизскому и его последователям, в 1216 г. был утвержден 
второй нищенствующий орден — доминиканский: это были монахи без 
монастырей, босые и нищие, по образу жизни — такие же бродяги-ва-
ганты, как и знакомые нам школяры, но говорили они не по-латыни, а 
на народном языке, обращались не к ученым людям, а к простецам, 
дивили толпу не песнями и кутежами, а постом и молитвами, рассужда
ли не о Вакхе и Венере, а о правде Божьей и правде человеческой, — и 
народ их слушал. На протяжении одного-двух десятилетий дороги Ев
ропы наполнились нищенствующими братьями-проповедниками, они 
стали одной из важнейших духовных сил в культуре XIII в., и в тени ее 
деятельности заглохло и захирело старое вагантство с его мирскими 
песнями. Ваганты безошибочно почувствовали нависшую над ними опас
ность и отвечали своим новым соперникам злейшими сатирами — 
поводов для сатиры было достаточно, потому что, конечно, и среди фран-



цисканцев с доминиканцами очень скоро оказалось куда больше «лже
святых», чем «святых». «Молитва о полубратьях» — образец такой 
сатиры, задавшей тон всем последующим нападкам на «нищую бра
тию», вплоть до времен Реформации. 

С) т ч е н а ш, 
да сбудется тяж 
кая кара о полубратьях 
в адовых объятьях. 
И ж е е с и, 
чашу спасения мимо них пронеси; 
н а н с б е с и 
да не окажется из них ни единый, как ни проси. 
Д а с в я т и т с я 
вечный смрад, в котором со срамниками и срамница 
ми скончают они житие, 
попирающие И м я Т в о е . 
/I а п р и и 
д с г наказание за грехи их сии, 
да замкнет перед ними архангелово коиие 
ц а р с т в и е Т в о е . . . 

Можно, пожалуй, даже предположить, что организованная деятель
ность нищенствующих орденов была немаловажным толчком к офор
млению того мифа об «ордене Голиафовом» со своим уставом, праздни
ками и проч., о котором мы уже упоминали. Это была горькая попытка 
противопоставить безотрадной действительности вагантского заката эф
фектную поэтическую выдумку, игру. Игра эта не ограничивалась краси
выми стихами, вроде того «Чина голиардского», который мы видели, — 
сохранилась пародия на официальную охранную грамоту от «архипри
маса» вагантского ордена для какой-то австрийской церкви в защиту 
от поборов со стороны странствующей братии. 

«Во имя святейшей Пропойцы! Я, Суриан, недолею людской глупо
сти епископ и архипримас всей школярской празднобродной братии 
во Австрии, Штирии, Баварии и Моравии, всем магистрам, коллегам и 
ученикам названной братии вечного желаю труждания в холоде и 
голоде, наготе и босоте. И как по немудрой нашей грубости и праздной 
нашей глупости жизнь такая нам отнюдь не порок, но и впредь она 
указует нам чужими кусками разживляться, гулящим и неприсест-
ным, подобно птице ласточке, налету там и тут себе корм промышля
ющей; указует странничать в истоме неистомной, куда ни погонит нас 
легкость духа нашего праздного и вечно разного, словно лист древес
ный по ветру или искру огненную по хворосту; указует терпеть по 
строгости бесчинного нашего чина и насмешки и побои; ... в скудости, 
бедности, убогости, гладом гонимые, жаждой томимые, от холода в дро-



жи, под стужею без одежи, ртами зияя, дырами сияя, под рубищем 
нагие, одной ногой босые, из мирских домов извергаемые, от монастыр
ских столов отвергаемые, как те мыши летучие, коим места нет ни 
меж зверьми ни меж птицами...»3 5 

Эта странная грамота, в которой косноязычная риторика смешивает
ся с неподдельной горечью, не скрашиваемой уже почти никакой брава
дой, помечена 1209 г. 

И, наконец, третья причина падения вагантства заключается в том, 
что оно не выдержало конкуренции со своим светским соперником — 
с новоязычной поэзией провансальских трубадуров, французских труве
ров и немецких миннезингеров. Любовная поэзия вагантов передала 
свой опыт владения стихом и стилем, свой запас античной топики и 
эмоционального пафоса любовной лирике на новых языках. Здесь, в 
рыцарской среде, любовная поэзия открыла для себя такой широкий 
круг потребителей, какого у нее никогда не было в ту пору, когда она 
жила в среде клириков и пользовалась латинским языком. Взаимовлия
ние поэзии вагантов и поэзии трубадуров, труверов, миннезингеров со
вершалось сложно, здесь нельзя говорить о прямой преемственности: не 
только латинские поэты влияли на новоязычных, но и новоязычные на 
латинских. Даже хронологически здесь почти нет разрыва: первые ва
ганты были сверстниками первых трубадуров. Литература всех наро
дов Европы решала в это время одну задачу — создание нового поэти
ческого языка для выражения нового духовного мира «высокого» сред
невековья. Старый поэтический язык был у всех — язык героического 
и дидактического эпоса; для новых целей он подлежал новой выделке. 
И вот для этой выделки у латинских лириков оказалась лучше^ подго
товленная мастерская и лучше подобравшиеся работники: в мастер
ской у них была и Библия, и лучшие античные классики, а в работни
ках у них были и французы, как Примас, и немцы, как Архипиита, и 
англичане, как безымянные сочинители «Голиафовых» поэм. Из этой 
мастерской вышли лучшие латинские гимны средневековья, зазвучав
шие по всем церквам, и те светские песни, которые на устах бродячих 
школяров разлетались по всем дорогам и которые мы называем «поэ
зией вагантов». Латинские, провансальские, французские, немецкие поэты 
относились друг к другу как мастера к мастерам, но латинские чувство
вали себя в этом кругу старшими мастерами. В «Прении Флоры и Фил-
лиды» об этом сказано прямо и гордо: 

Силу ков Венериных и любви законы 
Первый знал и высказал клирик мой ученый; 
Рыцарь лишь за клириком стал певцом Дионы, 
И в твоей же лире есть клириковы звоны. 

35 WaddellH. The wandering scholars, Appendix С. 



Когда «рыцарь вслед за клириком стал певцом Дионы», тогда ла
тинская средневековая поэзия передает светскую тематику своей уче
нице и наследнице, новоязычной поэзии, а за собой оставляет лишь те
матику религиозную. И на этом кончается поэзия вагантов. 

В конце XIII в. стихи вагантов знали, пели и переписывали. Сто 
лет спустя, в конце XIV в., их уже не помнили. Европу в это время 
потрясали очень сильные волны социального и идеологического проте
ста низов против церковного грета, но этот протест находил выражение 
не в вагантском «либертинаже», а в аскетических ересях, гораздо более 
опасных для церкви. Европа в это время переживала очень решитель
ное обновление поэтических тем и форм, но носителями его были не 
школяры-латинисты, а поэты-горожане, выходцы из того самого мира, с 
которым эти школяры были в вечной вражде. К эпохе Возрождения 
вагантская поэзия была уже прочно забыта. В последний раз о сатири
ческих стихах вагантов вспоминают в годы Реформации, когда, собирая 
всякое оружие, пригодное для борьбы против Рима, ученый хорват Мат
вей Влачич, писавший под псевдонимом Флакций Ил лирик, издал в 
1557 г. сборник «Разные стихотворения ученых и благочестивых му
жей о растленном состоянии церкви»3 6 , куда вошли и многие вагант-
ские сатиры. Затем о вагантах забывают уже окончательно — вплоть 
до эпохи романтизма. 

P. S. Статья была напечатана при сборнике «Поэзия вагантов» 
(М., 1975). Сектор античной литературы Института мировой лите
ратуры в Москве в 1960—1970-х годах занялся работой по средневеко
вой латинской и византийской литературе, были выпущены два тома 
«Памятников средневековой латинской литературы», для второго из 
них я решился сделать переводы из вагантов, хотя ни до, ни после с 
рифмами не переводил; потом они разрослись в отдельную книгу. Сек
торские труды кончились печально: второй том «Памятников...» 
(1972) был осужден за обилие упоминаний о Господе Боге, а третий 
том так и не вышел. «Поэзия вагантов» отделалась легче: из нее 
только было выброшено европейское определение интеллигенции: круг 
людей, по образованию предназначенных для правящего сословия, одна
ко не нашедших в нем себе места. 

3 6 Varia doctorum piorumque virorum de corrupto ecclesiae statu poemata , cum 
praefatione Matthiae Flaccii Illyrici. Basileae, 1957. 



ПОЭЗИЯ ИОАННА СЕКУНДА 

В I в. до н. э. великий римский лирик Катулл посвятил своей 
возлюбленной Лесбии такие два стихотворения: 

Будем жить и любить, моя подруга! 
Воркотню стариков ожесточенных 
Будем в ломаный грош с тобою ставить! 
В небе солнце зайдет и снова вспыхнет, 
А для нас, чуть погаснет свет мгновенный, 
Непробудная наступает полночь. 
Так целуй же меня раз сто и двести, 
Больше, тысячу раз и снова сотню, 
Снова тысячу раз и сотню снова. 
Много сотен и тысяч насчитаем, 
Все смешаем потом и счет забудем, 
Чтобы злобой завистников не мучить, 
Подглядевших так много поцелуев! 

Спросишь, Лесбия, сколько поцелуев 
Милых губ твоих страсть мою насытят? 
Ты зыбучий сочти песок ливийский 
В напоенной отравами Кирене, 
Где оракул полуденный Аммона 
И где Батта старинного могила, 
В небе звезды сочти, что смотрят ночью 
На людские потайные объятья; 
Столько раз ненасытными губами 
Поцелуй бесноватого Катулла, 
Чтобы глаз не расчислил любопытный 
И язык не рассплетничал лукавый. 

(Катулл, 5 и 7, пер. Л. Пиотровского) 

Античность этими стихами восхищалась, но подражала им мало. 
В средние века Катулл был забыт. В эпоху Возрождения произведения 
его были вновь открыты, изданы (вместе со стихами его ближайших 
продолжателей — любовных элегиков Тибулла и Проперция), и на этот 
раз эти два стихотворения имели редкую судьбу: по их образцу была 
написана целая книга стихотворений, она называлась «Поцелуи», а на
писал ее на латинском языке молодой поэт Иоанн Секунд из Гааги 
(1511 — 1536 гг.). 

Латинская поэзия эпохи Возрождения не пользуется в наши дни 
ни известностью, ни уважением. Возрождение было создателем боль
шинства литературных языков современной Европы; понятно, что ны
нешним наследникам этих литературных языков кажется, будто это и 



было главным делом великой эпохи, а латинские сочинения Петрарки, 
Эразма, Ульриха фон Гуттена или Томаса Мора были лишь учеными 
причудами, досадно отвлекавшими этих писателей от трудов по форми
рованию родных языков. Это не так. Главным делом Возрождения (по 
крайней мере, так оно само себе это представляло) было усвоение забы
того средними веками античного культурного наследия, а такое усвое
ние, по общему мнению, должно было быть не только теоретическим, но 
и практическим. Мало было отыскать неизвестные рукописи античных 
писателей, разобраться к тексте, понять его, издать, прокомментиро
вать — нужно было показать, что с твоими новыми знаниями ты теперь 
сам умеешь писать не хуже, чем изученный тобою автор (и во всяком 
случае, лучше, чем твои современники, которые его еще не изучили). 
Поэтому не приходится удивляться, что латинских стихов и прозы со
хранилось от Возрождения не меньше, чем от самой античности и что 
так как именно подражатели бывают нужны, чтобы довести до совер
шенства изобретения начинателей, то именно у писателей латинского 
Возрождения мы часто находим образцовые художественные достиже
ния там, где античность оставила только наброски. 

В области стихотворства главный труд приняло на себя поколение 
гуманистов, предшествующее Иоанну Секунду, — те, кто родились в се
редине XV в. и годились ему в отцы. Это Джакопо Саннадзаро, работав
ший в Неаполе; Анджело Полициано — во Флоренции; Марулл, начи
навший в Неаполе, а потом перебравшийся во Флоренцию; Строцци-
отец и Строцци-сын в Ферраре; Филипп Бероальд в Болонье; Конрад 
Цельтис в Вене; и, наконец, сам лучший латинист Европы — Эразм 
Роттердамский. Среди их упражнений в любовной поэзии — в стихах 
Строцци об Анфии, Бероальда о Панфии, Саннадзаро о Нине и Филирое, 
Цельтиса о целых четырех его возлюбленных — Иоанн Секунд мог най
ти для себя надежные образцы. Элегию, воспевающую поцелуй возлюб
ленной (довольно длинную и тяжеловесную), написал до него Бероальд, 
взять для этой темы образцом Катулла догадался Саннадзаро, а назвать 
героиню «Поцелуев» Неэрой подсказал Марулл. Но это были только 
намеки; чтобы встать вровень с такими учителями, молодому поэту пред
стоял нелегкий труд. 

Иоанн Николаев сын Эверардс, принявший имя Секунд, вышел из 
богатой купеческой семьи, стремительно делавшей карьеру в Испан
ских Нидерландах. Его дед Эверард был купцом из Миддельбурга, что в 
устье Рейна и Шельды. Его отец Николай Эверардс был уже доктором 
прав, автором юридических трудов, членом (а потом президентом) про
винциального совета в Гааге. Потом он поднялся еще выше, стал прези
дентом Большого совета, управлявшего всеми Нидерландами и заседав
шего в Мехельне при наместнице Маргарите Австрийской, тетке импе
ратора Карла V. .Он мог гордиться орденом Золотого Руна, полученным 
от императора, и не менее того — несколькими очень дружескими пись-



мами от своего земляка и сверстника Эразма Роттердамского. Делови
тый и домовитый, он оставил нескольких сыновей; двое старших рано 
пошли в монахи, третий, Эверард, по стопам отца делал карьеру в боль
шом совете Нидерландов, а трое следующих по возрасту смолоду обна
ружили литературные способности и готовились к ученой службе под 
покровительством каких-нибудь вельмож. Их звали Николай Грудий, 
Адриан Марий и (самый младший) Иоанн Секунд; потом, уже посмерт
но, латинские стихи их издавались даже совместно, под заглавием «Сти
хотворения и портреты трех бельгийских братьев» (1612). 

Иоанн (Ян) Секунд родился 14 ноября 1511 г. в Гааге. Ему было 
17 лет, когда семья переехала в Мехельн. Домашние учителя у братьев 
были хорошие, добрыми словами помянутые потом в их стихах. Сочи
нять по-латыни Иоанн стал с десятилетнего возраста; а в 1529 г. три 
брата выпустили в Страсбурге свою первую книжку — латинское пере
ложение нескольких диалогов Лукиана с посвящением отцу. В следую
щем году друг дома, польский дипломат при императорском дворе Иоанн 
Дантиск (Ян Дантышек) выпустил в Антверпене сборник панегириче
ских стихотворений, включив в него и два произведения Секунда — оду 
на коронацию Карла V и элегию на только что заключенный Камбрей-
ский мир с Францией. Но Иоанн Секунд не торопился ловить литера
турный успех — он хотел хорошо его подготовить. Он продолжает мно
го писать и мало печатать, совершенствует слог, нащупывает те литера
турные образцы, которые ему всего ближе. Такими оказываются «триум
виры любви» — Катулл, Тибулл, Проперций. Элегия становится основ
ным жанром, в котором утверждает себя Иоанн Секунд; остальные малые 
поэтические жанры — послания, эпиграммы, описательные стихотворе
ния — остаются лишь подсобными при нем; одами он не увлекается, а 
об эпосе даже не задумывается. 

Литературные образцы учили гуманистов не только писать, но и 
жить. Латинская элегия задавала не только способ выражения, но и образ 
поэта. Элегик — это юноша, страстный и пылкий, всем сердцем влюб
ленный в свою героиню, воспевающий ее из стихотворения в стихотво
рение, взывающий к Венере и Амору, ликующий и сокрушающийся, рев
нующий к сопернику, отвергнутый, пытающийся утешиться с другой 
красавицей, но сохраняющий неизбывную память о прежней. Так вос
певал Катулл Лесбию, Тибулл Делию (и «заместительницу» Делии — Не-
месиду), Проперций — Кинфию, поэты Возрождения — своих геро
инь; точно так же воспевает Иоанн Секунд свою Юлию (и потом «заме
стительницу» Юлии — Неэру). Можно не сомневаться, что Юлия была 
реальным человеком, девицей из хорошей мехельнской семьи, что лю
бовь Иоанна к ней была настоящей любовью, и ревность, когда она вы
шла замуж за другого, — настоящей ревностью, а память, когда в тече
ние трех лет Иоанн сочинял по стихотворению к годовщине их первой 
встречи, — настоящей памятью. Но учителем этой любви была, как 



всегда бывает, не природа, а культура — в данном случае латинская 
элегия. Иоанн даже превзошел своих учителей, введя в элегический 
канон новый мотив: как настоящий человек Возрождения он увлекает
ся искусством, пробует силы в живописи и резьбе, высекает медальон с 
изображением Юлии и посылает его другу Дантиску с прочувствован
ным посланием. С этим медальоном в руке Иоанн представлен на пор
трете работы Яна ван Скореля, а гравюра с этого медальона была прило
жена к одному из посмертных изданий его стихов (Лейден, 1631). 

Книга элегий о Юлии писалась в 1531 —1534 гг., параллельно с 
другими разрозненными стихотворениями. Между тем время шло, нужно 
было заканчивать образование и находить место в жизни. В 1532 г. 
братья Эверардсы покидают Мехельн: Николай Грудий едет в Испанию 
в свите Карла V, а Адриан Марий и Иоанн Секунд пользуются наступив
шим миром с Францией, чтобы отправиться в Буржский университет, 
где преподавал Андрей Альциат (Альчати) — знаменитый юрист, изве
стный также как стихотворец (только что опубликовавший книгу изящ
ных переводов из греческой Антологии) и как автор «Эмблем», пособия 
по аллегории, получившего в XVI в. популярность почти невероятную. 
В Бурже Иоанн учился целый год, больше, впрочем, занимаясь словесно
стью, чем юриспруденцией; с Альциатом он сблизился так, «что даже 
ночь и сон не могли их разлучить». Получив аттестат, он вместе с братом 
возвращается домой, но ненадолго: за этот год умер его отец, 78-летний 
Николай Эверардс, и нужно было торопиться с приисканием места. 

Весной 1533 г. Иоанн вслед за своим старшим братом едет в Ис
панию в надежде устроиться при каком-нибудь вельможе. Это удалось 
не сразу: в Испании недолюбливали этих фламандцев, толпами хлынув
ших искать счастья в стране, где так неожиданно стал королем их зем
ляк Карл V. Около года он проводит в разъездах по стране, нигде не 
служа и лишь продолжая много писать: чем дальше он от дома, тем 
больше у него поводов для стихотворных посланий. В частности, здесь 
он сочиняет большое описательное аллегорическое стихотворение «Дво
рец царицы Монеты», где без радости, но и без напрасного протеста при
знает, что над миром господствуют две всесильные власти — бог Юпи
тер и царица Деньга. Стихи его начинают в списках ходить по рукам, и 
он чувствует волнение («Послания», 1, 12): 

Верить ли? может быть это моя начинается слава?.. 

Главным его жанром по-прежнему оставалась элегия. Юлия была 
далеко и замужем; он дописывает последние элегии для книги в ее 
честь, но в то же время пишет новые к ее заместительнице — Неэре. 
Еще Тибулл, воспевший нежную Делию, а затем жестокую Немесиду, 
показал потомкам правила контраста, которому должны были подчи
няться характеры элегических героинь. Этому примеру следовал и Се-



кунд. Неэра у него — противоположность Юлии: страстная, чувствен
ная, недобрая и лукавая: 

Душу и очи мои твоя красота полонила, 
Но отвращает меня твой необузданный нрав... 

В одной эклоге («Сильвы», 5), описывая влюбленного пастуха, он 
говорит о его возлюбленной так: 

В плен его взяли синие очи и русые кудри, 
Хитрый ум и презрительный нрав столичной Неэры: 
Видом белее она Кипридиной чистой голубки, 
Светлый она Венерин цветок и снегов Пиренейских 
Ближний блеск равно превзойдет белизною и хладом, 
И недостойна она ни страсти, ни юной свирели. 

«Столичная Неэра» — эти слова, по-видимому, означают, что жен
щина, воспетая под этим именем, была куртизанкой из города Толедо. 
Указания на Толедо имеются в некоторых элегиях, посвященных ей. 
Любовь была недолгой — уже в 5-й элегии II книги Секунд порывает с 
нею, осыпая ее самыми жестокими упреками. Но пока эта любовь про
должалась, он успел посвятить Неэре не только цикл элегий, но и при
ложение к нему — сборник маленьких лирических стихотворений 
«Поцелуи». Этот сборник и оказался той книгой, которая принесла 
Иоанну Секунду славу среди современников, а еще более того — среди 
потомков. 

«Поцелуи» — это 19 стихотвореньиц, написанных разными лири
ческими размерами, и в каждом из них действительно упоминается 
поцелуй. Легкость и естественность этих стихов замечательны, и совре
менному читателю трудно отделаться от впечатления, что все они про
диктованы только любовью и вдохновением. Но любовь и вдохновение 
могли для такой сложной поэтической постройки быть лишь первым 
толчком. Дальше начиналось мастерство, и оно носило название, в древ
ности и в эпоху Секунда звучавшее гордо, а в наши дни ставшее презри
тельным: это была риторика. Риторика учила писателей упорядочи
вать мир словом: расчленять действительность на поэтические мотивы, 
отбирать из них важнейшие, варьировать каждый на различные лады и 
выстраивать эти вариации в продуманной и уравновешенной компози
ции. Именно риторика помогла в свое время родиться жанру любовной 
элегий; из бесконечного множества мыслимых любовных переживаний 
она отобрала ограниченное количество ситуаций и сосредоточила на 
них внимание поэтов. А дальше начинается перебирание возможностей 
их разработки, оттачивание и комбинирование деталей, поэты учились 
друг у друга, соперничали друг с другом, отталкивались друг от друга, но 
все решали одну и ту же художественную задачу, условия которой не 



менялись от времен Тибулла и Проперция до времен Цельтиса и Бероаль-
да. Иоанн Секунд сделал шаг еще дальше: из считанных мотивов лю
бовной элегии он выбрал один, разложил его на мотивы еще более дроб
ные и повторил над ними ту же игру. Вся риторическая техника латин
ской любовной (и не только любовной) поэзии оказалась продемонстриро
ванной в «Поцелуях» словно под микроскопом. 

Залогом удачи «Поцелуев» был прежде всего счастливый выбор 
исходного мотива. Поцелуй — это такая ласка, которая одновременно и 
невинна и чувственна, и отрадна сама по себе и обещает большее; эта 
психологическая многозначность, еще мало знакомая античности, была 
открыта в человеке Ренессансом и стала характерной чертой ренессан-
сной эротики. Античность о поцелуе писала мало, врезающихся в па
мять образов целующихся героев и героинь она не оставила, — а это не 
давало возможности поэтам идти по пути наименьшего сопротивления, 
т. е. нанизывать цепи мифологических аналогов изображаемой ситуа
ции, как это всегда любила риторика и как применительно к теме поце
луя попытался было поступить Бероальд; вместо этого приходилось идти 
по пути наибольшего сопротивления, всматриваться в тему, а не осмат
риваться по сторонам ее. Наконец, те два стихотворения Катулла, кото
рые только и могли считаться античными образцами разработки темы 
поцелуя, были написаны не в форме элегии с ее гибким, но в конечном 
счете однообразным в своей симметрии стихотворным размером, а в 
форме лирических «безделок», в которых допускались и приветствова
лись самые пестрые размеры с редкими ритмами: это позволяло поэту 
варьировать свою тему, избегая впечатления монотонности. 

Но что такое вариация темы? Этого ключевого понятия риторика 
не определяла. Однако если мы пересмотрим все 19 стихотворений, со
ставляющих «Поцелуи», мы легко это поймем. Они группируются есте
ственнее всего в семь циклов по семи аспектам. 

Первый аспект темы задан античным образцом: стихами Катулла 
о счете поцелуев. Это подсказывает три мотива: количество поцелуев 
(«столько, сколько колосьев.. . травинок... дождинок. . . гроздьев.. . 
пчел...»), сила поцелуев («когда ты приникаешь... и присасываешься... 
и дышишь... и стонешь...»), разнообразие поцелуев («сухие и влажные, 
слабые и крепкие, краткие и долгие, в щеки и в шею...»). Отсюда — три 
стихотворения в цикле: 6, 5, 10. 

Второй аспект — свойства поцелуев. Среди них Секунд выделяет 
тоже три: звук («звонче, чем считали приличным суровые предки!»), 
аромат («душистее, чем нард, тимьян, киннамом, чем мед и розы, чем 
нектар самих богов!»), вкус («пчелы, собирая мед, будут искать не цветов, 
а уст Неэры!»). Отсюда — другие три стихотворения: 11, 4, 19. 

Третий аспект — лицо под поцелуями. Это губы, только для поце
луев и созданные; это язык, прикушенный в порыве страсти и от этого 



лишенный силы славословить возлюбленную; это глаза, которые ревнуют 
к губам, потому что в минуту поцелуя они видят лишь малую часть 
лица женщины, а оторвавшись — все ее лицо. Эти усложняющиеся 
картины — содержание еще трех стихотворений: 17, 8, 7. 

Четвертый аспект — переключение темы в возвышенный план, т. е. 
мифологический. Готовых мифов о поцелуях, как сказано, античность 
не оставила; но поэт, припомнив эпизод из «Энеиды», сам сочиняет миф 
о том, как любящая Венера осыпала поцелуями розы, и это было облег
чение и благодать; а потом — сцену того, как ревнивая Венера лишает 
поэта поцелуев, внушив ему — любовь, а возлюбленной его — равноду
шие; а потом — сцену того, как восхищенный Амор сделал поцелуи 
Неэры сладчайшими, а сердце ее — бесчувственным. Так являются еще 
три стихотворения: вступительное 1 и двумя способами объясняющие 
одну и ту же любовную драму 15 и 18. 

Пятый аспект — переключение темы в сниженный план, то есть — 
в эротически непристойный. Это — напоминание о том, что поцелуи, 
как они ни прекрасны, для поэта еще не все и что он видит в них обеща
ние дальнейшего и большего. Такими напоминаниями Секунд не зло
употребляет, но два стихотворения этому все же посвящены: 12 и 14. 

Шестой аспект возникает на скрещении двух предыдущих: это 
смерть. Смерть, с одной стороны, наступает от любовного изнеможения, а 
с другой стороны, переводит героя в мифологический загробный мир с 
Летой, Хароном и Элизием. Этому посвящены тоже два стихотворения, 
одно — о желанной смерти (вместе с героиней), другое — о нежеланной 
(без нее), из которой воскрешает его опять-таки поцелуй. Это — стихо
творения 2 и 13. 

Наконец, седьмой и последний аспект как бы берет все предыду
щие в рамку и подводит им итог. Это вновь три стихотворения: вступи
тельное, о желании поцелуев («бесконечно много!»); серединное, о мере 
этому желанию («бесконечность и в усладах утомляет»); и заключи
тельное, в котором сведены воедино мотивы всех или почти всех осталь
ных: «дай мне поцелуев без счету (I аспект) — столько, сколько стрел 
вонзил в меня Амор! (IV аспект) — а вместе с ними пусть будут и слад
кие звуки (II аспект), и откровенные слова (V аспект), и нежные укусы 
(III аспект), — а за ними блаженная смерть, из которой воскресит лишь 
поцелуй (VI аспект). Таковы стихотворения 3, 9, 16. Ключевая роль пос
леднего стихотворения подчеркнута тем, что только в нем прямо назва
ны начинатели темы поцелуев — Катулл и Лесбия. 

Ты, нежнее светил ясных Латониных, 
И звезды золотой краше Венериной, — 

Дай мне сто поцелуев, 
Дай не меньше, чем Лесбия 



Их давала певцу многожеланному, — 
Сколько нежных Венер и Купидонов всех 

На губах твоих реет, 
На щеках твоих розовых; 

Сколько жизней в глазах, сколько смертей несешь, 
Сколько страхов, надежд, радостей, смешанных 

С постоянной заботой, 
Сколько вздохов влюбленных уст, — 

Столько, сколько в мою грудь ядовитых стрел 
Легкокрылый вонзил злою рукою бог, 

Столько, сколько в колчане 
Сохранил он своем златом! 

С ними нежности дай, дай откровенных слов; 
Сладкозвучным прибавь шёпотом лепетов, 

Не без нежной улыбки 
И укусов, желанных мне, — 

Как дают голубки клювом трепещущим 
Хаонийские друг другу ласкательно, 

Лишь зима унесется 
Вместе с первым фавонием. 

Припади мне к щекам, словно безумная, 
Взором всюду скользи ты сладострастнее 

И вели, чтоб тебя я 
Бледную поддержал в руках! 

Я тенетами рук стан твой опутаю, 
Жаркой крепко сожму груди озябшие, 

Снова жизнь я продленным 
Поцелуем в тебя вдохну! 

Будет так, пока сам падать начну, и дух 
Меж лобзаний меня влажных оставит вдруг, 

И скажу я, слабея, 
Чтоб ты в руки взяла меня, — 

И тенетами рук стан мой опутаешь, 
Теплой грудью прильнешь ты к охладевшему, 

Жизнь ты снова продленным 
Поцелуем в меня вдохнешь. 

Так цветущих годов время, мой свет, с тобой 
Вместе будем срывать: вон уж несчастные 

Злая старость заботы 
И болезни и смерть ведет... 

(Перевод С. Шервинского) 



Мы просим прощения у читателя за столь строгую и тяжеловес
ную классификацию такого легкомысленного предмета, как поцелуи, 
воспетые Секунд ом. На частностях этой классификации настаивать не 
приходится: в некоторых стихотворениях присутствует по нескольку 
циклизующих примет, и при желании их, наверное, можно было бы сгруп
пировать и иначе. Настаивать можно только на одном. Эти стихи — ни
коим образом не стихийно возникший результат вдохновения влюблен
ного юноши: на таком вдохновенном порыве можно было бы написать 
одно, два, пять стихотворений о поцелуях, но не девятнадцать, столь всесто
ронне охватывающих тему. Перед нами — налаженная пятнадцатью ве
ками риторическая фабрика слова; навыки такого производства каж
дый молодой латинист усваивал с детства и пользовался ими, почти не 
прилагая сознательных усилий; «сырьем» здесь, конечно, были подлин
ные душевные переживания поэта, но до читателя они доходили только 
в неузнаваемо переработанном виде. 

Конечно, определить направление разработки каждого стихотворе
ния — это еще не все. Нужно было четко оформить его внутреннее 
строение, по Аристотелеву слову «целое — это то, что имеет начало, сере
дину и конец». Это значило: в одних стихотворениях выделить звучны
ми запоминающимися словами начало (по традиции античной оды), как 
в 4, 9, 16, в других выделить прямою речью, сентенцией или парадоксом 
конец (по традиции античной эпиграммы), как в 3, 9, 10, 11, 18; в одних 
расчленить серединную часть на четкие, ступенька за ступенькою, фра
зы (как в элегическом размере в 6, 10, 15), в других слить ее в длинном 
клубящемся периоде (как в лирических размерах в 5, 6); в мифологи
ческой разработке темы подчеркнуть эпический элемент, в других слу
чаях — лирический. Но это для начитанного поэта представляло не так 
уж много трудностей, и на этом мы можем не останавливаться. Чита
тель при желании сам заметит, например, как перекликаются друг с 
другом два вступительных стихотворения — 1-е, ведущее от эпического 
повествования к лирическому «я», и 2-е, ведущее от лирического «я» к 
эпическому описанию; как неброско, но отчетливо сменяют друг друга 
прошедшее, настоящее и будущее время в стихотворениях 1 и 3; как 
укрепляет композицию фольклорный параллелизм образов и фраз в 
стихотворениях 7, 8 и особенно в 16. 

И, наконец, готовые стихотворения нужно было расположить в книге 
так, чтобы создать видимость совершенной естественности и непринуж
денности («главное искусство — в том, чтоб скрыть искусство» — было 
заповедью всей классической риторики), чтобы стушевать однообразие 
материала и подчеркнуть разнообразие его обработки. Иоанн Секунд 
рассыпает в своем большом цикле стихотворения семи выделенных 
нами малых циклов, казалось бы, в полном беспорядке; но, присмотрев
шись, можно и в нем уловить тонкие расчеты. Три стихотворения VII 
цикла, самого организующего, поставлены в начало, середину и конец 



книги (3, 9, 16); в первой половине и середине книги идут вплотную друг 
к другу стихотворения самых близких друг к другу циклов I—III, «по
целуи», «свойства поцелуев» и «лицо под поцелуями» (4—11), во второй 
половине книги это грозящее однообразие парализуется контрастом 
самых несхожих циклов IV—V, «мифологического» и «эротического» 
(15, 18 — и 12, 14). Тематическое разнообразие подчеркивается метри
ческим: восемь стихотворений, написанных наиболее традиционным 
элегическим дистихом, составляют как бы костяк книги (1, 3 , 6; 10, 11; 
13, 15, 17, 19); характерным катулловым «фалекием» написаны два 
стихотворения в первой половине книги и два во второй (4, 5; 12, 14); 
характерными горациевскими строфами (эподическими двустишиями, 
алкеевой, асклепиадовой) — три стихотворения в начале, середине и 
конце сборника (2, 9, 16). Начинается книга продуманной последова
тельностью трех вступлений, эпического (1), лирического (2) и эпиграм
матического (3), а кончается, наоборот, нарочито небрежно, без всякого 
композиционного закругления, словно говоря читателю: конца этому 
любовному излиянию нет и быть не может. 

«Поцелуи» писались, по-видимому, в 1534—1535 гг. Жить Иоанну 
Секунду оставалось всего лишь год или два. Испанский климат был 
непривычен северянину, он все чаще болел. Брат его по семейным де
лам должен был вернуться в Нидерланды, Иоанн остался в чужой зем
ле один. Он не терял бодрости. Наоборот, казалось, что фортуна нако
нец-то улыбнулась ему: он получает место секретаря при кардинале 
Тавере, архиепископе толедском, примасе Испании, становится вхож в 
правительственные круги, готовится сопровождать и воспевать Карла V 
в походе его армады на Тунис в 1535 г., откликается большим стихотво
рением на политическое событие, всколыхнувшее всю Европу, — казнь 
Томаса Мора и отпадение Англии от римской церкви. Стихотворение 
получило быструю известность в списках, его приписывали самому Эраз
му. Но здоровье Иоанна становилось все хуже («.. .я и в расцвете весны 
чувствую зимний озноб...»), об участии в морском походе не могло уже 
быть и речи, вместо этого в 1536 г. ему приходится возвращаться на 
родину: 

Я покидаю, больной, иберийскую знойную землю, 
Путь вожделенный держу к отческим милым краям, 

К тем друзьям, у кого на руках мне милее скончаться... 

На пути в Нидерланды Секунду уже предшествует литературная 
слава; его берет на службу архиепископ Утрехтский, он получает, нако
нец, приглашение быть секретарем по латинской переписке самого им
ператора. Но болезнь его не отпускает, дни его сочтены. 24 сентября 
1536 г. он умер в Сент-Амане близ Валансьена. Пространная латинская 
эпитафия над ним начинается словами «Иоанн Секунд Гаагский из 



Нидерландов, славный правовед, оратор и стихотворец, не менее достой
ный похвал и в искусстве ваяния...», а кончается: «...жизни его было 
24 года, 10 месяцев и 10 дней». 

Свои стихи он, видимо, подготовил к изданию сам: на уже упоми
навшемся портрете Скореля, писанном в его последние месяцы, изобра
жен том с надписью «10 книг стихов». Это собрание сочинений в 10 
книгах было издано его братьями в 1541 г.; «10 книг» — это три книги 
элегий (о Юлии, о Неэре и разного содержания), книга «Погребений» 
(стихи на смерть отца и др.), две книги «Посланий», «Оды», «Эпиграм
мы», «Поцелуи» и «Смесь»; впоследствии были опубликованы еще три 
книги «Путевых записок» (в Бурж, из Буржа и в Испанию) в прозе с 
обильными стихотворными вставками. Но еще до выхода этого собра
ния сочинений «Поцелуи» были два или три раза напечатаны отдель
но: из всех стихов Секунда к ним читательский интерес был особенно 
велик. А внимательное чтение у гуманистов неизменно оборачивалось 
старательным подражанием: по Европе прокатывается волна перево
дов, переложений и имитаций «Поцелуев». Как Секунд подражал Ка-
туллу, так теперь ему самому подражают и Мурет, и Бьюкенен и другие 
латинисты XVI в. Циклы под названием «Поцелуи» появляются у вид
нейших нидерландских гуманистов нового поколения — Иоанна Дузы, 
Иоанна Лернуция, Альберта Эвфрения; к ним присоединяются во Фран
ции Иоанн Бонфоний с его «Всепрелестью», а в Германии (уже в начале 
XVII в.) Каспар Бартий с его «Упражнениями любовными»; мало того, 
по образцу «Поцелуев» тот же Лернуций пишет цикл «Глазки», Эвфре-
ний — «Кудри», а Скультеций — «Вздохи». Из латинских стихов под
ражания переходят в новоязычные. Здесь первыми оказываются поэты 
французской «Плеяды» — стихи, переложенные из Секунда или напи
санные по его образцу (часто — с изобличающими названиями «Поце
луи», «Поцелуй», «Другой поцелуй») мы находим и у Ронсара, и у дю 
Белле, и у Белло, и у Баифа. Одна из самых знаменитых песен Ронсара 
к Елене представляет собой точный перевод 2-го стихотворения из сбор
ника Секунда. Расходясь вширь, влияние Секунда постепенно слабеет, и 
в XVII в. его можно обнаружить лишь у таких средних поэтов, как 
В. Драммонд в Англии, Г. Р. Векхерлин в Германии, Г. Муртола (пере
ложивший и «Поцелуи» Секунда, и «Глазки» Лернуция) в Италии. Но 
еще на исходе XVIII в. Мирабо в Венсенской тюрьме коротает время, 
переводя «Поцелуи», а молодой Гете пишет стихотворение «К духу Иоан
на Секунда», именуя в нем голландского поэта «милый, святой великий 
целователь». 

Иоанн Секунд прожил короткую жизнь. Он умер в один год с Эраз
мом Роттердамским, между тем как по возрасту годился ему в сы
новья. Это придает его образу цельность, какая есть не у всякого поэта 
его поколения. Сверстники Секунда начинали писать в привольной ат
мосфере аристократического гуманизма, а кончали в обстановке всеоб-



щего озлобления, порожденного реформацией и контрреформацией. Из 
двух братьев-стихотворцев Секунда Адриан Марий стал впоследствии 
членом страшного трибунала при герцоге Альбе, а Николай Грудий 
выпустил сборник «Благочестивые стихотворения» и горько жалел о 
своих юношеских мирских стихах. Смерть уберегла Иоанна Секунда от 
такой судьбы. Маленькая книжка «Поцелуев» явилась в кратком исто
рическом промежутке между многословной гармонией Ренессанса и 
многословной дисгармонией барокко. Это и придало ей ту живость, лег
кость и свежесть, которые делают ее одним из лучших образцов латин
ской поэзии нового времени. 

P. S. С. В. Шервинский сделал полный перевод «Поцелуев» Секунда 
очень давно; в последние годы его жизни явилась возможность напеча
тать их приложением к (весьма мало на них похожим) стихотворе
ниям Эразма Роттердамского (М., 1983); мне было поручено сопрово
дить их статьей. Сколько-нибудь полного собрания сочинений Секун
да в московских библиотеках не нашлось, всю характеристику \его 
жизни и личности пришлось брать из пары немецких книг о нем — к 
счастью, богатых цитатами. Доклад по этой статье, сделанный на 
конференции в Музее изобразительных искусств, очень потешил слу
шателей научной формализацией поцелуйной темы. До С. В. Шервин-
ского переводил Секунда только С. С. Соловьев, но напечатал из него 
лишь одно стихотворение (в сб. «Цветник царевны», 1913). 



ПРИЛОЖЕНИЯ 



СТРОЕНИЕ ЭПИНИКИЯ 

1. Эпиникий — это хоровая песня в честь победителя на спортив
ных состязаниях священных игр, исполнявшаяся обычно на родине 
победителя во время всенародного чествования при его возвращении. 
Для нас это наиболее известный вид древнегреческой хоровой лирики: 
до нашего времени дошли полностью 45 эпиникиев Пиндара (самый 
ранний — 498 г., самый поздний — ок. 446 г. до н. э.), собранные в 
четыре книги по местам одержанных побед — олимпийские, пифий-
ские, немейские, истмийские. Однако это далеко не самый древний из 
лирических жанров: гимны в честь богов (пеаны, дифирамбы, гипорхе-
мы, парфении), знакомые нам лишь по отрывкам, были гораздо более 
древними и традиционными, а эпиникий и его ровесник френ (погре
бальная песня) — эти как бы гимны в честь человека — явились гораз
до позже, уже на глазах у истории, и создателем их был Симонид Кеос-
ский, поэт одним лишь поколением старше Пиндара. Мы не имеем 
достаточно материала, чтобы судить о том, как постепенно вырабаты
вался и закреплялся известный нам тип эпиникия, но мы можем быть 
уверены, что он был результатом не столько трудноуследимых фольклор
ных традиций, сколько сознательных творческих усилий Симонида и 
других лирических поэтов. 

Самое любопытное в поэтике эпиникия — это огромный разрыв 
между простейшей формой этого жанра и сложнейшими ее вариациями 
у Пиндара и потом у Вакхилида. По смыслу и функции содержание 
эпиникия — это хвала победителю игр, не более того. Именно такова 
была двустрочная звукоподражательная песня-возглас, послужившая 
зачатком эпиникия: «Тенелла, тенелла, тенелла, радуйся, Геракл-побе
дитель!» Авторство ее приписывалось Архилоху (VII в.), и она продол
жала исполняться и в VI, и в V вв., сосуществуя со сложными компози
циями Симонида и Пиндара; «тенеллу» пели в Олимпии тотчас после 
состязаний, когда специальная ода для данного победителя еще не была 
заказана и написана, а заказную оду — потом, обычно при торжестве на 
родине победителя. Об олимпийской «тенелле» мимоходом упоминает 
сам Пиндар в зачине оды Ол. 9. 

Хвала победителю была материалом достаточно скудным и нераз
нообразным. Она, естественно, могла расширяться хвалой месту побед
ных игр, роду победителя, отцу и отдельным родственникам победите
ля, родине победителя, тренеру победителя, но все это оставалось слиш
ком сухим и монотонным. Поэтому с первых же своих шагов — по-
видимому, у Симонида — эпиникий, песня во славу человека, поспешил 
воспользоваться опытом более традиционного жанра, гимна, песни во 
славу бога, и заимствовать у нее важный дополнительный элемент — 



миф. Гимн по самой логике своего религиозного содержания и культового 
исполнения имел у греков, как и в большинстве других культур, трехма
стное строение: именование, повествование, моление. В именовании со
держалось обращение к богу и перечислялись признаки его величия; в 
повествовании приводился миф, служащий примером этого величия; в 
молении призывалась милость бога к молящимся. Так построены (по 
большей части) и Гомеровы гимны — произведения уже не культовые, а 
литературные. В эпиникии хвала победителю была вполне аналогична 
гимническому именованию; моление о том, чтобы бог не оставлял своею 
милостью победителя и впредь, тоже легко строилось по образцу гимна; 
в принципе сходным образом можно было бы построить и эпическую 
часть, описав в ней какой-нибудь из прошлых подвигов победителя, но 
практически это было трудно: далеко не у каждого победителя в про
шлом были какие-нибудь подвиги. Поэтому творцы эпиникия посту
пили проще: они почти механически перенесли сюда такой же, как в 
гимне, миф о боге или (чаще) о герое, привязав его к контексту эпини
кия метафорически или метонимически. Так сложилась самая общая 
схема эпиникия: хвала победителю (обычно вводимая воззванием к 
какому-нибудь божеству, как в гимне), эпический миф и вновь хвала 
победителю (часто с молитвой о его будущем благополучии, тоже как в 
гимне). 

Но включение эпического мифа еще не решало всех проблем. 
В гимне миф мог разрастаться почти до предела, в эпиникии — не 
мог. В больших Гомеровых гимнах (2—5) миф составляет 80—90% 
текста; в эпиникиях Пиндара весь мифологический материал составляет 
в среднем около 43% (не считая семи од вовсе без эпической части и 
уникальной Пиф. 4 с гипертрофированной (до 85%) эпической частью). 
Причина была в том, что гимн легко превращался из обрядового произ
ведения в чисто литературное, лишь в порядке традиционной условно
сти сохраняющее культовые зачин и концовку (таковы Гомеровы гим
ны); эпиникии же оставался песней, действительно исполнявшейся на 
действительном празднике победы, и содержание ее определялось не 
только усмотрением поэта, но и требованиями заказчиков, плативших 
поэту. А заказчики, понятным образом, были заинтересованы не столько 
в мифологической, сколько в хвалебной части. Сохранился популярный 
анекдот о том, как некто заказал Симониду эпиникии, тот вставил в 
него миф о Диоскурах; заказчик нашел, что о Диоскурах сказано слиш
ком много, а о нем самом слишком мало, и заплатил Симониду лишь 
треть гонорара, заявив: «А остальное получи с Диоскуров», но, конечно, 
был за это достойно наказан Диоскурами (Цицерон, «Об ораторе», II, 86, 
351—354; Федр, IV, 26). Это означало, что хвала победителю со всем ее 
однообразием оставалась основной частью эпиникия и сокращаться до 
минимума никак не могла. 



2. Для того чтобы разнообразить хвалу победителю (и роду его, и 
городу его), сочинитель эпиникия располагал тремя различными средства
ми: во-первых, изменением словесного выражения, во-вторых, измене
нием точки зрения, в-третьих, изменением привлекаемого материала. 

Предположим, нейтральная формулировка хвалы звучала: «счаст
лив победитель такой-то...». Изменение словесного выражения позво
ляло усилить ее двумя способами — риторическим вопросом («разве 
не счастлив победитель такой-то?..») и риторической отбивкой («много 
есть важного на свете, по сейчас речь о том, что счастлив победитель 
такой-то...»). Изменение точки зрения позволяло усилить ее тремя спо
собами: переходом с третьего лица на первое («я пою, как счастлив 
победитель такой-то...»), переходом с третьего лица на второе («ты счаст
лив, победитель такой-то...») или при сохранении речи от третьего лица 
переходом с констатации настоящего на констатацию вечного («счастлив, 
кто победил; таков — такой-то...»). Наконец изменение привлекаемого 
материала позволяло усилить ее сравнением — произвольным («как сча
стлив пловец, достигший берега, так счастлив победитель такой-то...») 
или традиционно-мифологическим («счастлив был Пелей, удостоенный 
брака с богинею, так же счастлив и победитель такой-то...»). 

Все это попутные, мимоходные средства, позволяющие выделить, 
подчеркнуть, оттенить и расчленить отдельные мотивы однородного 
хвалебного материала. Ни одно из них не становится здесь самодовлею
щим, не отвлекает на себя внимания от главного — от хвалы победите
лю. Но некоторые из них имеют к этому возможность. Все три формы 
изменения точки зрения и сверх того сравнение как форма введения 
добавочного материала могут развиться в пространные отступления, за
ставляющие читателя-слушателя на время отвлечься от основной темы. 
Количество переходит в качество: форма разнообразящих средств оста
ется прежней, функция их становится иной — не привлекающей, а от
влекающей внимание. 

Первый случай: высказывание от первого лица («я пою, как счаст
лив победитель такой-то...») может быть развернуто в поэтическое от
ступление: «песни мои прекрасны, песни мои сладостны, песни мои мо
гучи... и вот я устремляю их, чтобы восславить, как счастлив победи
тель такой-то...». Здесь внимание смещается с объекта высказывания 
на средство высказывания; поэт как бы предлагает слушателю рассу
дить: «вот как замечательна моя песня, о чем бы она ни пела; сколь же 
замечательна должна быть та победа, которая достойна ее!» Если от
ступление пространно и построено сложно, например если поэт защи
щает в нем свою манеру против критиков, то оно может увести мысль 
слушателя достаточно далеко от основной темы, и тогда переход к теме 
в начале или в конце такого отступления выразится, вероятнее всего, в 
резкой риторической отбивке. 



Второй случай: высказывание во втором лице («ты счастлив, побе
дитель такой-то...») может быть развернуто в «обращение»: «бог такой-
то! ты обитаешь там-то и там-то, ты блюдешь то-.то и то-то, ты велик тем-
то и тем-то; воззри же на победителя такого-то...» Здесь внимание сме
щается с объекта высказывания на адресата высказывания; в поле зре
ния стихотворения, кроме неизбежных героя, поэта и слушателей, ока
зывается еще и четвертая величина — бог, олицетворенная Тишина, 
Юность или иная высокая сила; поэт как бы предлагает слушателю 
рассудить: «сколь же замечательна должна быть та победа, ради кото
рой приходится тревожить такое величие!» Подобное отступление есте
ственнее всего может быть связано с основной хвалебной темой двояко: 
или оно вводит хвалу победителю (и тогда победа представляется как 
очередное подтверждение величия божества-адресата), или оно заклю
чает хвалу победителю в целом или в какой-нибудь ее части (и тогда 
победа представляется поводом для моления к богу не оставлять героя 
милостью и впредь). Первый случай, как сказано, обычен в начале оды, 
второй — в конце ее. 

Третий случай: сентенция, констатирующая вечную истину («сча
стлив, кто победил...»), может быть развернута в целую серию сентен
ций: «счастлив, кто победил; победа есть лучший плод людской доблес
ти; но без милости богов и доблести раскрыться не суждено; пусть же 
человек блюдет свою доблесть, пусть чтит богов и пусть помнит, что 
судьба то возносит, то низвергает все живущее.. .»). Здесь внимание 
смещается с события на смысл его, с единичного явления на место его в 
мировом строе событий и на дальние выводы, из него следующие. Та
кое отступление естественнее всего служит как бы остановкой и паузой 
(подчас довольно долгой) в развитии основной хвалебной темы, после 
которой становится возможным новый ее поворот, например от хвалы к 
мифу, или новый ее эмоциональный подъем, обычно подхлестнутый по
этическим отступлением от первого лица. 

Наконец, четвертый случай: мифологическое сравнение, вводящее 
в стихотворение добавочный материал («как счастлив был Пел ей, удо
стоенный брака с богинею...»), может быть развернуто в последователь
ный мифологический рассказ: «счастлив был Пелей, удостоенный бра
ка с богинею; по заслугам прославляли его тогда певучие Музы; ибо 
опасное миновал он искушение: жена гостеприимца его влюбилась в 
него, он отверг ее, и она оклеветала его перед мужем; но боги почтили в 
нем твердый его нрав, и спасли его, и наградили его...» и т. д. (прибли
зительно такова схема центральной части оды Пиндара Нем. 5). Такой 
миф стал в эпиникии почти канонической частью; мы видели, что при
чиной этому было влияние жанра гимна. Трудность была в том, чтобы 
связать подобное мифологическое отступление (хотя бы при его начале 
или конце) с основной хвалебной темой эпиникия. Здесь возможны были 
несколько ассоциативных путей: прямо через хвалу победителю (Псав-



мий победил на играх уже стариком, и в песнь для него вставляется 
миф об аргонавте Эргине, который на лемносских играх тоже победил 
уже стариком, Ол. 4), через хвалу его роду (победитель Агесий происхо
дит из рода Иамидов, и в песнь для него вставляется миф о его леген
дарном предке Иаме, Ол. 6), через хвалу его городу (11 од Пиндара 
посвящены эгинским атлетам, и почти всюду в них похвала Эгине слу
жит переходом к похвале ее героям Эаку, Пелею, Теламону, Ахиллу, а 
одна из этих похвал разворачивается в миф), через хвалу играм, на кото
рых он одержал победу (отсюда мифы о Пелопе и Геракле в Олимпий
ских одах 1, 3 , 10). Но часто все же приходилось идти на обнажение 
приема и обрывать мифологический рассказ резкой риторической 
отбивкой. 

Разумеется, возможны были и сочетания этих отступлений, по край
ней мере первых трех (миф обычно подавался в чистом виде). «Поэти
ческое отступление», сливаясь с «обращением», принимало форму обра
щения поэта к своей лире, своим песням, Музе или Харитам: таким 
образом, переход к теме совершался в два приема, сперва от величия 
блюдущего поэзию божества к величию поэзии, потом от величия поэ
зии к величию прославляемой ею победы. (Один из самых знаменитых 
зачинов Пиндара — «Золотая кифара...», Пиф. 1 , 1 , — именно таков.) 
То же «поэтическое отступление», сливаясь с «серией сентенций», при
нимало форму рассуждений не о целом мире, а о самом себе, но не как 
о поэте, а как о человеке (например, «Я не дольщик бесстыдства! другом 
другу хочу я быть и врагом врагу...» и т. д . , Пиф. 2, 83). Наконец, 
«обращение», сливаясь с «серией сентенций», превращало поучения, об
ращенные к целому миру, в поучения, обращенные лично к адресату 
(«Кормилом справедливости правь народ! Под молотом неложности 
откуй язык!...» и т. д . , Пиф. 1, 86). Но такие осложненные отступления 
встречаются гораздо реже, чем можно было бы предположить. 

3. Все эти семь способов краткого, «неотвлекающего» и четыре спо
соба пространного, «отвлекающего» разнообразия эпиникийной хвалы 
могут быть разбросаны по тексту самым различным образом. Легче 
всего проследить это на наглядном примере. 

В качестве такого примера рассмотрим уже упоминавшуюся оду 
Пиндара Ол. 6 — одну из самых типичных для этого поэта. Ода была 
написана в 472 или 468 г. в честь Агесия Сиракузского, сына Сострата 
из рода Иамидов, и возницы его Финтия на победу в состязании на 
мулах. 

Род Иамидов происходил от легендарного Иама, сына Аполлона и 
внука Посидона; это был потомственный жреческий род, занимавшийся 
гаданиями по огню на алтаре Зевса в Олимпии. Поэтому миф об Иаме, 
избранный Пиндаром для центральной части оды, связан с предметом 
ее хвалы двояко: во-первых, через хвалу роду Агесия, а во-вторых, через 



хвалу играм, на которых он одержал победу: здесь, в доме Эпита Элати-
да, царя Фесаны на Алфее, Иам когда-то вырос, и здесь при учреждении 
Гераклом Олимпийских игр основал он свое прорицалище. Агесий был 
по отцу сиракузянин, а по матери — стимфалиец из Аркадии (отсюда 
рассуждение о двух родинах, «двух якорях», в конце оды); торжество 
своей победы он справлял сперва среди своей аркадской родни в Стим-
фале, а потом должен был отправиться в Сиракузы и там справить его 
вторично. В Стимфал и посылает ему Пин дар из своих Фив эту оду для 
пения на празднестве; доставить текст и научить местных певцов его 
исполнению (эпиникии писался не для чтения, а для пения, научиться 
же пению до изобретения нот можно было только с голоса) должен был 
хороначальник по имени Эней, тоже упоминаемый в оде. Ода написана 
обычными строфическими триадами (строфа, антистрофа, эпод); номера 
строф (при их начале) и номера строк (при начале фраз) ниже указывают
ся в скобках. 

(1 строфа, 1) Золотые колонны вознося над добрыми стенами хо
ром, возведем преддверие, как возводят сени дивного чертога: (3) на
чатому делу — сияющее чело. 

Ода начинается кратким поэтическим отступлением — стихами 
о собственных стихах; начало его подчеркнуто сравнением (песни со 
зданием), конец подытожен сентенцией. После сентенции — поворот 
мысли и переход к главной, хвалебной части. 

(4) Олимпийский победоносец, блюститель вещего Зевесова алтаря, 
сооснователь славных Сиракуз, какая минует его встречная хвала в 
желанных песнях беззаветных сограждан? (1 антистрофа, 8) Пусть ве
дает сын Сострата: подошва его — под божественной пятой. (9) Бес
тревожная доблесть не в чести ни меж пеших мужей, ни на полых 
кораблях; а коль трудно далось прекрасное, его не забыть. 

Хвалебная часть начинается самым естественным вариантом — 
хвалой победителю, а хвала победителю начинается самой простой по
дачей — прямой. Начало ее подчеркнуто риторическим вопросом, ко
нец отмечен сентенцией; сентенция отчленяет эту первую, прямую ва
риацию хвалы победителю от следующей, косвенной. Заметим, как по
степенно вводится непременная часть хвалы победителю — именова
ние победителя и его победы: сперва называется победа («олимпийский 
победоносец»), потом обходное именование («сын Сострата»), а прямое 
именование («Агесий») оттягивается до следующего куска. 

(12) Для тебя, Агесий, та правая похвала, которую вымолвил Ад-
раст над'Амфиараем, пророком Оиклидов, когда поглотила его земля 
на блещущих его конях. (1 эпод, 15) Тогда над семью кострами для 



мертвых тел пред стенами Фив сын Талая сказал такое слово: (16) 
«Горько мне о зенице воинства моего, о том, кто был добрый муж и 
прорицать и копьем разить!» (18) А ведь это — удел и сына Сиракуз, 
предводителя нашего шествия! (19) Я не спорщик, я не друг вражде, но 
великою клятвою поклянусь: это так; (21) и заступницами моими 
станут Музы, чья речь — как мед. 

Хвала победителю продолжается, но теперь, со второго захода, она 
подается не прямо, а косвенно — через мифологическое сравнение. Ге
рой сравнения Амфиарай — один из семерых воителей против Фив; он, 
как и Агесий, был одновременно и пророком, и победоносным бойцом. 
Сравнение не развернуто в рассказ: перед нами только ситуация мо
мента и характеризующая реплика Адраста. Это сравнение крепко ввя
зано в хвалебный для Агесия контекст и началом (ст. 12), и концом 
(ст. 18). Начало куска подчеркнуто обращением во втором лице (при 
заключительном члене именования), конец — высказыванием от пер
вого лица (беглое упоминание Муз намекает на возможность более развер
нутого поэтического отступления, но здесь Пиндар этой возможностью не 
пользуется). 

Конец этого композиционного куска совпадает с концом первой 
строфической триады: ритм, который будет далее периодически повто
ряться, облегчая восприятие соизмеримости прослушиваемых частей 
текста, слушателю теперь задан. Больше таких совпадений не будет: 
Пиндар будет строить оду (как он обычно это делает), перенося фразу из 
триады в триаду и этим как бы всякий раз сигнализируя слушателю, 
что впереди еще по меньшей мере три строфы текста. 

(2 строфа, 22) Запряги же мне, Финтий, мощь твоих мулов, и пущу 
я колесницу по гладкому пути к племени тех мужей! (25) Мулам ве
дом тот путь, ибо венчаны они олимпийским венком. (27) Пора мне 
распахнуть пред ними врата песнопений... 

Хвала победителю иссякла: ее сменяет хвала роду победителя и 
попутно хвала вознице победителя; поначалу даже кажется, что хвала 
вознице здесь главная, а роду — попутная. Переход подчеркнут соче
танием обращения во втором лице и высказывания от первого лица. 
Эта повышенная напряженность возбуждает внимание читателя для 
следующего отступления от темы для мифа, занимающего центр оды. 

(28) ...пора мне предстать Питане у быстрого Еврота, (2 антистро
фа) где слился с ней (так гласит молва) Посидон, сын Крона, чтобы 
родила она Евадну с синими кудрями. (31) На груди укрыв свой деви
чий приплод, в урочный свой месяц призванным прислужницам по
велела она вверить дитя доблестному Элатиду, правящему над аркадя-
нами в Фесане, дольщику алфейских поселений. 



Начинается миф, и характер подачи материала заметно меняется: 
исчезают те подчеркивания, которые придавали рельефность хвалебной 
части, теперь мифологический сюжет сам поддерживает и движет вни
мание читателя, и автор регулирует его не столько системой выделений, 
сколько системой расчленений в повествовании. Первый эпизод мифа — 
«предки Иама» — соединен очень плавными переходами и с предыду
щим (особенно), и с последующим текстом: такое плавное начало, а 
потом отрывистый конец мифологической части встречается у Пинда-
ра не раз. 

(35) Вскормленная там, от Аполлона познала она первую сладость 
Афродиты. 

(2 эпод, 36) Но недолго таился от Эпита божий посев — несказан
ный гнев жгучею заботою оттеснивши в сердце своем, он пустился к 
пифийской святыне вопросить о непереносимой своей обиде. 

(39) А она меж тем, развязав свой багряный пояс, отложив свой 
серебряный кувшин, под синей сенью ветвей родила отрока, мудрого, 
как бог; (41) золотокудрый супруг, кроткая мыслями Илифия и Мой
ры были при ней, (3 строфа) и спорые радостные роды извели Иама на 
свет из чрева матери его. 

(44) Терзаясь, оставила она его на земле, (45) и два змея с серыми 
глазами по воле божеств питали его, оберегая, невредящим ядом пче
линых жал. 

(47) А царь, примчавшись от пифийских утесов, всех в своем дому 
вопрошал о младенце, рожденном Евадною: (49) говорил, что Феб — 
родитель ему, (3 антистрофа), что быть ему лучшим вещуном над 
земнородными, и что племени его не угаснуть вовек. (52) Так возгла
шал он, но клятвенные встречал ответы, что никто не видел и не слы
шал младенца, рожденного уж за пятый день. 

(54) В камыше, в неприступной заросли таился он, и лучами багровы
ми и белыми проливались на его мягкое тело ион-цветы, чьим бессмер
тным именем указала ему называться мать (3 эпод) во веки веков. 

Второй эпизод мифа, самый подробный, — «рождение Иама». Шесть 
его кусков, выделенных здесь абзацами, выказывают отчетливую сим
метрию в движении взгляда от персонажа к персонажу: (1—3: до раз
решения от бремени) Евадна — царь — Евадна и (4—6: после разреше
ния от бремени), Иам — царь — Иам. 

(57) А когда вкусил он от плода сладкой Гебы в золотом венце, 
(58) то, сойдя в алфейские воды, воззвал он к Посидону, мощному пра
отцу своему, и воззвал он к лучнику, блюстителю богозданного Делоса, 



о том, чтобы честь, питательница мужей, осенила его чело. (61) Ночь 
была, и открытое небо. И в обмен его голосу прозвучал иной, отчий, 
вещающий прямые слова: (62) «Восстань, дитя, ступай вослед за вестью 
моей в край, приемлющий всех!» 

(4 строфа, 64) И взошли они на каменную кручу высокого Крония, 
и тем восприял Иам сугубое сокровище предведения: (66) слух к 
голосу, не знающему лжи, и указ: 

(67) когда будет сюда Геракл, властная отрасль Алкидов, измысли-
тель дерзновенного, — (68) утвердить родителю его празднество, отра
ду многолюдья, великий чин состязаний и на высшем из алтарей — 
Зевесово прорицалище. 

Третий эпизод мифа — «судьба Иама». Три его куска, выделенные 
здесь абзацами, естественно следуют друг за другом как действие, не
медленный результат этого действия и дальнейший результат этого дей
ствия; последний из них влечет за собою четвертый кусок, как бы эпи
лог, дающий перспективу будущего и подводящий к переходу от мифо
логического отступления обратно к основной хвалебной части. 

(4 антистрофа, 71) С тех самых пор многославен меж эллинами 
род Иамидов: (72) сопутствуемый обилием, чтящий доблесть, шествует 
он по видному пути. (73) Каждое их дело — свидетельство тому; и 
завидуют хулящие мужу, кому вскачь на двенадцатом кругу первому 
по чести излила Харита славную свою красоту. 

(77) Если предки, Агесий, матери твоей у граней Киллены (4 эпод) 
подлинно дарили в благочестии своем многие и многократные закла
ния (79) ради милости Эрмия, вестника богов, в чьей руке — состязание 
и жребий наград, возлюбившего Аркадию, славную мужами, — (80) то 
это он и тяжко грохочущий родитель его довершают твою славу, о сын 
Сострата. 

Возврат от мифологической части к хвалебной плавный, без отбив
ки: «с тех самых пор», «так и теперь» (cai пуп) — характерные формулы 
такого перехода. Хвалебная часть продолжает ту же тему, которая была 
перебита мифом, — хвалу роду. Хвала роду подается с двух заходов: «от 
людей» (71 сл.) и «от богов» (77 сл.); в концовках обоих кусков хвала 
роду дополняется повторной хвалой победителю. Во втором куске этот 
вспомогательный мотив подчеркнут двукратным обращением во вто
ром лице с двукратным повторением именования героя. 

(82) Певучий оселок — на языке у меня, слава его льется чудными 
дуновениями навстречу воле моей. (84) Мать моей матери — цвету
щая Метопа из-под Стимфала: (5 строфа) она родила Фиву, хлещу-



щую скакунов, Фиву, чью желанную влагу я пью, пеструю хвалу спле
тая копьеносным бойцам. 

(87) Возбуди же, Эней, сопоспешников твоих: первым чередом вос
петь девственницу Геру, а вторым — попытать, не избудет ли правда 
речей моих старую брань — «беотийская свинья»? (90) Ты — верный 
мой гонец, ты — скрижаль прекраснокудрых Муз, ты — сладкий ковш 
благозвучных песнопений. 

Поэтическое отступление — рассуждение от первого лица о своей 
поэзии. Оно распадается на два куска: «об источнике песен» (82 сл.) и 
«о передатчике песен» (87 сл.); оба идут от первого лица, но второй 
дополнительно подчеркивается обращением во втором лице. Это создает 
оттяжку и напряжение, подготавливающие переход к заключению оды. 

(5 антистрофа, 92) ...и тебе я велю: помянуть Сиракузы, помя
нуть Ортигию, где, скипетром чист и мыслями прям, правит Гиерон, 
чтущий Деметру, одетую в багрец, и торжество ее дочери о белых ко
нях, и мощь Зевеса Этнейского. (96) Ведом он и струнам, и сладкоре
чивым напевам... 

Последний раздел хвалебной части: после хвалы победителю и хва
лы его роду хвала его городу и, так как в городе этом монархия, правите
лю этого города. Переход от поэтического отступления к этой хвале плав
ный, особенно ощутимый после его отрывистого зачина в ст. 82. 

(97) ...пусть же его блаженства не тревожит крадущееся время; 

(98) пусть он примет в желанном добросердечии своем шествие 
Агесия (5 эпод) от стен Стимфалы, матери аркадийских стад, с родины 
на родину: (100) хороши два якоря быстрому кораблю в бурную ночь — 
да прославит милующий бог и эту, и ту! (103) Властвующий над морем 
супруг Амфитриты с золотым веретеном, прямому кораблю дай бес
трудный путь, (105) чтоб расцвел благоуханный цвет моих песен! 

Заключительное обращение — моление о будущем: о Гиероне (крат
кое, переходное), к Гиерону и к богу; предпоследнее подчеркнуто сен
тенцией, последнее — высказыванием от первого лица. Моление — обыч
ный сигнал конца эпиникия (по традиции, идущей от гимна); иногда, 
конечно, и он бывает ложным, но здесь он верен: ода кончается. 

Мы видим: перед нами симметрично построенное произведение, 
между двумя хвалебными частями вдвинута мифологическая. Хвалеб
ные части разработаны в основном с помощью поэтики выделений, ми
фологическая — с помощью поэтики расчленений. По объему мифоло
гическая часть занимает около 40% текста (43 стиха из 105), по поло
жению — самую его середину со слабым сдвигом к началу (до нее 27 



стихов, после нее 35 стихов). Каждая из трех частей тоже имеет тенден
цию к симметричному строению: мифологическая часть состоит, как 
мы видели, из трех эпизодов (7+22+14 стихов), в середину начальной 
хвалы вставлен мифологический пример, а в середину последней 
хвалы — поэтическое отступление. Такая склонность к симметрии в 
большей или меньшей степени замечается почти всюду у Пиндара. Были 
предположения, что она восходит к концентрическому построению древ
нейшей формы греческой хоровой лирики — терпандрова нома, в кото
ром, по словам античных грамматиков, различались следующие части: 
«зачин», «послезачинье», «поворот», «сердцевина» (аналогична мифоло
гической части?), «противоповорот», «печать» (поэтическое отступление 
перед концом?), «заключение». При желании, действительно, по этим 
рубрикам можно разложить почти все Пиндаровы оды 1 , но натяжки 
здесь неизбежны. 

4. Наш разбор эпиникия Ол. 6 никоим образом не полон. Мы 
сосредоточивались исключительно на тех средствах, которыми дости
гается в эпиникий разнообразие, а не на тех, которыми достигается един
ство. Если изучать в эпиникий его единство, то направление исследова
ния возможно двоякое. Во-первых, можно детализировать черты сим
метрии в расположении элементов эпиникия: можно добавить к тому, 
что было перечислено выше, перекличку именований героя между пер
вой и последней частями, перекличку вспомогательных обращений к 
Финтию и к Энею, перекличку мифологических упоминаний об Адрас-
те и Амфиарае с мифологическими именами Гермеса и отца его и т. д. 
Во-вторых, можно детализировать черты однородности в самих^лемен-
тах эпиникия2: так было, например, отмечено, что наша ода насыщена 
парными мотивами: герой ее — сын двух родин, он атлет и жрец, его 
божественные предки — Посидон и Аполлон, о славе его пекутся Фин-
тий и Эней и т. д . 3 Чем больше будет собрано таких наблюдений, тем 
более индивидуально своеобразным обрисуется каждый эпиникий с его 
«связью мыслей». Традиция таких исследований очень давняя, ком
ментаторами Пиндара здесь накоплен большой опыт еще в XIX в., и 
последние монографии об отдельных одах Пиндара могут считаться об
разцовыми4. 

Если же изучать в эпиникий его разнообразие, а единство пони
мать не как единство индивидуального и неповторимого произведения, 
а как единство целой совокупности произведений, построенных по об-

1 Metzger F. Pindars Siegeslieder. Leipzig, 1880. 
2 Norwood G. Pindar. Berkeley, 1945. 
3 Gildersleeve B. L. Pindar: the Olimpian and Pythian odes. Ed. 2. N. Y., 1890. 
4 Bandy E. L. Studia Pindarica, I—II. Berkeley, 1962; Burton R. W. B. Pindar's Pythian 

odes. Oxford, 1962; Thummer E. Pindar: die Isthmische Gedichte, I—II. Heidelberg, 1968— 
1969; Young D. C. Three odes of Pindar. Leiden, 1971. 



щей схеме, присутствующей в сознании читателя или слушателя, то 
направление исследования будет иным. Здесь нужно будет подсчиты
вать частоту выделений каждого рода и отступлений каждого рода на 
каждой композиционной позиции в последовательности текста оды, а 
также выявлять их взаимозависимость: какой мотив в начальной части 
стихотворения вызывает другой мотив в конечной части стихотворе
ния? Чем больше будет собрано таких наблюдений, тем отчетливее об
рисуется картина читательских (слушательских) ожиданий, реализуе
мых или не реализуемых каждым отдельным текстом; а именно такая 
система ожиданий и представляет собой структуру жанра. Таких ис
следований в литературе о Пин даре неожиданно мало. Понятиями «хвала 
победителю», «миф», «моление» и пр., разумеется, оперировали и старые 
комментаторы, но в систему их привел лишь В. Шадевальдт уже в XX в.6; 
анализ отдельных категорий такого рода по целым группам од дали 
некоторые его ученики и продолжатели6, а учитывать позицию отдельных 
мотивов в тексте и взаимную их обусловленность систематически стал 
лишь автор одной из самых недавних книг о Пиндаре Р. Гамильтон7. 

Заслуга такого исследования «общей формы пиндаровских од» 
(в противоположность «частной форме пиндаровской оды такой-то») в 
том, что оно исходит из простейшего вопроса, который именно из-за его 
простоты и не ставился обычно в филологии прошлого века: если эпи
никии Пин дара построены так сложно, что в плане их трудно разоб
раться даже современному искушенному филологу после бесконечных 
чтений и перечитываний, то как же разбирались в них современники, 
которые слышали каждый эпиникии в первый и единственный раз? 
Очевидно, в их сознании присутствовало чувство жанровой нормы, «об
щей формы», позволявшее в каждом данном месте предугадывать, ка
кой здесь возможен для поэта набор мотивов, и оценивать, какой выбор 
из них сделает в «частной форме» данной оды автор. Реконструировать 
это чувство жанровой нормы, эту систему слушательских ожиданий, на 
которые опирается поэт, — в этом задача исследователя. 

Такая постановка вопроса о жанре имеет не узкопиндароведче-
ский, а общетеоретический интерес. Традиционная филология представ
ляла себе жанр статически, как совокупность таких-то формальных и 
содержательных элементов; современная филология представляет себе 
жанр динамически, также и как совокупность вызываемых этим ожи
даний читателя и их удовлетворений или неудовлетворений. Такой под
ход к литературной форме раньше всего выработался в малозаметной 

5 Schadewaldt W. Der Aufbau des pindarischen Epinikion. Halle, 1928. 
6lllig L. Zur Form der pindarischen Epinikion. Berlin, 1932; Gundert H. Pindar und sein 

Dichterberuf. Frankfurt a. M., 1935; Kambylis A . Anredeformen bei Pindar. — In: Charis К. I. 
Vouvoris. Athenis, 1964, p. 95—199 (нам недоступно); KohnkenA. Die Funktion des Mythos 
bei Pindar. Berlin, 1971. 

7 Hamilton R. Epinikion: general form in the odes of Pindar. The Hague-Paris, 1974. 



области литературоведения — в стиховедении, в учении о ритме. Что 
такое ритм? Чередование «сильных мест» (заполняемых, скажем, пре
имущественно долгими, ударными и тому подобными слогами, с таки
ми-то ограничениями и оговорками) и «слабых мест» (заполняемых 
соответственно преимущественно краткими, безударными и тому подоб
ными слогами). Если в тексте есть ритм, то читатель перед каждой сти
ховой позицией предугадывает, какие варианты ее заполнения возмож
ны и какие невозможны; и подтверждение или неподтверждение этого 
«ритмического ожидания» производит эстетическое ощущение: это зна
чит, что текст перед нами стихотворный. Если в тексте нет ритма, то 
«ритмическое ожидание» невозможно, и это значит, что текст перед нами 
прозаический. Когда малоподготовленный читатель не улавливает в 
тексте ритма и не ощущает «ритмического ожидания», это сразу сказы
вается на его чтении: мы говорим, что он «читает стихи, как прозу». 

Современное литературоведение распространило такой подход и 
на другие области литературной формы. (Делалось это скорое стихийно, 
чем сознательно, и ссылок на опыт стиховедения здесь почти не встре
чается.) Например, при анализе повествовательного текста вместо «рит
мического ожидания» мы можем говорить о «сюжетном ожидании»: 
читая любовную, или детективную, или бытописательную повесть, опыт
ный читатель будет заранее ожидать таких-то и таких-то мотивов в 
качестве завязки, таких-то или таких-то вариантов в качестве развития 
каждого из них и т. д.; ему может казаться, что эти его ожидания под
сказаны опытом самой действительности, отражение которой он нахо
дит в литературе, но на самом деле эти ожидания подсказываются не 
столько жизненным, сколько читательским опытом. Лучшее доказа
тельство этому: когда при смене литературных вкусов являются произ
ведения с сюжетами, мотивы которых соответствуют жизненному опы
ту, но непривычны для литературного опыта читателей, то при этом 
обычно возникают недоразумения из-за того, что к новым текстам под
ходят со старыми, неадекватными «сюжетными ожиданиями». Так, «Ев
гений Онегин» Пушкина поначалу воспринимался современниками как 
«сатира» (в классицистическом понимании этого жанра), а «Чайка» 
Чехова — как бытовая драма (и притом неудачная). В лирической поэ
зии повествование мало развито, «сюжетного ожидания» здесь нет, но 
место его занимает «композиционное ожидание»; по опыту знакомых 
ему лирических произведений читатель и в незнакомом ему лириче
ском произведении, встречаясь с таким-то тематическим образом или 
стилистическим приемом, угадывает, что это, вероятно, кульминация или 
что за этим, вероятно, близка уже концовка. В каждом жанре набор 
таких ожиданий различен и по-разному труден для реконструкции. 

Р. Гамиль.тон выделяет в эпиникий шесть структурных элементов 
(некоторые с разновидностями), по большой части нам уже знакомых. 
Это: (1) «миф» и его краткая разновидность «мифологический при-



мер» (М, Мп); (2) «хвала» победителю, его городу или другим объек
там — (роду, тренеру, вознице и пр.) (Хп, Хг, Хд); (3) «именование» 
победителя и места победы (И); (4) «сентенция», иногда одиночная, иногда 
целой серией (С, Сс); (5) «поэтическое отступление», вводящее новый 
кусок текста, или «поэтическая отбивка», обрывающая предыдущий 
(П, По); (6) моление, имеющее два вида: «взывание» к божеству в на
стоящем времени, обычно в начале оды, и «пожелание» на будущее вре
мя, обычно в конце оды (Вз, Ж). Исследователь размечает расположение 
этих элементов на протяжении каждой оды преимущественно по их 
положению в строфах и триадах; в большинстве од при этом различа
ются три части — вступительная, центральная (мифологическая) и ко
нечная (А, Б, В; против обозначения А1, Б, А2 автор возражает, наста
ивая, что сходство содержания начальной и конечной частей недоста
точно предсказуемо). Так, разобранная нами ода Ол. 6 схематически запи
сывается им так (знаком / обозначаются границы строф, знаком / / — 
границы триад): 

часть А: П, С, И1+Хп /Хп, С, С, И2+Мп /Мп, Хп+П//П+Хд+П+М; 
часть Б: М/М//М/М/М//М; 
часть В: Хд, С /Хд+Xn, П //Хг+П /П+Хг+Хд, Ж/Ж, С, Ж. 

Сравнивая эту запись с разбором, сделанным выше, легко заметить, 
в чем несовершенство разметки, принятой Гамильтоном. Он не разли
чает кратких выделений, привлекающих внимание к развитию мысли, 
и пространных выделений, отвлекающих внимание от развития мысли, 
как различали мы; а когда сам материал побуждает его к этому, он 
делает это непоследовательно и запись осложняется знаками плюсов. 
Думается, что удобнее было бы «хвалу», «поэтическое отступление», «мо
ление» и «миф» отмечать большими буквами, а мелкие средства выде
ления — риторический вопрос, риторическую отбивку, высказывание в 
первом лице, высказывание во втором лице, сентенцию и мифологиче
ский пример — отмечать меньшими буквами-индексами: это позволи
ло бы лучше просматривать тематическое единство произведения. Но 
здесь останавливаться на этом вопросе неуместно. 

5. Разметив таким образом расположение элементов но тексту 
оды, автор сосредоточивается на вопросе об их взаимном соотношении: 
если в таком-то месте читатель (слушатель) встречает такой-то элемент, 
то какую последовательность элементов это позволяет ему предвидеть в 
дальнейшем? Это смещение внимания с вопроса о содержании каждого 
выделенного куска текста на вопрос о его положении — наиболее новое, 
что внес автор в изучение пиндаровской оды; если, скажем, Гундерт рас
сматривал, что именно говорил Пин дар в своих «поэтических отступле
ниях» о призвании поэта, то Гамильтон рассматривает, в каких местах 
он это говорит. 



Некоторые композиционные закономерности, выявившиеся при 
таком анализе, оказались очень отчетливыми; трудно было даже ожи
дать такой четкости в таком сложном материале, как пиндаровский. Осо
бенно это относится к вступительной части оды (А). Это и попятно: имен
но здесь слушатель должен составить предварительное представление о 
том, что и в каком объеме предстоит ему услышать. Вот основные выводы 
из наблюдений автора над построением вступительной части оды: 

1) Вступительная часть оды состоит из трех последовательных зве
ньев: (а) зачина (обычно Вз, П или С), (б) ядра (непременно И и 
Хп; в одах для эгинских атлетов Хп может заменяться на Хг) с 
различными осложняющими дополнениями, (в) перехода к цен
тральной, мифологической части (обычно /7, Хг или, как в на
шей Ол. 6, Мп). 

2) Длина зачина может быть различной; длина ядра обычно со
ставляет 1 строфу; длина перехода — тоже 1 строфу. 

3) Соответственно, если длина зачина меньше 1 строфы, то миф 
начнется в 4-й строфе, тотчас после первой триады; если длина 
зачина больше 1 строфы, то миф начнется в 5-й строфе; если 
миф начнется раньше, то он будет оборван и потом начат зано
во (например, миф о Пелопе в Ол. 1, миф об Эакидах в Нем. 5). 

4) Таким образом, опорными точками для внимания слушателя во 
вступительной части оды являются, во-первых, начало именова
ния с хвалой победителю и, во-вторых, конец первой строфиче
ской триады. Быстрое именование победителя означает, что 
в 4-й строфе начнется миф и ода будет длинной. Оттянутое 
именование победителя заставляет ожидать конца первой три
ады: здесь ода либо заканчивается, оказываясь, таким образом, 
короткой и без мифа, либо продолжается дальше, и тогда это 
означает, что миф начнется в 5-й строфе и ода будет длин
ной. В нашей Ол. 6 имя победителя названо лишь в конце 2-й 
строфы (именование расколото на две части вставкой хвалы и 
сентенций); это заставляет ожидать позднего начала мифа, и 
действительно, переход к мифу начинается только в самом конце 
4-й строфы. 

Отступления от этих правил у Пиндара есть, но их меньшинство: 
выявленная структура достаточно надежна, чтобы строить ожидания о 
дальнейшем тексте. Анализ вступительной части оды — лучший раздел 
книги Гамильтона; здесь добавить к его выводам почти нечего. Поэтому 
переходим дальше, к рассмотрению мифологической части оды, структу
ра которой гораздо расплывчатее и ориентировка в которой труднее. 

Длинным ли будет миф и скоро ли ждать перехода к заключи
тельной части, предугадать у Пиндара трудно. Только группа эгинских 
од более или менее единообразно выдерживает длину мифа в три стро-



фы; в остальных одах с мифами она оказывается непредсказуема. Это — 
естественное следствие разнообразия используемого Пиндаром материа
ла; слушателям предоставляется самим угадывать по темпу повество
вания, насколько пространный рассказ предполагает автор. Чтобы кор
ректировать эти догадки, у поэта есть знакомое нам средство — триади-
ческое членение оды: чтобы не создавать у слушателя ложных ощуще
ний «вот уже сейчас конец», автор старается, чтобы конец повествова
тельного куска не совпадал с концом строфы, а тем более триады и 
забегал в следующую, давая тем самым понять, что впереди еще по 
меньшей мере одна триада. Поэтому пиндаровская лирика (и подражаю
щая ей горациевская) в значительной мере строится на строфических 
анжамбманах, тогда как лирика нового времени — на строфической 
замкнутости; первая имеет в виду слушателя, впервые слышащего, вто
рая — читателя, не впервые перечитывающего текст и во всяком слу
чае представляющего себе на глаз, далеко ли до конца. 

6. Главное, что предстояло угадать слушателю при первой встрече 
с мифологическим мотивом, — это, во-первых, имеет ли он дело с крат
ким мифологическим примером или с развернутым мифологическим 
рассказом, и, во-вторых, если это мифологический рассказ, то далеко ли 
намерен его вести сочинитель. 

Для отличения мифологического примера от мифологического рас
сказа существенны три признака: во-первых, это краткость; во-вторых, 
это характер связи с контекстом; в-третьих, наличие повествовательной 
последовательности мотивов. О четвертом признаке речь будет далее. 

Наиболее заметен, конечно, первый признак — краткость. Гамиль
тон в своей книге делает этот признак единственным критерием раз
личия между примером и рассказом: «Анализ показывает, что есть два 
вида подачи мифологического материала: длинный вид (свыше 14 сти
хов) — миф и краткий вид (не свыше 8 стихов) — мифологический 
пример» (стр. 14). Это наблюдение полезное и новое: Пиндар, стало 
быть, избегает промежуточных форм и сам помогает слушателям отли
чать короткое попутное мифологическое отступление от длинного и су
щественного. Но при первом восприятии произведения этот признак 
ориентиром служить не может: сам Гамильтон в дальнейшем признает, 
что «мифологический пример неотличим от мифа, пока он не закончит
ся» (стр. 78), иными словами, здесь сигналом для слушательского пони
мания служит не начало, а конец текстового куска: перед нами не про
спективное ожидание, а ретроспективное осмысление. 

Второй признак мифологического примера — характер его связи с 
контекстом. Мы уже перечисляли поводы, по которым ассоциативно 
мог привлекаться в оду мифологический материал: хвала победителю, 
его роду, его городу, играм, на которых он одержал победу. К этим пря-



мым ассоциациям можно добавить две опосредованные: через сентен
цию (если автор украшает свой рассказ сентенцией «человек должен 
воздавать благодарностью за добро», то он может привлечь для иллюст
рации этой сентенции миф об Иксионе — так и делает Пиндар в Пиф. 2) 
и через развернутое обращение (если автор ради своего адресата обра
щается, скажем, к кентавру Хирону, то он может для возвеличения мудро
сти Хирона рассказать миф о каком-нибудь из его славных учеников — 
так Пиндар рассказывает миф об Асклепии в Пиф. 3); теоретически 
возможна опосредованная ассоциация и через поэтическое отступле
ние, но единственный у Пиндара пример ее (Пиф. 1, 13—28: «лишь тот, 
кто ненавистен Зевсу, безумствует перед голосом Муз: [таков] Тифон» 
... и т. д.) может рассматриваться и как ассоциация через сентенцию. 
Так вот, развернутые мифы и краткие мифологические примеры обыч
но включаются в контекст по разным поводам. Три четверти разверну
тых мифологических рассказов (25 из 30) привязаны к хвале городу 
(чаще всего), роду и играм; три четверти кратких мифологических при
меров (23 из 31) привязаны к сентенциям и к хвале победителю. Это 
можно понять: и для сентенций, и для хвалы победителю важны были 
не столько подробности мифа, сколько общий его смысл (подробный 
пересказ подвига Геракла мог бы скорее невыгодно, чем выгодно, отте
нить рассказ о победе чествуемого борца или бегуна), а прошлое рода, 
города и игр включало в себя мифологические эпизоды самым есте
ственным образом (чем подробнее можно было показать причастность 
Геракла к учреждению олимпийских игр, тем лестнее это было для 
чествуемого олимпийского победителя). Таким образом, уже по харак
теру перехода от контекста к мифологическому материалу слушатель 
мог отчасти предугадать, подробный или неподробный рассказ предстоит 
ему услышать. 

Подтверждение или неподтверждение этой догадки приносил слу
шателю третий признак мифологического примера — характер нани
зывания мотивов, одномоментность или многомоментность, протяжен
ность изображаемого действия. Короткий мифологический пример од
номоментен: это одна картина, на которую достаточно бросить взгляд и 
затем снова вернуться мыслью к лирическому контексту. Длинный 
мифологический рассказ по большей части многомоментен: это ряд 
картин, за последовательностью которых читателю-слушателю прихо
дится сосредоточенно следить и на это время отвлекаться мыслью от 
лирического контекста. В мифологическом рассказе каждая фраза вно
сит что-то новое, а в мифологическом примере лишь повторяет иными 
словами и в ином аспекте уже сказанное. Эта тавтологичность и слу
жит сигналом «примера», порождающим соответственное ожидание. 
Услышав первую фразу мифологического содержания, слушатель уже 
может предположить, что перед ним или мифологический пример, или 
мифологический рассказ; услышав вторую и третью фразы, варьирую-



щие уже сказанное, слушатель заключает, что перед ним мифологиче
ский пример, и ждет, что он будет недлинным и вспомогательным; ус
лышав же фразы, развивающие и продолжающие уже сказанное, слуша
тель заключает, что перед ним мифологический рассказ, и ждет, что он 
будет длинным и самостоятельным. 

Одномоментность .тяготеет к краткости, многомоментность — к 
пространности, такая закономерность вполне естественна. Но это необя
зательно: одномоментное повествование, дающее не ряд картин, а лишь 
развертывание и детализацию одной картины, может растягиваться на 
много стихов и все-таки не становится из примера рассказом. 

Лучше всего это видно из сравнения. Один из самых пространных 
мифологических примеров у Пиндара — описание островов Блажен
ных в Ол. 2, 55—82. Перед этим здесь шла хвала победителю Ферону 
(46—50), ее подытоживала сентенция «счастье увенчивает богатство и доб
лесть» (51—55), затем следует логический переход: «Владея таким уде
лом, о если бы знал человек грядущее!» (56; смысл: человек не сбивался 
бы с пути доблести, если бы знал, что за это неминуемо ждет его возмез
дие), и затем — описание загробной доли: (57) суд изрекает приговоры 
над умершими, (61) оправданные обретают «беструдную жизнь» меж 
любимцев богов, (67) а осужденные — несказанные муки; (68) избран
ные же души, пройдя испытание доблестной жизнью в трех воплощениях, 
удостаиваются пребывания на островах Блаженных: (71) там свежий 
воздух, яркие цветы, уставные хороводы, (78) там зятья богов Пел ей и 
Кадм, и туда вознесла Фетида Ахилла, сокрушившего и Гектора, и Кик-
на, и Мемнона. Здесь мифологический кусок кончается и начинается 
(83) отбивка поэтическим отступлением: «Много есть быстрых стрел в 
колчане у моего локтя...» и т . д . Мы видим: описание занимает 27 
стихов, но остается описанием, действия в нем нет; оно задерживает 
взгляд слушателя, но не уводит его в сторону. 

Сравним с этим другую очень схожую картину у Пиндара — бла
женный гиперборейский край в Пиф. 10, 29—50. Перед этим здесь тоже 
шла хвала победителю и отцу его, затем сентенция: высшее счастье — 
это счастье отца, который сам побеждал и сына видел победителем; в 
участи, доступной для смертных, «он исплавал блеск до предельного 
рубежа» (28—29). От этой метафоры перекидывается неожиданный пе
реход к мифу: (29) «Но ни вплавь, ни впешь никто не вымерил дивного 
пути к сходу гипербореев, — лишь Персей, водитель народа, переступил 
порог их пиров...» — и далее следует описание этих пиров: по-старин
ному в жертву богам закалываются ослы, радуются Аполлон и Музы, у 
всех на устах песни, на головах венки, в сердце радость, здесь не страш
ны болезни и смерть, здесь не за что ждать воздаяния; (44) «Смелостью 
дыша, это в их счастливые сборища шагнул Персей, а вела его Афина, а 
убил он Горгону, и принес он островитянам ту голову, пеструю змеиною 
гривой, — каменную смерть: (48) и дивному вера есть, коль вершитель — 



бог». Описание блаженного края очень похоже на предыдущее, но там 
оно было представлено вне сюжетного действия: «каждый нисходит...», 
здесь — внутри сюжетного действия: «Персей сошел...» (хотя в целом 
сюжет здесь очень неразвит и перечень остальных деяний Персея вы
глядит нескладным довеском). Поэтому второй образец, хотя он и коро
че, ощущается все же как мифологический рассказ, а первый — как 
мифологический пример. 

Конечно, сомнительные случаи остаются. Представим себе такой 
контекст: «велика сила зависти! ведь это она когда-то довела до гибели 
могучего Аянта. Пусть же минует меня эта зависть...» и т. д. Это одно
моментный «пример»: читатель-слушатель одним взглядом представ
ляет себе картину «гибели Аянта» и движется мыслью далее. Предста
вим себе теперь такой контекст: «велика сила зависти! это из-за нее 
когда-то бросился на меч могучий Аянт. Ибо завистью воспылал на 
него Одиссей, и хитростью отсудил он себе пред ахейцами доспехи Ахилла, 
и обида обуяла тогда Аянтов ум, и в помрачении бросился он рубить 
быков, думая, что рубит неправосудных ахейцев, а когда опамятовался, 
то смертью омыл свой позор». Это многомоментный «рассказ»: чита
тель-слушатель следит взглядом за сменой нескольких картин и за это 
время почти забывает, по какому поводу обратился к ним поэт. Понят
но, что такой «пример» скорее всего будет краток, а такой «рассказ» 
пространен. 

Но вот к этому мифу об Аянте обращается в Нем. 8 Пиндар и 
рассказывает его так: «...суд людской — пастбище для зависти, а она 
прилепляется лишь к доброму, худому она не враг. (23) Снедью ее стал 
и сын Теламона, брошенный на клинок: (24) кто не речист, не мощен 
душой, тот в скорбном споре уступает забвению, а лучший дар достается 
искусной лжи. (26) Так тайными голосами услужили данайцы Одиссею, 
и Аянт, обездолен золотым доспехом, встретил смерть. (28) А как несхо
жи были они,, разя ранами жаркие тела врагов, потрясая копья, ограду 
смертных, в схватке ли над Ахиллом, только что павшим, в дни ли иных 
трудов и многих смертей! (32) Издавна была ты сильна, вражья речь, 
лживая речь...» и т. д. Мифологический кусок здесь довольно длинен и 
изображает действие (самоубийство Аянта) на фоне других действий 
(Аянт и Одиссей в битвах), как это и бывает в сюжетном рассказе. 
Однако достаточно ли этого, чтобы ощущать наш отрывок как рассказ? 
Перед нами, по существу, только одна картина, один момент действия — 
смерть Аянта; картина суда, которая могла бы с ней соперничать, имен
но поэтому рассчитанно затушевана, а картина «многих битв», которая 
может ее лишь оттенять, рассчитанно усилена; сентенции расширяют 
текст, но не отвлекают читателя от контекста. Мы учитывали этот от
рывок все же как рассказ, а не пример; однако оговорки о сомнительно
сти таких случаев здесь необходимы. 



Два других сомнительных случая такого же рода — это мифы в 
Пиф. 5 и Пиф. 8. В Пиф. 5 речь идет о полулегендарном Ватте, основа
теле Кирены: счастлив был его удел, и счастье это унаследовано его 
потомками (55—56), даже львы бежали от его слова (57—65), он вывел в 
Кирену дорийских переселенцев (85—93), и гроб его — святыня для 
них (93—102). Если бы здесь достаточно было выделено центральное 
звено, «вывел переселенцев» — перед нами было бы бесспорное сюжет
ное действие, но Пиндар, наоборот, всячески затушевывает это действие, 
прячет его в придаточное предложение, растворяет в отступлениях об 
Аполлоне, направлявшем Батта в Кирену, и об Антеноридах, предше
ствовавших ему в Кирене; и читателю-слушателю трудно выделить дей
ствие, «переселение», из результата, «счастья». В Пиф. 8 Пиндар гово
рит борцу-победителю: (35) ты умножил славу своих предков, и за это о 
тебе можно сказать то, что сказал под Фивами Амфиарай, из замогиль
ной дали своей глядя на подвиги сына своего Алкмеона и друга своего 
Адраста: (44) «От породы блещет в рожденных знатная отвага родите
лей», хорошо бьется Алкмеон., хоть и потерял он во мне отца, и хорошо 
бьется Адраст, хоть и потеряет он в этой битве сына. (55) «Таково Ам-
фиараево слово»; миф обрывается, следует поэтическое отступление 
(о преданности поэта культу Алкмеона) и моление. Здесь действия во
обще нет, есть лишь ситуация, и в ней сентенция и пророчество. Такой 
мифологический эпизод тоже колеблется на грани между примером и 
рассказом. 

Рассмотрение этих трех образцов позволяет отметить еще один, уже 
четвертый, критерий различия между мифологическим примером и 
мифологическим рассказом; но так как объективному установлению 
он поддается гораздо труднее, чем первые три, то его нельзя с ними ста
вить в один ряд. Его можно определить так: в мифологическом рассказе 
на первом плане находится однократное «действие», на втором — его 
остающийся «результат»; в мифологическом примере на первом пла
не — постоянное «свойство», на втором — его однократное «проявле
ние». С этой точки зрения все наши три образца будут ближе к приме
ру, чем к рассказу: «зависть, погубившая Аянта», «счастье Батта», «доб
лесть Алкмеона» — все это в гораздо большей степени является постоян
ными «свойствами», чем «самоубийство Аянта», «переселение Батта», 
«подвиги Алкмеона» являются «действиями», чреватыми «результата
ми». К членению мифологического рассказа на «действие» и «резуль
тат» мы еще вернемся. 

7. Из сказанного следует: чтобы мифологический отрывок был 
угадан слушателем как пример, а не рассказ, желательно совпадение 
таких признаков: (1) включение в контекст через сентенцию или хвалу 
победителю; (2) одномоментность содержания и тавтологическая вариа-



тивность его выражения; (3) заключение, подчеркивающее, что главное 
в рассказанном — не действие, а раскрывшееся в нем постоянное свой
ство. Если все эти признаки налицо, то даже довольно пространный 
отрывок воспринимается как пример: последний (4) признак — крат
кость — становится несущественным. Если же какой-то из этих при
знаков отсутствует, то даже короткий отрывок может ощущаться не как 
пример, а как рассказ, но рассказ оборванный. Это «оборванный миф», 
прием, встречающийся у Пиндара не менее семи раз. 

Вот образец «оборванного мифа». В Нем. 3 Пиндар произносит 
хвалу победителю (таким образом, первый признак соблюден) и выра
жает надежду, что за немейской его победой последует олимпийская: 
(20) «и если высшей достигнет он доблести — нелегко проплыть еще 
далее в неисходную зыбь за теми Геракловыми столпами, (22) которые 
воздвигнул герой и бог славными свидетелями предельных своих пла
ваний, укротив по морям чудовищ, чья сила непомерна, испытав глу
бинные течения, принесшие его к концу всех путей, где указаны им 
грани земные» (действие одномоментно, изложение топчется на одном 
месте, таким образом, второй признак тоже соблюден). Чего ожидает 
далее слушатель? Или плавного возврата к основной мысли, например 
какой-нибудь обобщающей (по третьему признаку) сентенции вроде 
«Высшее из благ — Гераклова (олимпийская) честь, желанное обетова
ние мужеской доблести»; тогда будет ясно, что перед нами пример и что 
этот пример уже завершен. Или решительного отступления от основной 
мысли к мифологическим подробностям, например: «Истинно так: до
лог был его путь на край света к Герионову стаду, и грозны были опас
ности...» — и далее о борьбе с Антеем, Алкионеем или самим Герио-
ном; тогда будет ясно, что перед нами рассказ и что конца его следует 
ждать тогда, когда будет вновь упомянуто воздвижение Геракловых стол
пов. Но Пиндар не дает ни того, ни другого продолжения: он обрывает 
себя риторической отбивкой: (26) «Но к каким, душа моя, чуждым ру
бежам обращаешь ты мой челн? Повелеваю тебе: неси мою Музу к Эаку 
и Эакову роду...» и т. д. С каким ощущением расстается слушатель с 
прослушанным куском — как с недоговоренным примером или как с 
недоговоренным рассказом? По-видимому, как с недоговоренным рас
сказом; свидетельство тому — тот факт, что во всех без исключения 
одах с «оборванным мифом» вскоре за ним следует «настоящий миф», 
полномерный мифологический рассказ, как бы удовлетворяющий обма
нутые ожидания слушателей. Так и в рассматриваемой оде Нем. 3: 
после поэтического отступления (26—31) начинается миф о Пелее и 
сыне его Ахилле, занимающий, как обычно, серединную часть оды (32— 
63). Таким образом, достаточно оказывается отсутствия третьего при
знака, установки на обобщенное значение примера, чтобы мифологиче
ские тексты воспринимались не как примеры, а как рассказы. 



Темы «оборванного мифа» и последующего «настоящего мифа» 
могут соотноситься по-разному; материал наш недостаточен, чтобы выяс
нить предпочтения поэта. В нашей Нем. 3 (Геракл у столпов — Пелей и 
Ахилл) и следующей, Нем. 4 (Геракл-победоносец — Эакиды), по-види
мому, мифы независимы друг от друга: просто первый опирается на 
хвалу играм, учрежденным Гераклом, а второй — на хвалу городу побе-
дителя-эгинянина. В Нем. 7 (Одиссей и Аянт — Неоптолем) и Нем. 8 
(Эак, потом Кинир — и Аянт) угадывается контраст: незаслуженная 
слава Одиссея — заслуженная Неоптолема, счастье Эака и Кинира — 
несчастье Аянта. Такой же контраст, но усиленный эмфатичностью от
бивки-отречения от «нечестивого» мифа, в Ол. 9 (Геракл-богоборец — 
Девкалиониды-боголюбцы); такой же, но еще более^ усиленный тем, что 
«нечестивый» оборванный миф и сменяющий его «благочестивый» 
имеют общих героев, — в Нем. 5 (братоубийство Эакидов — целомудрие 
и награда Пелея, одного из этих Эакидов); наконец, предельное усиле
ние контраста — в знаменитой Ол» 1, где «нечестивый» оборванный и 
«благочестивый» досказанный мифы имеют не только общего героя, но 
и общий сюжет (миф о Пелопе сперва по традиционному варианту, где 
боги едят сваренного Пелопа, потом по обновленному, где он только 
похищен, а толки о его съедении — домыслы и наговоры). Понятно, 
что возможности такого оттенения сильно обогащают поэтику каж
дого эпиникия. 

8. Если вероятности того, что перед слушателем мифологический 
пример или оборванный миф, проверены и отпали, то остается вероят
ность, что перед слушателем — обычный мифологический рассказ, раз
вернутый на всю серединную часть оды. В таком случае внимание слуша
теля обращается на то, чтобы угадать, до какого момента будет рас
сказываться начатый миф и где можно ждать перехода к заключи
тельной части оды. Здесь вступает в силу различение двух типов 
композиции мифологического рассказа, выделенных Иллигом и за 
ним Гамильтоном, — перечневого («каталогического») и кольцевого 
(« кефалического»). 

Когда мифологический пример разрастается в мифологический 
рассказ, для этого есть две возможности — вширь и вглубь. Вширь — 
когда действие рассказа обставляется действиями, смежными по време
ни, месту, по генеалогической преемственности и т. п., и все они в конеч
ном счете иллюстрируют один и тот же тезис. Вглубь — когда действие 
рассказа раздвигается за счет внутренних подробностей: сообщив, что 
случилось, поэт повторяет сначала и постепенно, как это случилось, пока 
не приходит к тому исходу, о котором слушатель уже предупрежден. 
Допустим, ядро мифологического примера — это мотив «славен Ахилл, 
сразивший Мемнона». Разворачивая этот пример в рассказ первым 
способом, мы получили бы приблизительно такую картину: «славен род 



Эакидов, и в нем Пелей, супруг богини, но еще славней сын его Ахилл, а 
из подвигов его славнейшим была победа над Мемноном, и хоть недолго 
после того жил Ахилл, но слава племени его и поднесь жива на Эгине» — 
и т. п. Разворачивая этот же пример вторым способом, мы получили бы 
другую картину: «славен Ахилл, сразивший Мемнона, ибо теснил испо
лин ахейских воинов и сразил уже Антилоха, но вышел на него Ахилл 
и нанес удар, и возликовали ахеяне, а павшего Мемнона мать его Заря 
унесла в восточный край». Первый рассказ построен как перечень, «ка
талог»; второй рассказ построен как кольцо, в котором мотив «Ахилл 
сразил Мемнона» служит как бы заголовком («кефалайон»), от которо
го начинается и к которому возвращается цепь последующих мотивов. 

Из этих двух композиционных типов мифологического рассказа 
простейшим, конечно, является перечневый. По существу, это не что 
иное, как нанизывание подряд нескольких примеров на одну тему. По
нятно, что тема, допускающая набор нескольких примеров, может быть 
лишь очень общей; обычно это хвала городу. Такие хвалебные катало
ги, по-видимому, с самого начала были общедоступной формой орнамен
тального зачина; по преданию, Пиндар еще один из самых ранних сво
их гимнов для Фив начал: «Что воспеть нам? Йемена? или Мелию о 
золотом веретене? или Кадма? или спартов, племя святых мужей? или 
Фиву в синем венце? или все превозмогающую силу Геракла, или щед
рую славу Диониса, или свадьбу белорукой Гармонии?..» (отр. 29), за 
что будто бы и получил выговор от старшей поэтессы Коринны: «Сей, 
Пиндар, не мешком, а горстью!» Тем не менее в достаточно позднем 
эпиникии фиванцу Стрепсиаду (Истм. 7, после 457 г.) Пиндар ста
вит в зачин почти в точности такой же каталог фиванских героев 
(Дионис, рождение Геракла, Тиресий, Иолай, спарты, отпор Семерым 
и т. д.); Нем. 10 в честь аргосского борца начинается таким же катало
гом аргосских героев (Персей, Эпаф, Гипермнестра, Диомед, Амфиарай, 
Адраст с отцом и, наконец, Амфитрион, хвала которому занимает треть 
всего перечня, — сейчас мы увидим, что это не случайность); а в начале 
эпиникия коринфянину Ол. 13, 18—23 помещен каталог изобретений, 
сделанных коринфянами на благо эллинства (дифирамбическая поэзия, 
конская узда, акротерии над фронтонами храма). 

Не орнаментом, а сюжетным ядром стихотворения перечень ока
зывается у Пиндара гораздо реже: всего три раза. (Правда, Р. Гамиль
тон пытается свести к перечневому типу все 11 эгинских од, но это 
удается ему лишь ценой самых неубедительных натяжек.) Наиболее 
четок перечневый принцип в оде Истм. 5 в честь Филакида Эгинского. 
Как обычно в эгинских одах, мифологическая часть здесь опирается на 
похвалу городу победителя и его местным героям Эакидам (тема заяв
лена в ст. 20: «Не вкусна мне песня без Эакидов!»); но начинает поэт 
издали, сперва дает перечень героев четырех других городов (Мелеагр с 
Тидеем в Калидоне, Иолай в Фивах, Персей в Аргосе, Диоскуры в Спар-



те, 28—33), затем перечень двух славнейших подвигов эгинских Эаки
дов (две троянские войны, «вслед Гераклу и вслед Атридам», 34—37) и, 
наконец, перечень четырех побед славнейшего Эакида, Ахилла, в этой 
второй войне (над Кикном, над Гектором, над Мемноном, над Телефом, 
38—42); последний перечень выделен риторическими вопросами, и они 
служат как бы сигналом, что это звено в перечне последнее («фокус», по 
терминологии Гамильтона). Таким образом, большой каталог как бы 
составляется здесь из трех маленьких каталогов. 

То же самое, но с меньшей четкостью мы находим в Нем. 3: корот
кий перечень деяний двух старших Эакидов, Пелея и Теламона, подво
дит здесь к длинному перечню деяний младшего Эакида, Ахилла, а он в 
свою очередь распадается на перечень охотничьих подвигов юности и 
ратных подвигов зрелости, между которыми вдвинут (выделенный вы
сказыванием от первого лица) маленький перечень соучеников Ахилла 
у Хирона. Таким образом, и здесь каталог составляется из каталогов, но 
первое звено его сокращено до размеров вступления ко второму звену, 
которое служит «фокусом». 

Наконец, в оде Нем. 4 мифологическая часть открывается дроб
ным перечнем знаменитых Эакидов (6 имен в 8 стихах), а за ним сле
дует пространный рассказ о Пелее, перечисляющий только два его дея
ния (искушение от Ипполиты и брак с Фетидой); таким образом, и здесь 
перед нами каталог с расширенным «фокусом», но расширенное звено 
уже вряд ли воспринимается как каталог в каталоге. Перед нами как 
бы на глазах происходит разложение перечневой композиции: сперва 
малые перечни в составе большого равноправны, потом соподчинены, 
потом начинают исчезать, уступая место другим композиционным прие
мам. Достаточно сделать еще один шаг — и перечень останется лишь 
кратким вступлением к основной, уже не перечневой, а кольцевой части 
мифологического рассказа; так построены, например, миф об Эакидах и 
Пелеевой свадьбе (опять!) в Истм. 8 и миф о коринфских героях и 
Беллерофонте в Ол. 13. Но, чтобы говорить об этих гибридных формах, 
нужно сперва познакомиться с формами кольцевой композиции в ее 
чистом виде. 

9. Теоретически рассуждая, самой строгой формой кольцевой ком
позиции была бы концентрическая: мысль поэта, коснувшись какого-то 
мифологического мотива (кефалайон), постепенно отступает от него в 
прошлое, к его истокам, а потом оттуда в той же постепенности вновь 
возвращается к нему. Образец такой композиции у Пиндара есть: это 
маленькая ода Пиф. 12 в честь пифийского победителя на флейте; по 
этому поводу Пиндар рассказывает легенду о происхождении музыкаль
ной формы (ближе неизвестной), носившей название «многоглавый на
пев» и будто бы впервые сочиненной самой АфИной по образцу стена
ний Горгон по своей обезглавленной сестре Медузе. В схематическом 



пересказе ход рассказа Пиндара таков: «Флейтист-победитель всех пре
взошел (6, А) в том напеве, который подслушала Афина (11, Б), когда 
Персей убил Медузу (12, В), чтобы ее каменящим взором наказать обид
чиков своих и своей матери (13, Б). Да, он одолел чудовищ (14, В) и 
наказал обидчиков (16, Б), ибо сумел обезглавить Медузу (18, А); и когда 
он это сделал, то Афина сложила на флейте песнь, подобную плачу сес
тер-Горгон (21)». Таким образом, последовательность событий, упоми
наемых в этих 16 стихах, имеет вид А-Б-В-Б-В-Б-А, где А — создание 
напева, Б — убийство Медузы, а Б — расправа с врагами; симметрия 
идеальная, но легко видеть, каким сложным движением мысли она 
достигнута. Поэтому неудивительно, что такой строгий концентризм 
обычно в кольцевой композиции не выдерживается. У Пиндара его 
можно встретить, кроме данного места* разве что в первом мифе оды 
Пиф. 4, где мотивы (А) победы Аркесилая Киренского, (Б) оракула Ват
ту, основателю Кирены, (В) пророчества Медеи об оракуле Батту, (Г) зна
менья Посидона аргонавтам, послужившего поводом для пророчества, и 
(Д) обстановки, в которой явилось это знаменье, чередуются в последова
тельности А-Б-В-Г-Д-Г'В'Б-А; да и здесь ход рассказа оказывается так 
сложен, что нет уверенности, что эта симметрия ощущалась в реальном 
восприятии8. К этой оде мы еще вернемся. 

Поэтому обычно кольцевая композиция появляется в мифе эпини
кия в облегченном виде: опускается самый трудный для разработки 
участок ретроспективного движения мысли от кефалайона к истоку 
событий и дается только поступательное движение мысли от истока 
событий к кефалайону, кольцо получается как бы с разрывом. Кефалай-
он при этом может быть двоякого рода: «кефалайон-сумма» и «кефа-
лайон-результат ». 

«Кефалайон-сумма» — это такая формулировка, которая сжато 
намечает весь состав предлагаемого мифа, а затем уже этот рассказ по
вторяется в подробностях. Образец — миф о первой Олимпиаде в Ол. 
10, 24—29: «Зевсовы заветы движут меня воспеть избранное меж из
бранных состязаний, которое у Пелопова древнего кургана в силе своей 
учредил Геракл, когда убил... Ктеата и Еврита, чтобы взять свою награ
ду от Авгия . . .». Здесь уже названо все — и обстоятельства, и действие; 
а затем следует и более подробный рассказ: расправа с Молионидами и 
Авгием (30—42, конец подчеркнут сентенцией), учреждение места для 
жертв и игр (43—59, конец — отступление о боге Времени, хранителе 
памяти событий) и, наконец, сами игры и их первые победители (60— 
77; так как это, строго говоря, уже выходит за пределы заявленного в 
кефалайоне, то этот отрывок вводится дополнительным риторическим 
вопросом: «Но кто стяжал первые венки...» — и т .д . ) . 

«Кефалайон-результат» — это такая формулировка, которая наме
чает не весь состав предлагаемого мифа, а только его последнее звено; 

8 Ruck С. Л. P., Matheson W. И. Pindar: selected odes. Ann Arbor, 1968. 



после такого кефалайона слушатель знает, к какому концу подведет 
поэт свой миф, но не знает, откуда он его начнет (при «кефалайоне-
сумме» он знал и это). Образец — уже упоминавшийся миф о Пел ее в 
Нем. 5, 22—26: «Благосклонны к героям, пели им блистательным хо
ром Музы на Пелионе, и меж них Аполлон вел разноголосый их строй: 
начав свой запев от Зевса, славили они чтимую Фетиду и Пелея...». 
Здесь слушатель уже понимает, что финалом последующего мифологи
ческого рассказа будет свадьба Пелея и Фетиды, по еще не знает, как 
поэт к ней подойдет: от мифа ли о роковом сыне, предреченном Фетиде 
(как поступил Пиндар при разработке той же темы в Истм. 8) , от 
мифа ли о каком-нибудь из прежних подвигов Пелея, и если да, то о 
каком. В следующем же предложении Пиндар раскрывает свой выбор 
второго пути: «... Пелея, которого...» пыталась соблазнить, а потом по
губить царица Ипполита, но он ее отверг и вот был награжден за это 
браком с богинею (27—39). 

Оба вида кольцевой композиции мифа употребляются Пиндаром 
одинаково часто; оба они были разработаны еще до Пиндара, в эпосе, где 
самый обычный прием композиционного отступления состоял в том, 
чтобы назвать результат событий, а потом через обычное «ибо...» рас
сказать о тех событиях, которые привели к этому результату («нет у 
меня ни отца, ни матери», — говорит Андромаха Гектору, а потом рас
сказывает, как лишилась она отца и как — матери: «Илиада», 6, 413— 
428, — и затем уже продолжает мольбы свои к Гектору). Смысл приема 
в обоих видах одинаков: дать слушателю заранее знать о том, до какого 
места намеревается автор вести свой мифологический рассказ. Иногда, 
конечно, рассказ простирается и далее обещанного, и тогда конец"его 
воспринимается как «довесок», как непредсказуемая избыточность. 
Пример этому мы видели в Ол. 10, где кольцо композиции было бы 
полным и без добавления каталога первых победителей; другим при
мером может быть миф об Иксионе в Пиф. 2, где кефалайон обещал 
рассказ о преступлении и наказании Иксиона, а слушатель получает 
еще и послесловие о том, как от Иксиона и тучи родился Кентавр; тре
тьим — миф об Асклепии в Пиф. 3 , где кефалайон обещал рассказ о 
рождении Асклепия и гибели (за нечестие) матери его Корониды, а слу
шатель получает в дополнение к этому рассказ и о последующей поги
бели (тоже за нечестие) самого Асклепия. 

10. Степень подробности мифологического рассказа может быть 
различна; но, как правило, при кольцевой композиции рассказ подроб
нее, чем при перечневой. Элементарными единицами всякого сюжетно
го рассказа являются мотивы; каждое полное сюжетное звено состоит 
из мотивов трех категорий — «ситуации» (С), «действия», меняющего 
ситуацию (Д), и «результата» (Р); если рассказ состоит из нескольких 
сюжетных звеньев, то обычно результат предыдущего звена становится 



ситуацией последующего. В перечневых мифологических рассказах поэт 
обычно упоминал только действие и спешил перейти к следующему пун
кту перечня. В кольцевых мифологических рассказах достаточно просто
ра и для ситуации, и для действия, и для результата. Мы легко расчленя
ем рассказ Ол. 10: «Геракл победил врагов (С) — учредил игры (Д) — и 
боги и люди радовались новым празднествам и победам (Р)»; или рас
сказ Нем. 5: «Ипполита покушалась обольстить Пелея (С) — но он ее 
отверг (Д) — и наградой за это была свадьба с Фетидою (Р)». Однако такое 
схематическое членение у Пиндара — редкость; гораздо чаще перед нами 
или упрощенный, или усложненный кольцеобразный рассказ. 

Упрощение трехчленного звена СДР достигается опущением ка
кого-нибудь из членов. Легче всего опускается член С: мифы были ма
териалом общеизвестным, и поэт мог полагаться на воображение слу
шателей. Так, в уже приводившемся мифе о Персее Гиперборейском 
(Пиф. 10) ситуация не сообщается, сообщаются только действие (подви
ги Персея) и вынесенный в кефалайон результат (приход Персея к ги
перборейцам). Так, в мифе о Неоптолеме (Нем. 7) сообщаются действие 
и результат (Неоптолем пришел в Дельфы и погиб), но не сообщается 
ситуация (потому что для Неоптолема она нелестная: он шел в Дельфы, 
чтобы потребовать Аполлона к ответу за убийство Ахилла). Реже опу
скается член Р: в таких случаях результат действия заменяется оцен
кой действия и мифологический рассказ как бы возвращается к своему 
истоку, мифологическому примеру, из которого тотчас делается вывод. 
Так, в рассказе об Антилохе (Пиф. 6) говорится, как грозил в бою Мем-
нон Нестору (С) и как отдал жизнь за Нестора сын его Антилох (Д), 
«явив громадою подвига высшую о родителе доблесть» (оценка, 42—43). 
Так, в знакомом нам рассказе об Аянте (Нем. 8) говорится, как Аянт 
был «обездолен золотым доспехом» (С) и покончил с собой (Д), но вместо 
описания результата следует оценка: «издавна была ты сильна, вражья 
речь, лживая речь...» и т. д . (32—34). Пределом упрощения в этом 
направлении можно считать миф об Алкмеоне в Пиф. 8, уже нами рас
сматривавшийся: здесь опущены и Р и даже Д , так что, по существу, 
перед нами просто мифологический пример (двучленный), взятый в коль
цевую рамку; ты не посрамил предков, говорит поэт победителю, и поэ
тому о тебе можно сказать то же, что сказал Амфиарай: об Алкмеоне то-
то, а об Адрасте то-то; таково Амфиараево слово, и по этому слову я, поэт, 
всегда чту Алкмеона (Пиф. 8, 35—60). 

Усложнение трехчленного звена СДР достигается удвоением ка
кого-либо из его членов, чаще всего Р (так как результаты действия 
могут быть множественные — и ближние, и дальние), но иногда также и 
Д. Так как Р в кольцевом повествовании всегда служит откликом на 
кефалайон, замыкающим кольцевую рамку, то удвоение Р является как 
бы удвоением концовки, удвоением отклика на зачин, дополнитель
ным подкреплением композиционного принципа. Так, в мифе о Дио-



скурах (Нем. 10) кефалайон сообщает: «день они живут на Олимпе, а 
день в Аиде» (Р), затем следует описание гибели смертного Кастора (С), 
мольба бессмертного Полидевка к Зевсу не разлучать их (Д), ответ Зевса 
(Р1) и решение Полидевка (Р2). Так, в мифе о Кирене (Пиф. 9) кефалай
он сообщает: «Кирену взял в жены Феб» (Р), а затем говорится: она 
была девой-охотницей (С), и Феб, увидев ее, воскликнул: «что мне с ней 
делать?» (Д), и Хирон, усмехнувшись, ответил ему: «взять ее в жены» 
(Р1), и Феб так и сделал (Р2). В мифе об Иксионе (Пиф. 2) удваиваются 
не только результат, но и действие: Иксион распят на колесе (Р), потому 
что он согрешил и наказан (Д, Р): он убил родича (Д1), он посягнул на 
Геру (Д2; здесь вставлена размежевывающая сентенция) и за это был 
обманут тучею (Р1) и казнен распятием (Р2). То же самое происходит и 
в мифе о Корониде, вставленном в миф об Асклепии (Пиф. 3): здесь 
упоминается учение Асклепия у Хирона (кефалайон-А.), рождение Ас-
клепия от казнимой Корониды (кефалайон-К. с заключительной сен
тенцией), затем говорится, как Коронида согрешила против Аполлона 
умыслом (Д1) и делом (Д2\ в промежутке — размежевывающая сен
тенция, 19—23), и Аполлон узнал об этом (Р2) и наказал за это (Р2, 
заключение подчеркнуто сравнением); тогда-то и был рожден Аскле
пии (РЗ, отклик на кефалайон-К.) и отдан на воспитание Хирону (Р4, 
отклик на кефалайон-А.). О том, что в обеих последних одах кольцо 
рассказа дополняется довеском-послесловием (в Пиф. 2 о Кентавре, рож
денном от Иксиона, в Пиф. 3 о гибели Асклепия), уже говорилось выше. 

Еще большее усложнение трехчленного звена СДР достигается 
вставкой дополнительного мифологического материала между членами 
звена, чаще всего между раздвоившимися Р1 и Р2. Самый внушитель
ный пример такого построения — огромная ода Пиф. 4 в честь Аркеси-
лая Киренского, самое большое из сохранившихся произведений Пин
дара. Миф ее посвящен плаванию аргонавтов; начальная часть мифа 
описывает пророчество Медеи о заселении Кирены потомками аргонав
та Евфама, которые в Кирену придут с Феры, а на Феру придут с Лемно
са; о Фере упоминается и в начале, и в конце пророчества, о Лемносе — 
только в конце. С какой изысканной точностью выдержана в этом рас
сказе трудная концентрическая композиция, уже говорилось выше. Соб
ственно, на этом Пиндар мог бы закончить мифологическую часть и 
перейти к заключительной хвалебной, и он даже делает шаг в этом 
направлении, повторяя именование победителя Аркесилая (65), но тут 
же резкой отбивкой поворачивает свой рассказ обратно к мифу (67—70: 
«Но я вверю Аркесилая Музам только с чистым золотом бараньего 
руна, странствуя за которым^ чести от богов исполнились минийские 
мужи.. . А каким началом началось их плавание?..» и т .д . ) . И здесь 
следует новый рассказ, без всякой концентричности, эпически-последо
вательный, от появления Ясона в Иолке до подвига его в Колхиде; на 
этом месте рассказ неожиданно обрывается резкой отбивкой, содержа-



щей резюме последующих событий, кончая прибытием аргонавтов на 
Лемнос и браком их с лемниянками. Упоминание лемносского брака об
разует перекличку конца второго рассказа с концом первого; формально 
перед нами как бы довесок-послесловие к первому рассказу, вставленное 
между двумя упоминаниями о Лемносе (Р1 и Р2), но довесок этот в два с 
половиной раза больше первого рассказа, а послесловие это говорит о том, 
что было не после, а до действия первого рассказа. 

Ода эта в творчестве Пиндара уникальна; можно заметить, что обе 
другие оды в честь киренских победителей (Пиф. 5 и 9) построены тоже 
нетрадиционно. Но вставки такого рода в мифологический рассказ встре
чаются и в двух других одах, тоже считающихся лучшими у Пиндара. 
Во-первых, эта ода Ол. 1 о Пел one. Здесь в кефалайоне говорится о 
славе Гиерона в олимпийских «поселениях Пелопа, которого любил 
Посидон» (23—26); последующий рассказ по схеме СДР возвращает нас 
к мотиву Посидоновой любви (Р1: Пелоп вознесен на небо Посидоном, 
Р2: Пелоп возвращен «к кратковременной доле жителей земли»), коль
цо замкнуто; но рассказ неожиданно продолжается по той же схеме 
СДР и возвращает нас вновь к кефалайону, на этот раз — к мотиву 
славы, которой осенена и осеняет Пелопова Олимпия (90—99). Так на 
один кефалайон опираются два кольцевых рассказа, о Пелопе-любимце 
и о Пелопе-влюбленном, первый — ожидаемый, но второй — вряд ли. 
Мало того, между Р1 и Р2 вдвинуто отступление о Тантале, наказанном 
за нечестие. Если в оде об аргонавтах вставка и текст объединялись 
темой как эпизоды одного и того же мифа, то здесь вдобавок и смыслом, 
как образец боголюбия в лице Пелопа и святотатства в лице Тантала. 
Во-вторых, это ода Ол. 7 о Родосе. Здесь в кефалайоне сделаны заявки 
на две темы: во славу Родоса и Роды, невесты Солнца (14), и во славу 
«Тлеполемова истока» рода победителя (20); ожидание второй темы ре
ализуется обрамляющим рассказом о Тлеполеме, сыне Геракла, совер
шившем убийство (Д), получившем вещание искупить его на Родосе 
(Р1) и ставшем после этого местным героем (Р2); ожидание первой 
темы реализуется вставленным между Р1 и Р2 рассказом о возникно
вении острова Родоса (по полной схеме СДР). Но в промежуток между 
Р1 обрамляющего рассказа и отрывистым началом вставного рассказа 
вдвинут еще один рассказ, третий, ни в каком кефалайоне не заявлен
ный, — об оплошности родосских Гелиадов при жертвоприношении в 
честь рождения Афины; с остальными его объединяет только место дей
ствия на Родосе да мотив «неприятность, которая, однако, окончилась 
благополучно», лежащий в основе всех трех сюжетов. Почему такой 
мотив возникает именно в этой оде в честь Диагора, самого непобедимо
го из воспетых Пиндаром атлетов, мы не знаем. 

11. Мы уже видели, что две основные композиционные формы 
мифологического рассказа, перечневая и кольцевая, могут соединяться, 



образуя гибридные формы. С одной стороны, перечень обычно заканчи
вается расширенным эпизодом, «фокусом», и этот эпизод может отойти 
от сухости каталога и стать самостоятельно организованным расска
зом; таков, например, был миф о Пелее в Нем. 4. С другой стороны, 
зачин кольцевого мифа мог сопровождаться поэтическим отступлением 
во славу собственной песни, а оно легко реализовалось в перечне вели
ких тем, которые мог бы затронуть поэт, но не затрагивает (схема такого 
хода мысли — в знаменитом начале Ол. 2, воспроизведенном впослед
ствии Горацием: «Песни мои, владычицы лиры! какого бога, какого ге
роя, какого мужа будем мы воспевать? Над Писою властвует Зевс; олим
пийские игрища учредил Геракл от первин победы; но воскликнем мы 
ныне о Фероне, ибо победоносна была его четверня»). 

Так складывается гибридный тип «перечень + кольцо»; по этой схе
ме написаны три оды. Яснее всего эта схема в Ол. 13 в честь Ксенофон-
та Коринфского: переходя от хвалы победителю к хвале его городу, поэт 
начинает перечень: «... (51) Не солгу о Коринфе ни Сизифом, в уменьях 
хватким, как бог, ни Медеею, выбравшей брак вопреки отцу, спаситель
ницею Арго и пловцов его, ни теми, кто в отваге своей у дарданских стен 
с двух сторон представали разрубать войну, одни — за Елену с милым 
племенем Атрея, другие — к отпору им. (60) В дрожь бросал данайцев 
ликийский Главк, величаясь, что в городе над Пиреною царство, длин
ное поле и дом держал его отец, — тот, что когда-то многое претерпел, 
взнуздывая над бьющими ключами исчадье змеистой Горгоны, Пега
са...» — и далее следует развернутый миф об отце Главка, Беллерофон-
те (63—92), по кольцеобразной схеме с мотивом укрощения Пегаса в 
кефалайоне. Вступительный каталог здесь, таким образом, сжат, но со
вершенно четок. Две другие оды — эгинские, в которых перечневая 
форма стала у Пиндара привычной, поэтому он позволяет себе деформи
ровать вступительный каталог еще сильнее. Ода Истм. 8 посвящена 
уже знакомой нам теме, свадьбе Пелея и Фетиды, но вводится она очень 
издали: сперва говорится о сестрах-нимфах Фиве и Эгине, покровитель
ницах города поэта и города победителя (15—21), потом об Эаке Эгин-
ском и его потомках (22—26) и, наконец, о той чести, которая была 
оказана сыну Эака Пел ею браком с Фетидой, за которую спорил сам 
Зевс с Посидоном (26—45, с добавлением об Ахилле, 46—60). Таким 
образом, каталог здесь очень сокращен и смят, а фокус развернут в пол
номерный рассказ по схеме СДР (соперничество Зевса и Посидона — 
совет Фемиды — решение). Другая ода, Истм. 6, тоже начинается от 
Эакидов (19—25) , быстро перечисляет: «Есть ли даль, где не слышно 
о Пелее, зяте богов, или о Теламоновом Аянте, или о его отце, которо
го...» — и перечисляются подвиги Теламона, совершенные им при Ге
ракле (25—35). После этого начинается медленное и яркое описание 
Геракла на пиру у Теламона; слушатель ждет, что оно вновь кольце
образно подведет к рассказу об их общих подвигах, но рассказ закруг-



ляется раньше, на пророчестве Геракла о рождении Аянта (35—55), так 
что кефалайоном кольца оказывается не перечень подвигов Теламона, а 
предшествующее им мимоходное упоминание об Аянте (26). 

Другой гибридный тип, «кольцо+перечень», менее подготовлен ес
тественными возможностями обоих исходных типов, однако возможен 
и он. Мы видели, что в кольцевой композиции после завершения коль
ца и возвращения к кефалайону часто следует дополнительный, заранее 
не предсказуемый довесок-эпилог (например, рассказ о Кентавре после 
рассказа об Иксионе в Пиф. 2); вот этот дополнительный эпизод и мо
жет приобретать черты каталога. Так, в уже рассматривавшейся оде Ол. 
10 о первой олимпиаде эпилог представляет собой отчетливый каталог 
победителей. В оде Ол. 9 сделан следующий шаг: каталог раздваивается 
и разбухает, а кольцо съеживается до размеров краткого вступления к 
нему. Этот уникальный у Пиндара случай построения мифологическо
го рассказа имеет такой вид. Кефалайон примыкает к хвале городу 
победителя, Опунту, «(42) куда рок Зевса, быстрого в громах, низвел с 
Парнаса Девкалиона и Пирру выстроить первый дом и родить, не всхо
дя на ложе, каменный род, имя которому — люд». После этого слуша
тель, естественно, ждет кольцевого рассказа, в котором (к примеру) 
ситуация — потоп, действие — моление Девкалиона к Зевсу после 
потопа, результат — сотворение новых людей из камней, а эпилог — 
краткий обзор родословия победителя от этих первых опуйтских на
сельников. И он получает этот рассказ, но в совсем иных пропорциях: 
на кольцевое повествование приходятся буквально 4 строки (49—53: 
кольцо меньше своего замка-кефалайона!): «Повествуется: черную зем
лю затопила водяная сила, но хитростью Зевса глубины поглотили по
топ», а на эпилог-довесок 27 стихов (53: «Здесь начало ваших предков 
о медных щитах.. .»), причем первая часть его пересказывает генеало
гию древних опунтских царей (53—66), а вторая сама напоминает ката
лог опунтских гостей (67—79), завершающийся характеристикой Пат-
рокла (70—79): явное воспроизведение схемы «каталога в каталоге» с 
расширенным «фокусом» в конце. 

Все вышеперечисленные вариации построения мифологического 
рассказа имели общий признак — установку на ожидание конца в зара
нее известном месте, предсказанном кефалайоном (в кольцевой компо
зиции), или отмеченном расширением в «фокус» (в перечневой компо
зиции). Но есть и несколько од, представляющих собой исключение: в 
них рассказ течет свободно, и только здравый смысл может подсказы
вать слушателю, где он кончится. Такова, прежде всего, разобранная нами 
ода об Иаме (Ол. 6): рассказ, начатый с рождения матери Иама, кончает
ся посвящением Иама в пророки, но мог бы кончиться и раньше (напри
мер, сразу после чудесного рождения Иама под охраной змей), и позже 
(например, после прихода Геракла и учреждения Олимпийских игр). 
Такова ода об Адрасте (Нем. 9), в которой кольцевая композиция разру-



шена почти насильно (рассказ начинается картиной учреждения Адра-
стом прославляемых игр (11 —12); затем следует описание похода Се
мерых во главе с Адрастом против Фив; после этого ничего не стоило 
бы вернуться к исходной картине как к кефалайону, но Пиндар этого не 
делает и обрывает свой рассказ на гибели Амфиарая). Таковы, наконец, 
две оды с необычным расположением мифа не в середине, а в конце: 
Нем. 1 о Геракле-младенце (тема эта заявлена в ст. 33—36, и только это 
позволяет слушателю предполагать, что дальше убиения змей сюжет 
развиваться не будет) и Пиф. 9 о состязании женихов за дочь Антея 
(тема тоже заявлена при начале рассказа, в ст. 105—106, и это позволяет 
слушателю ожидать своевременного конца). Во всех этих случаях воз
вращение к кефалайону отсутствует, кольцеобразности нет, однако ко
нец мифа легко угадывается по смыслу, особенно если он, как в послед
них двух случаях, совпадает с концом оды и соответственно со слыши
мым завершением строфической триады. 

12. Заключительная часть пиндаровского эпиникия труднее всего 
поддается формализации. Здесь поэт чувствует, что ожидания слушате
лей им уже удовлетворены, и дает себе волю заканчивать каждую оду 
на свой лад. 

Главная причина такой свободы — отсутствие необходимости осо
бенным образом предупреждать слушателя о конце раздела (и с ним 
всей оды). Ожидание конца здесь регулируется не содержательными 
средствами, а формальными — строфическим строением оды. Слуша
тель, уже привыкший к триадическому ритму, точно представляет, мно
го ли остается стихотворного пространства до конца триады, и, дождав
шись завершения мифологической части, с уверенностью рассчитывает, 
что в конце этой же или в крайнем случае следующей триады закон
чится и вся ода. Если мифологическая часть завершается незадолго до 
конца триады (за одну-полторы строфы), то обычно этого остатка слиш
ком мало для заключительной части, и ода затягивается еще на одну 
триаду. Если мифологическая часть завершается в начале триады 
(в первой ее строфе), то возможности того, что ода закончится или в этой 
же, или в следующей триаде, приблизительно равны. В таком случае 
ожидание слушателя опирается лишь на аналогию со вступительной 
частью оды; если она была пространною, то для симметрии можно ожи
дать пространности и в конце. Дольше полутора триад заключительная 
часть затягивается у Пиндара лишь одни раз, в Нем. 7, но это исключи
тельный случай, палинодия о Неоптолеме, в которой ему приходится 
оправдываться перед эгинскими заказчиками за недоброе упоминание 
об их герое в другом своем стихотворении. 

Содержание заключительной части — повторение хвалы победите
лю (иногда также его роду или городу), почти всегда сопровождаемое 



повторением его именования; мы видели, как это делается, при разборе 
Ол. 6. Хвала с именованием занимает, как правило, не меньше целой 
строфы. Два других элемента, обычно входящие в заключительную 
часть, — это моление к божеству о продлении победного счастья и поэ
тическое отступление. Моление, как правило, появляется в самом фина
ле оды и служит концовкой, поэтическое отступление — при начале 
заключительной части и служит переходом от мифа к новой хвале по
бедителю. Сентенции, как обычно, служат подчеркиванию и расчлене
нию текста. Но связь и соотнесенность этих элементов в заключитель
ной части настолько разнообразны, что Гамильтон отказывается здесь 
выводить общие схемы: «общая форма оды» уступает место «частным 
формам оды». 

Любопытно, что у Вакхилида строгость построения заключитель
ной части, по наблюдениям Гамильтона, гораздо выше. Здесь заключе
ние длиннее, хвала победителю занимает по меньшей мере две строфы, и 
серия сентенций тоже растягивается на две строфы, обычно подряд. 
Поэтическое отступление занимает рядом с этими элементами явно 
подчиненное положение. Именно этим расширением дидактической 
сентенциозной части, несомненно, оды Вакхилида и достигают той спо
койной уравновешенности, которая отличает их от од Пиндара. 

Таковы основные черты строения эпиникия, как они вырисовывают
ся в современной науке. Мы не имели возможности остановиться на 
многих подробностях (например, на формах плавного или отрывистого 
перехода к мифу и от мифа, хотя это также существенно для восприя
тия эпиникия в целом). Целью настоящего обзора было показать, как 
абстрактное понятие поэтического жанра реализуется в совокупности 
конкретных читательских композиционных ожиданий, подтверждаемых 
или не подтверждаемых воспринимаемым текстом. Греческий эпини
кий, рассчитанный поэтом на одноразовое неподготовленное восприя
тие, представляет здесь исключительно ценный материал. 

Вместо заключения приведем полный перечень 45 од Пиндара, 
сгруппированных по видам подачи в них мифологического материала. 
Подробного комментария этот список не требует: большинство пере
числяемых од так или иначе рассматривалось выше. Если в оде, кроме 
обычного мифа, содержится оборванный миф, это отмечается знаком 
(М); если мифологический пример, предшествующий основному 
рассказу, то он отмечается (П); если следующий после основного расска
за — то (п). 

I. Без мифологического материала: 

Ол. 5 (авторство Пиндара сомнительно), Ол. 11 (сопроводительная 
при Ол. 10), Ол. 12, Ол. 14, Пиф. 7, Нем. 11 (не эпиникий, а поздравитель
ная ода), Истм. 2 (не эпиникий, а дружеское послание), Истм. 3 (сопрово
дительная к Истм. 4). 



II. С мифологическими примерами: 

Ол. 2 (дочери Кадма, Лабдакиды, острова Блаженных), Ол. 4 (Эр-
гин), Пиф. 1 (Тифон, Филоктет, Крез и Фаларид), Нем. 2 (Аянт и Гектор), 
Нем. 6 (Эакиды), Истм. 1 (Иолай и Кастор), Истм. 4 (Аянт, Геракл и 
Антей), Истм. 7 (начальный каталог; Мелеагр и др.; Беллерофонт). 

III. С мифологическим рассказом в центре: 

1. Перечень: Нем. 3 «Ахилл» (М: Геракл у столпов), Нем. 4 «Эаки
ды» (М: Геракл-победоносец), Истм. 5 «Эгина». 

2. Кольцо: Ол. 3 «Геракл Гиперборейский», Пиф. 5 «Батт», Пиф. 11 
«Орест» (п: Иолай и Кастор), Пиф. 12 «Горгона», Нем. 5 «Пелей» (М: 
Эакиды-братоубийцы). 

2а. Кольцо с упрощением: без члена С — Ол. 8 «Эак», Пиф. 10 
«Персей Гиперборейский», Нем. 7 «Неоптолем» (Д1: Аянт и Одиссей); 
без члена Р — Пиф. 6 «Антилох», Пиф. 8 «Алкмеон» (П: Порфирион и 
Тифон), Нем. 8 «Аянт» (М: Эак; Кинир). 

26. Кольцо с усложнением: Ол. 1 «Пелоп» (М: Пелоп), Ол. 7 «Ро
дос», Пиф. 2 «Иксион» (П: Кинир). 

За. Кольцо+перечень: Ол. 9 «Потоп» (М: Геракл- богоборец), Ол. 
10 «Первая олимпиада» (П: Геракл перед Кикном). 

36. Перечень+кольцо: Ол. 13 «Беллерофонт» (П: начальный ката
лог), Истм. 6 «Теламон», Истм. 8 «Свадьба Фетиды». 

4. Рассказ без предварения конца: Ол. 6 «Иам» (П: Адраст об Ам-
фиарае), Нем. 9 «Адраст» (п: Гектор). 

IV. С мифологическим рассказом не в центре: 

а) в начале: Пиф. 3 «Асклепий» (кольцо с усложнением; п: Пелей 
и Кадм), Пиф. 4 «Аргонавты» (кольцо с усложнением); 

б) в конце: Нем. 1 «Геракл-младенец» (без предварения), Нем. 10 
«Диоскуры» (кольцо; П: начальный каталог); 

в) в начале и конце: Пиф. 9 «Кирена» (кольцо с усложнением) и 
«Дочь Антея» (без предварения), в промежутке П (Иолай и Амфитрион). 



СЮЖЕТОСЛОЖЕНИЕ ГРЕЧЕСКОЙ ТРАГЕДИИ 

1. До нас дошли 33 греческие трагедии классического периода — 
от «Персов» (472 г.) до «Реса» (начало IV в.?). Это очень мало. Поэтому 
понятно, что внимание исследователей сосредоточивалось не на том, что 
у этих трагедий общего, а на том, что в них различного. Они исследова
лись не как цельная форма художественного мышления, характерная 
для всего классического периода, а как выражение отдельных стадий 
эволюции этого художественного мышления за сто лет. Это поддержи
валось и романтическим представлением об уникальности художествен
ного шедевра, и позитивистским представлением о неповторимости 
исторического момента, порождающего шедевр. При этом, естественно, в 
центр внимания попадали в первую очередь элементы идейно-образно
го уровня и лишь в последнюю — элементы сюжетно-композиционного 
и стилистического уровней: первые казались более свободными в своей 
эволюции, последние — более скованными традицией. Такой подход 
унаследовала от XIX в. и советская филология. Характерен обычный 
порядок изложения предмета в учебниках и учебных программы: про
исхождение трагедии, организация представлений и устройство театра, 
Эсхил, Софокл, Еврипид. Краткие сведения о структуре трагедии — три 
актера, чередование эписодиев и хоров — обычно подчинены первым 
двум темам, и особенности эти освещаются едва ли не как досадные 
недостатки, сковывавшие художественную волю авторов. 

Конечно, такой подход односторонен. Изучение более стабильных 
и более формальных элементов трагедии позволяет лучше представить-
те общие предпосылки античной драматической классики, которые счи
таются (часто без достаточного основания) само собой разумеющимися. 
На русском языке единственным очерком предмета, отчасти прибли
жающимся к этой точке зрения, остается предисловие Ф. Ф. Зелинского 
к его Софоклу («Софокл и героическая трагедия», — гл. 5. В кн.: Со
фокл. Драмы. М., 1915, т. 2, с. VII—LXXVI). В западной филологии ин
терес к такому анализу оживился лишь в последние десятилетия. Наи
более серьезным результатом его можно пока считать коллективный 
труд тюбингенского семинария В. Иенса «Структурные формы грече
ской трагедии» (статьи: «Пролог и парод», «Эписодий», «Песнь хора», 
«Эксод», «Реплика», «Стихомифия», «Амебей», «Монодия», «Гикесия как 
драматическая форма», «Сцена и реквизит», «Сценическое и внесцени-
ческое пространство»)1. Из оглавления видно, что в центре внимания 
авторов — описание отдельных элементов трагедии, наиболее устойчи
вых в своем оформлении; это те звенья, блоки общей конструкции, ко
торыми автор может оперировать как готовыми или почти готовыми, не 
задумываясь каждый раз над изобретением их заново; именно наличие 



такого канонизированного, т. е. осознанного, общего для всех фонда отра
ботанных приемов было залогом единства греческой трагедии как худо
жественной формы и основой ее индивидуальных поэтических достиже
ний2. Однако из оглавления видно также, что за этим описанием отдель
ных элементов отступает на второй план описание их роли в системе 
целого. О возможных «функциях» каждого элемента говорится регуляр
но и интересно, но цельная картина взаимосвязи этих функций здесь не 
вырисовывается, а разве что подразумевается. Характерно отсутствие та
ких тем, как «Перипетия», «Агон», «Решение», «Интрига» и пр. 

Цель настоящей краткой статьи — не в том, чтобы подвести итоги 
новым исследованиям по структуре трагедии, а в том, чтобы наметить 
общие очертания того структурного целого, частные аспекты которого 
преимущественно разрабатываются исследователями. По существу, это 
не что иное, как попытка более четкой формализации той общей струк
турной характеристики трагедии (в главном ее элементе — сюжете, 
«мифе»), которую стремился дать еще Аристотель. Формулировка «Сю-
жетосложение греческой трагедии» здесь наиболее точна: речь пойдет 
не о «структуре трагедии», ибо здесь мы не касаемся внешних струк
турных признаков, членения на эписодии, хоры и пр.; и речь пойдет не 
о «структуре сюжета», ибо нас интересует сюжет мифа не целиком, а 
лишь постольку, поскольку он представлен в рамках трагедии. Гово
рить придется по большей части о вещах самоочевидных (и именно 
поэтому малообсуждаемых), так что ссылки на литературу вопроса ог
раничиваются минимумом. 

2. Основной элемент структуры трагедии — это pathos («страда
ние», «страсть»). «Страсть же есть действие, причиняющее гибель или 
боль, например смерть на сцене, мучения, раны и тому подобное» (Аристо
тель. Поэтика, 1452в11). Драма, в которой нет страдания или хотя бы 
угрозы страдания, — не трагедия. Это настолько очевидно, что Аристо
тель, верный своей привычке об известном, хотя бы и главном, говорить 
мимоходом, а о новозамеченном, хотя бы и второстепенном, — подробно 
и обстоятельно, ограничивается о pathos'e этой единственной фразой. Его 
внимание — а вслед за ним и внимание всех теоретиков европейской 
драмы — гораздо охотнее смещалось на рассмотрение частных аспек
тов pathos'a — например, его мотивировки (hamartema — «ошибка», а в 
толковании новоевропейских теоретиков — «трагическая вина») или 
его связного развертывания (peripeteia — «перелом»). Нужно было уси
лие, чтобы непредвзято помнить, что трагедия остается трагедией, даже 
если ее «страдание» не мотивировано дальней «виною» и не встроено 
всеми частностями в роковое сцепление событий. Из русских авторов 
об этом очень трезво помнил Н. Г. Чернышевский, выдвигая свое вызы
вающе упрощенное определение трагического: «трагическое есть ужас
ное в человеческой жизни» («Эстетические отношения искусства к 



действительности»), «трагическое есть великое страдание человека или 
погибель великого человека» («Возвышенное и комическое»). Это го
раздо ближе к аристотелевскому пониманию, чем полагал сам Черны
шевский. 

Слово «страдание», «страсть» по-русски не стало термином. Поэто
му в дальнейшем нам придется пользоваться транслитерацией грече
ского слова — «патос». (В иной транслитерации — «пафос», оно давно 
усвоено русским языком, но слишком далеко отошло от исходного сво
его значения, чтобы этим вариантом можно было пользоваться при 
анализе трагедии.) Это позволит сохранить очень важный для всей ан
тичной эстетики параллелизм двух непереводимых понятий: «этос» 
(ethos) и «патос» (pathos). Первое означает устойчивое, ненарушаемое 
душевное состояние, второе — нарушенное, приведенное в расстройство. 
В плане выражения «этос» означает выражение чувств спокойных и 
мягких, «патос» — чувств напряженных и бурных (отсюда и развились 
современные значения: «пафос», «патетический» и т .д . ) . В плане же 
содержания «этос» означает постоянный характер персонажа, не зави
сящий от ситуации, в которую он попадает, а «патос» — те временные 
изменения, которые он претерпевает («претерпевание» — наиболее эти
мологически точный перевод этого слова) под давлением ситуации, его 
реакция на эту ситуацию. В русском переводе «этос» обычно передает
ся как «характер», а «патос» теряется в понятии «фабула» (когда Ари
стотель говорит о mythos, он помнит, что основным его элементом является 
pathos, но когда переводчик говорит о «фабуле» или в лучшем случае о 
«сказании», то редкий читатель помнит, что главным в этом «сказа
нии» является «страдание»). Называть «характеры» этосом, а «страда
ние» патосом тяжело, но терминологически важно. 

Контраст этоса и патоса — определяющий критерий при выборе 
сюжета трагедии. Сюжет должен включать страдание, а герой должен 
восприниматься как не заслуживающий страдания. Драма без страда
ния — не трагедия; драма, герой которой — такой злодей, что страдает 
по заслугам, тоже не трагедия. Страдания тирана Бусириса или чудови
ща Полифема в классическую эпоху могли быть достоянием лишь 
сатировской драмы; демонический образ трагедийного тирана, какой 
мы находим, например, у Сенеки, — создание уже позднейшей эпохи. 
(И, наоборот, достаточно даже небольшой меры страдания, чтобы пьеса 
ощущалась как трагедия, если это страдание отчетливо противопостав
лено «этосу», обычному состоянию, свойственному данному лицу: толь
ко поэтому трагична, например, судьба еврипидовской Электры заму
жем за добрым пахарем.) Все это имел в виду Аристотель, когда давал 
свою знаменитую рекомендацию по выбору материала для трагедии сразу 
для этоса и для патоса: этос должен быть не идеально совершенным и 
не откровенно дурным, а патос должен состоять в переходе от счастья к 
несчастью, а не наоборот («Поэтика», 1452в34—1453а12). 



Патос, страдание в самой чистой форме — это, конечно, смерть. Из 
33 трагедий 25 содержат смерть — или во время действия трагедии, или 
в ближайшей и непосредственной связи с ее действием (как в «Царе 
Эдипе», «Евменидах» или «Оресте»). Если смерть не совершается, то 
налицо по крайней мере угроза смерти или весть о смерти, оказывающая
ся ложной (так в «Елене», «Ифигении в Тавриде», «Ионе»). Смягченную 
форму патоса представляют собой муки вместо смерти (так в «Проме
тее», где герой бессмертен, так в «Филоктете» и «Киклопе»). 

Но этого мало. Не всякая смерть предпочтительна для того, чтобы 
стать центром трагедии. Для этого не годится, как предупреждает Ари
стотель, заслуженная смерть; для этого невыигрышна, можем мы заме
тить, и самая «естественная» в мифологической тематике смерть в бою, 
где опасность одинакова для обоих бьющихся (даже когда трагедия бе
рет сюжет из Троянской войны, то это не схватка, а расправа: «Гекуба», 
«Троянки» и особенно наглядно — «Рес»). Предпочтительнее всего для 
этого (больше всего вызывает сострадание и страх, как сказал бы Арис
тотель) смерть от собственной руки или от руки своего ближнего. Само
убийство перед нами в «Аянте», «Гераклидах», «Финикиянках», «Про
сительницах» (Еврипида); самоубийством, по существу, являются по
ступки героинь-самопожертвовательниц в «Антигоне» и «Алкестиде»; 
как на самоубийство идет на поединок Этеокл в «Семерых против Фив». 
Отцеубийство — в «Царе Эдипе», матереубийство — в «Хоэфорах» (с 
«Евменидами»), двух «Электрах» и «Оресте». Мужеубийство — в «Ага
мемноне», «Трахинянках», в перспективе «Просительниц» (Эсхила). 
Братоубийство — в «Семерых против Фив», «Финикиянках»; предотв
ращенное — в «Ифигении в Тавриде». Сыноубийство — в «Вакханках», 
«Ипполите», предотвращенное — в «Ионе»; дочереубийство — в «Ифи
гении в Авлиде»; детоубийство — в «Геракле», «Медее», в смягченном 
виде — в «Гекубе», «Троянках». Ясно видно, как трагедия сосредоточи
вается на сюжетах, в которых патос смерти обставлен «отягчающими 
обстоятельствами». 

Круг сюжетов сравнительно ограничен: смерть есть почти в каж
дом мифе, но смерть от своей или от родственной руки — уже не в 
каждом. Отсюда частое повторение поэтами одних сюжетов и равноду
шие к другим: «лучшие трагедии держатся в кругу немногочисленных 
родов — например, об Алкмеоне, Эдипе, Оресте, Мелеагре, Фиесте, Телефе 
и других, кому довелось претерпеть или совершить ужасное» («Поэти
ка», 1453а17—21). 

Конечно, такое бедствие не может быть беспричинным. Собственно, 
большинство исследователей трагедии сосредоточивались имение* на 
вопросе: как представляет данная трагедия причину изображаемого 
патоса и, шире, причину существующего в мире зла? Трагедия превра
щалась в своего рода упражнение по теодицее. Это подход вполне за
конный и давший очень много для понимания мировоззрения класси-



ческой эпохи. Но предмет этого интереса лежит за пределами структу
ры трагедии: не в патосе и не в этосе, а в лучшем случае — в третьем 
аристотелевском элементе — «мыслях» (dianoia). Если даже никакой 
концепции мирового зла в произведении не предложено, все равно тра
гедия остается трагедией. Для структуры ее достаточно отметить точку 
соприкосновения сюжета с этой проблематикой; эту точку отмечает 
Аристотель, называет ее hamartema («ошибка», точнее — «действие не
впопад»: трагический герой «в несчастье попадает не из-за порочности 
и подлости, а в силу какой-то ошибки, быв до этого в великой славе и 
счастии», 1453а7—11) и более на этом не останавливается. 

Новое время настойчиво истолковывало hamartema как понятие эти
ческое, «трагическую вину»; понадобилось большое усилие, чтобы вос
становить его как понятие интеллектуалистическое, гораздо более орга
ничное для аристотелевского рационализма (Дж. Ф. Элс): hamartema — 
это просто результат недостаточности человеческого знания о мире, о 
всеобщей связи событий, в силу чего человек и обречен время от време
ни поступать «ошибочно», «невпопад». Эта исходная «ошибка» может 
выражаться в недооценке героем объекта своих действий (так Эдип 
убивает встречного, не зная, что убивает отца; это hamartema в чистом 
виде, пример, приводимый Аристотелем) или в переоценке им самого 
себя (так Ксеркс идет на Грецию, не зная, что всемирное владычество 
превосходит силы человеческие; это hybris, «гордыня», понятие, которого 
усердно искали в трагедиях ученые Нового времени). Эта исходная 
«ошибка» может быть вынесена очень далеко за пределы трагедии, в 
область давних человеческих поступков (таковы трагедии мести) или 
божеских решений (таковы мотивировки событий в прологах Еврипида). 
Но, повторяем, как бы ни была представлена эта дальняя мотивировка 
трагического патоса, на его развертывании в трагедии это нимало не ска
зывается. Структура трагедии может исследоваться вне этого аспекта. 

3. Развертывание патоса может осуществляться тремя основными 
приемами. Это (а) раздвоение, (б) нагнетание и (в) оттенение основного 
«страдания». 

Раздвоение — древнейший прием, открытый греческими поэтами. 
Собственно, только благодаря этому приему трагедия стала из лириче
ского жанра драматическим, из одномоментного переживания двухмо-
ментным (или многомоментным) действием. Как должны мы предо
ставлять себе первые этапы оформления трагедии? Нулевой, исходный: 
хор выходит и поет песню о страданиях героя. Одночленный, феспидов-
ский: хор выходит и поет, что героя давно нет, и неизвестно, что с ним; 
к хору выходит вестник и рассказывает, что героя постигло страшное 
бедствие; хор откликается песней о страданиях героя. Двучленный, по-
видимому феспидовский же: хор поет о неизвестности, вестник расска
зывает о бедствии, хор откликается песней о страданиях, а потом появ-



ляется сам несчастный герой, и хор вместе с ним опять оплакивает его 
страдания. Гред:члекиый,.эсхиловский: по-прежнему в начале перед нами 
появление вестника, а в конце появление героя, окруженные и переме
женные песнями хора, но в середину вставлено выступление еще одного 
персонажа, который истолковывает случившееся и предрекает дальней
шее. (В. Шадевальдт показал, как настойчиво повторяется такой сере
динный мотив на всем протяжении творчества Эсхила: и в явлении 
Дария перед Атоссой, и в диалоге Ио с Прометеем, и в вещаниях Кассан
дры перед хором.) Это уже начало выделения трех основных компонен
тов трагедии, о которых будет речь дальше: повествования, осмысления 
и переживания (рассказ, агон и коммос — эпос, собственно драма и лири
ка). Но решающий шаг был сделан не здесь, а на предыдущем этапе — 
там, где рассказ вестника отделился от появления героя, и действие из 
точечного стало линейным. 

Нагнетание — прием, непосредственно развившийся из раздвое
ния патоса. Уже в «Персах» раздвоение прямо подводит к нагнетанию: 
вестник рассказывает про поражение при Саламине, а Дарий добавляет 
к этому пророчество о поражении при Платее. Нагнетание патоса оста
лось почти нормой и в последующих трагедиях: обычно уже при нача
ле действия перед нами предстает что-то недоброе, соответственно пере
живаемое персонажами и хором, а к концу действия оно усугубляется, и 
патос достигает предела. Иными словами, первостепенный патос, пока
зываемый крупным планом, предстает на фоне второстепенного патоса, 
показываемого в пространственном или временном отдалении: в нача
ле трагедии развертывается патос вспомогательный, в конце — основ
ной. Так, массовое военное поражение и страдания пленных служат, так 
сказать, пространственным фоном для патоса Поликсены, Полидора с 
Полиместором и Гекубы в «Гекубе», для патоса Кассандры, Андромахи 
с Астианактом и Гекубы в «Троянках». А дочереубийство Агамемнона 
служит, так сказать, временным фоном для патоса героя в «Агамемно
не», мужеубийство Клитеместры — для патоса Ореста в «Хоэфорах» (и 
всех последующих драмах об Оресте), невольные преступления Эдипа — 
для патоса Этеокла с Полиником и Антигоны в «Семерых», «Финикиян
ках» и «Антигоне». 

Это распределение патоса во времени может сочетаться с распреде
лением патоса между персонажами. Так, носителем патоса в первой 
половине «Андромахи» выступает Андромаха, а во второй — Неопто-
лем; в первой половине «Гекубы» — Поликсена, во второй — Полидор и 
за ним Полиместор, и в обеих — Гекуба. Так, в начале «Геракла» в 
состоянии патоса находятся гонимые Гераклиды, а в конце — детоубий
ца Геракл; в начале и в конце «Финикиянок» — братоубийцы Этеокл и 
Полйник, а в середине — самопожертвователь Менекей. В сюжете об 
Ипполите и Федре страдающими лицами являются как тот, так и дру
гая, и целиком от автора зависит, чей патос явится главным, а чей — 



второстепенным; именно поэтому характерно, что трагедия Еврипида 
озаглавлена «Ипполит», а трагедии Сенеки и Расина — «Федра». Чере
дование моментов патоса одного героя и моментов патоса другого героя 
представляет для трагика предмет особой сложности и осваивается лишь 
на сравнительно поздних этапах развития трагедии. 

Оттенение — прием, развивающий и усложняющий нагнетание 
патоса. Он исходит из того, что усиление патоса становится ощутимее, 
когда ему предшествует ослабление патоса. Уже в «Персах» нагнета
ние включает в себя элементы контраста: когда после рассказа вестни
ка Атосса и хор обращаются к Дарию, то этот образ победоносного царя 
и память о великом прошлом (обставленные двумя бодрыми песнями) 
оттеняют последующее появление разбитого Ксеркса и картину при
скорбного настоящего (сопровождаемую плачем). В «Просительницах» 
Эсхила таким же образом между первой сценой патоса (гикесия) и 
второй сценой патоса (явление глашатая) вставлена оттеняющая сцена 
«антипатоса» (рассказ Даная о гостеприимном решении народного со
брания и радостная песнь хора). Если не используется прямой кон
траст, то ослабление напряжения может быть достигнуто простым 
временным отступлением от главной темы. В «Семерых» Эсхила та
кое отступление дается в виде песни хора о мифологическом прошлом 
Лабдаклдов (перед известием о братоубийственном поединке и фи
нальными плачами); в «Прометее» такое отступление разрастается в 
целый эпизод диалога с Ио о мифологическом будущем Гераклова рода 
(перед явлением Гермеса и финальной казнью). 

Софокл и Еврипид используют контрастное оттенение патоса еще 
систематичнее. Финальному патосу, как правило, предшествует контра
стное движение — ложная надежда остановить начавшееся развитие 
событий (так, в «Антигоне» Креонт после разговора с Тиресием отменяет 
свой приказ, в «Финикиянках» Иокаста с Антигоной хотят предотвра
тить братоубийственный поединок), ложная попытка изменить движе
ние событий (так, в «Трахинянках» Деянира посылает Гераклу приво
ротный плащ, и хор отвечает ей радующейся песней), ложная вера в 
изменение к лучшему (так, в «Аянте» герой под вымышленным пред
логом уходит на самоубийство, и хор ему верит), ложное осмысление 
совершившегося (так, в «Царе Эдипе» после рассказа коринфского вест
ника Иокаста уже все понимает, но Эдип, напротив, произносит самоут
верждающий монолог, и хор отвечает ему такою же песней; и только 
после этого, с приходом пастуха, патос раскрывается и для Эдипа). Та
кова обычная смена настроений в преобладающем типе трагедий — со 
скорбным концом. А в более редком типе, с благополучным концом, 
наоборот, счастливой развязке («антипатосу») контрастно предшествует 
бедствие или угроза бедствия. Так, начало «Елены» и «Ифигении в Тав
риде» содержит скорбь героинь о мнимой потере близких (и в «Ифиге
нии» эта скорбь оборачивается готовностью к убийству, которое чуть не 



становится братоубийством); середина «Алкестиды» — это плач над 
смертью героини, а середина «Иона» заговор против жизни героя. 
Контрастные движения могут затягиваться, заполняя собой почти всю 
трагедию: в «Оресте» три четверти трагедии посвящены нагнетанию 
безвыходности вокруг героя, и лишь последняя — его «хитрости» 
(mechanema) и спасению; а в «Ифигении Авлидской» три четверти траге
дии посвящены попыткам спасти героиню (сперва — письмом Ага
мемнона, потом — заступничеством Ахилла), и лишь последняя — ее 
самопожертвованию с неожиданным исходом. 

Обязательный трагический патос был для авторов и зрителей эле
ментом самоподразумевающимся, оттеняющий же контраст таковым 
не был и поэтому гораздо больше был предметом сознательного исполь
зования и теоретического обсуждения: именно оттого Аристотель в 
«Поэтике» так сосредоточивается на анализе поэтики контраста — «пе
релома» (perepeteia) и его частного случая — «узнавания» (anagnorisis). 

Таким образом, можно сказать, что раздвоение выделяет в траги
ческом сюжете начало и конец, а нагнетание и оттенение — середину. 
От начала к концу напряженность патоса, как правило, повышается. От 
начала же к середине она может как повышаться (до какого-то проме
жуточного уровня) — в этом случае перед нами нагнетание, — так и 
понижаться (до какого-то переломного момента) — в этом случае перед 
нами контрастное оттенение. В переводе на современную терминоло
гию можно сказать, что контрастное оттенение представляет собой не 
что иное, как отказное движение в сюжете. Как известно, «отказное 
движение» — это термин из театральной практики: чтобы жест актера 
был выразительнее, актер перед главным движением делает вспомо
гательное движение в противоположную сторону (прежде чем ударить — 
замахивается). В современных работах по порождающей поэтике (на
пример, у Ю. К. Щеглова и А. К. Жолковского) это понятие получает 
более широкое значение и оказывается очень плодотворным. Сюжето-
сложение трагедии — это новый пример его удобоприменимости. 

Важно заметить, что эту «отказную» роль контрастного оттенения 
в сюжете отметил и выделил еще Аристотель. Именно переход от кон
трастного движения к финальному движению он обозначает одним из 
главных своих терминов — «перелом»: «перелом есть перемена делае
мого в свою противоположность, и при этом — перемена вероятная или 
необходимая» (1452а22); «всякая трагедия состоит из завязки и развяз
ки; завязкой я называю то, что простирается от начала до той части, на 
рубеже которой начинается переход к счастью, развязкой же — все от 
начала этого перехода и до конца» (1455в24—28; любопытно, что о «пе
реходе к несчастью» тут не говорится, — в дальнейшем мы увидим, 
почему). О понятии «перелом», «перипетия» филологи писали много, но 
именно этот простейший его аспект обычно упускался из виду. Виноват 
в этом отчасти сам Аристотель: в качестве примера он приводит сю-



жет «Царя Эдипа» Софокла (и неизвестного нам «Линкея» Феодекта), 
в котором «вестник, пришедший обрадовать героя, на самом деле до
стигает лишь обратного» (1452а24), — а это сразу смещает внимание с 
самого факта «перемены делаемого в свою противоположность», на 
«вероятность или необходимость» этой перемены, т. е. с более простого 
на более сложное. Между тем мы увидим, что перелом в собственном 
смысле слова — просто как контрастный сюжетный ход, предшествую
щий финальному во времени, — наличествует в большинстве (23 из 33) 
известных греческих трагедий, а перелом в «эдиповском» смысле сло
ва — т. е. контрастный сюжетный ход, предшествующий финальному 
также и причинно, — почти уникален (кроме «Эдипа», его можно 
усмотреть разве что в «Трахинянках»). Почему Аристотель выбрал та
кой нехарактерный пример, мы также увидим дальше. 

4. Реализация патоса с его раздвоением, нагнетанием, оттенением 
была подчинена в античной трагедии особой системе условий. Конеч
ной причиной этих условий была материальная обстановка античного 
театра. Изображение сильных действий — и прежде всего насильствен
ной смерти — на трагической сцене было невозможно: возможны были 
только слова и символические действия. Это разом предопределяло 
различия в подаче отдельных моментов патоса. Центральный момент — 
смерть — должен был происходить за сценой; предшествующие и по
следующие этапы могли происходить на сцене. Тем самым предельно 
четко разграничивались, во-первых, подготовка и мотивировка централь
ного события, во-вторых, совершение центрального события, в-третьих, 
реакция на центральное событие; или, иначе говоря, во-первых, осмыс
ление ситуации и принятие решения, во-вторых, действие и, в-третьих, 
переживание. Дня выражения переживания трагедия располагала древ
нейшим своим элементом — лирическим; изображение действия, но 
вышесказанным практическим причинам, могло быть представлено 
только в описании и повествовании, эпически; и, наконец, в представле
нии осознания и решения находил выражение специфически -драмати
ческий элемент трагедии. 

Каждый из этих трех элементов мог, в свою очередь, быть пред
ставлен или монологически, или диалогически, а лирический — еще и 
третьим способом, хорически. 

Переживание в монологе — это монодия, какие любил Еврипид. 
Переживание в диалоге — это амебей, перекличка (в лирических мет
рах) между актером и хором, реже — между двумя актерами; это одна 
из древнейших форм трагедии, так кончаются «Персы». Переживание 
в хоровой песне — это пароды и стасимы, самые традиционные части 
трагедии. Монодия имела преимущественно астрофическую форму, аме
бей и хоровые песни — антистрофическую. 

Действие в монологе — это прежде всего «рассказ вестника» о 
засценических событиях, непременная часть большинства трагедий. Дей-



ствие в диалоге — вещь более редкая: это или (а) рассказ о засцениче-
ских событиях, но разбитый (обычно довольно искусственно) на дроб
ные стихомифические переспросы (так пришедший Геракл узнает о го
нении Лика на его семью), или (б) это диалог, в котором событие пред
ставляет собой не насилие, не патос, а чисто словесный акт и, соответ
ственно, может быть представлено не за сценой, а на сцене. Таковы прежде 
всего сцены «узнавания» — единственный переломный момент сюжета, 
поддающийся представлению на сцене и едва ли не поэтому привлек
ший такое непомерное внимание Аристотеля; таковы же сцены «со
ставления плана» и «выполнения плана» в таких пьесах с интригой -
механемой, как «Елена», «Ифигения в Тавриде» и пр.; не случайно «уз
навание» и «механема» в сюжете трагедий обычно тесно связаны. 

Решение в монологе — это, например, указ Эдипа в завязке «Царя 
Эдипа», Креонта — в завязке «Антигоны», декларация Ифигении в раз
вязке «Ифигении Авлидской», отчасти — Аянта после его прозрения; 
если при этом и присутствуют другие действующие лица, то скорее как 
зрители, чем как оппоненты (Текмесса в «Аянте»). Решение в диа
логе — случай гораздо более обычный: это агон, в котором два действую
щих лица высказывают и обосновывают противоположные точки зре
ния, а потом одно из них (или третье лицо, как при гикесии) принимает 
решение или утверждается в уже принятом решении. Традиционная 
форма агона общеизвестна: две длинные речи двух оппонентов, контра
стно примыкающая к ним (обычно после них, реже до них) стихоми-
фия, т. е. обмен одностишными репликами, и две или три краткие речи, 
подводящие итог. Эта форма была настолько устойчива, что по образцу 
ее строились диалогические сцены часто и там, где предметом диалога 
не было обоснование или принятие решения. 

Таким образом, соответственно эпическому, драматическому и ли
рическому элементу в трагедии мы видим в ней три типа монологов и 
три типа диалогов. Это повествующий монолог вестника, декларатив
ный монолог-решение и восклицательный монолог-монодия; и это спра
шивающий-отвечающий диалог-информация, доказывающий-опровергаю
щий диалог-агон и восклицающий-откликающийся диалог-амебей. Каж
дый из этих типов имеет свою внутреннюю композицию, родственную в 
первом случае композиции эпического рассказа, в последнем случае — 
композиции лирической оды, а в среднем случае (и это интереснее все
го) — композиции риторического произведения: монолога-свазории или 
диалога-контроверсии. В XIX в. делались работы по риторическому 
анализу трагических монологов и агонов, но свойственное этому веку 
пренебрежительное отношение к риторике в целом не дало им пойти 
далеко. Думается, что реабилитация риторики в современном струк
турном литературоведении даст возможность плодотворно вернуться к 
этой проблеме. 



До сих пор речь преимущественно шла об основном трагическом 
действии — патосе: о мотивировке, о событии, о переживании. Но кроме 
этих основных моментов, в трагедию неизбежно входят компоненты 
обрамляющие, связующие, создающие контекст. Их исключительная 
цель — информационная. Среди них можно выделить три категории. 
(1) Это информация об узком контексте событий, предназначенная преж
де всего для действующих лиц и повторяющая то, что зрителям уже 
известно; такая информация подается по возможности кратко, напри
мер в стихомифии. Так, когда в «Геракле» в середине пьесы появляется 
спаситель Геракл, то для того, чтобы он мог включиться в действие, он 
должен в краткой стихомифии узнать от Мегары о том, что без него 
было с его семейством, и в еще более краткой стихомифии сообщить 
Амфитриону, где он сам был все это время. (2) Это информация о сред
нем контексте событий, необходимая прежде всего для зрителя, чтобы 
он мог ориентироваться в том варианте мифологического сюжета, кото
рый ему предлагается; такая информация нужнее всего в начале траге
дии (экспозиция) и иногда в конце. Классическая форма ее подачи — 
монологические прологи и монологические эпилоги «богов с машины» 
у Еврипида. (3) Это информация о широком контексте событий, непос
редственно для понимания действия не необходимая, но полезная для 
создания оттеняющего фона. Обычное средство ее введения — песни 
хора с отступлениями в мифологическую перспективу: например, ред
кая из трагедий троянского сюжетного цикла обходится без песни с 
упоминанием Париса, Елены и роковой цепи событий всей Троянской 
войны (так уже в «Агамемноне» Эсхила). 

Таким образом, попутная информация первого рода сообщается 
преимущественно в диалогической форме, второго — в монологической, 
третьего — в хорической. Но такое распределение ничуть не обязатель
но. В частности, самое важное для ориентировки в сюжете место траге
дии — экспозиция — обычно сосредоточивает все три способа подачи: 
связный рассказ о предшествующих событиях в монологической сцене, 
выделение из него наиболее существенных моментов в диалогической 
сцене и эмоциональная их оценка в сцене парода; в результате одни и 
те же сведения в начале трагедии сообщаются, почти как правило, не
сколько раз в разной подаче, чтобы прочно запасть в сознание зрителя. 
Так, в экспозиции «Аянта» безумное избиение скота описывается спер
ва — в монологе, со стороны, Афиной; потом — в диалоге же, от первого 
лица, самим Аянтом; потом — в пароде, хором; потом — в амебее, Тек-
мессой; и наконец — в повествовательном монологе, Текмессой же; здесь, 
среди повествования, сообщается, наконец, о том, что безумие кончилось 
и Аянт прозрел, и тем самым совершается переход от экспозиции пред-
действия к завязке действия. Такое многоповторное изложение экспо
зиции удобно тем, что позволяет расслоить сведения о более давних и 
более недавних событиях, а в случае необходимости — и отдельные ряды 



сведений об отдельных персонажах. Так, в экспозиции «Елены» сперва 
Елена в монологе сообщает информацию о давнем прошлом, а в диалоге 
получает от Тевкра информацию о недавнем прошлом, потом Менелай 
в монологе сообщает второй ряд информации о недавнем прошлом, а в 
диалоге получает от привратницы информацию о настоящем. Наконец, 
содержание экспозиции осложняется и тем, что в нее вводятся сведения, 
не только готовящие патос, но и характеризующие этос: если кто-ни
будь из персонажей выступает в трагедии не в своем традиционном 
мифологическом образе, то эти отклонения от привычного облика долж
ны быть продемонстрированы здесь же, в самом начале трагедии. Так, 
только ради этого в экспозицию «Аянта» введен Одиссей, которого Со
фокл изображает более благородным и дружественным к герою, чем 
изображали его предшественники; а в «Электре» Еврипида с ее неожи
данной крестьянской долей героини эта экспозиция этоса разрастается 
на четверть всей драмы. 

Что касается песен хора, то их выделение относится более к внеш
ней, чем к внутренней структуре трагедии. Как элементы внешней струк
туры они служат членению текста на соизмеримые части и могут быть 
местами сюжетных пауз, что, конечно, существенно. Но как элементы 
внутренней структуры они могут иметь к сюжету самое различное от
ношение: или быть частью действия, патосом-переживанием (обычно 
перерастая при этом в амебей); или быть откликом на действие, молит
вой к богам и пр.; или быть отступлением от действия в область мифо
логии либо в область отвлеченной дидактики. Все границы между эти
ми разновидностями, конечно, очень размыты. Было отмечено, что в на
чале и конце трагедии связь хоровых песен с действием обычно теснее 
(парод, как сказано, органически входит в экспозицию, а последний ста-
сим легко смыкается с финальным плачем-коммосом), а в середине они 
чаще звучат как членящие отступления-перебои (аналогичные контра
стному ходу в середине трагического действия). Здесь мы будем ка
саться песен хора лишь постольку, поскольку они включены в сюжет
ное действие. 

5. Выделив, таким образом, основные приемы развертывания пато
са и основные средства подачи его моментов, мы можем попытаться 
единообразно описать все сохранившиеся греческие трагедии, чтобы 
убедиться в чертах сходства и различия их сюжетосложения. 

Предварительно, однако, целесообразно ввести еще два понятия: об 
одноходовой и многоходовой трагедии и об одночастной и многочастной 
трагедии. 

Одноходовыми трагедиями мы называем такие трагедии, в кото
рых носителем патоса на протяжении всего действия является один и 
тот же герой. Таких трагедий большинство. Но в некоторых трагедиях 
носителями патоса оказываются двое или трое персонажей: их мы на-



зываем двух- и трехходовыми. Если две линии патоса развертываются, 
подхватывая друг друга, мы говорим о «сплетенной» двухходовой тра
гедии («Трахинянки», «Ипполит»); но чаще они развертываются одна 
за другой, будучи скреплены лишь единством какого-либо персонажа, 
да и то не всегда («Троянки», «Андромаха»). 

Одночастными мы называем такие трагедии, в которых нараста
ние патоса не перебивается контрастным оттенением; обычная их схе
ма: экспозиция — нагнетание — патос. Если же в трагедию вводится 
контрастное оттенение, то оно образует в ней самостоятельную часть, и 
трагедия становится многочастной. Простейший случай — двухчаст-
ность: контраст — патос. Более яркий случай, самый распространен
ный — трехчастность: патос — контраст — патос. Отдельные части 
могут раздваиваться, и тогда общая структура становится еще более 
дробной: четырехчастной и пятичастной. Экспозицию, как правило, в 
этот счет частей мы не вводим. 

Наконец, не будем забывать, что наряду с обычными трагедиями с 
несчастным исходом (патосом) существуют трагедии со счастливым 
исходом (антипатосом); в них патос тоже присутствует, но, как уже было 
сказано, входит не в основную, а в контрастную часть. 

Эти-то части и составляются из монологических, диалогических и 
хорических звеньев, содержанием которых являются, во-первых, обо
снование и решение (драматический элемент, Д) , во-вторых, действие 
(эпический элемент, Э) и, в-третьих, переживание (лирический эле
мент, Л). Соответственно с этим мы обозначаем их в дальнейших схе
мах следующими условными знаками: 

Эм — эпический монолог (напр., рассказ вестника); 
Эд — эпический диалог (напр., информационная стихомифия); 
Дм — драматический монолог (напр., решение или размышление); 
Дд — драматический диалог (напр., агон); 
Лм — лирический монолог (монодия); 
Лд — лирический диалог (амебей); 
Лх — лирическая хоровая песнь. 

Этот ряд обозначений охватывает, конечно, лишь наиболее частые 
случаи соотнесения внешней формы и внутреннего содержания. Чем 
дальше развивается трагедия, тем чаще здесь размываются пороги. 
Преимущественное развитие получают специфически драматические 
звенья, Дм и Дд, обогащаясь и осложняясь за счет смежных. А именно, 
Дм вбирает лирический элемент (наряду с монологами-решениями и 
монологами-раздумьями являются монологи-переживания), аДд — эпи
ческий элемент (действие не уходит в рассказы вестников, а выносится 
на сцену, хотя бы частично: в диалогических сценах узнавания и меха-
немы-обмана). С другой стороны, и лирические звенья отчасти ослож
няются за счет смежных: в них входят элементы эпические (Лх в паро-



де «Гекубы», Лд в первом выходе Талфибия в «Троянках», Лм в расска
зе фригийца в «Оресте») и драматические (Лд в «Ионе», где хор включает
ся в действие, выдавая Креусе замысел Ксуфа). В важнейших случаях 
для таких осложненных форм приходится пользоваться условными 
знаками с добавочными обозначениями: Лэм, Лдд и пр. В дальнейшем, 
при более углубленном анализе к такой разметке предстоит, по-видимо
му, прибегать еще чаще. 

Там, где в пределах одной части однородные звенья связаны по 
смыслу между собой, они нумеруются: так, в описании «Хоэфоров» 
Дд1 —2 означает смежные сцены убиения Эгисфа и убиения Клитеместры 
(раздвоение), а в описании «Медеи» Дмд1, Дмд2 означают смежные сце
ны агонов с Креонтом и с Ясоном, перемежаемые монологами-раздумья
ми (нагнетание). 

Не включены в описание, во-первых, песни хора, имеющие только 
членящую роль отступления или пассивного отклика на происходящее, 
и, во-вторых, второстепенные, «проходные» части сцен, преимуществен
но — входы и выходы персонажей. На дальнейших этапах исследова
ния учтены должны быть, конечно, и они. 

После этих предварительных пояснений переходим к системати
ческому обзору сюжетной структуры 33 сохранившихся трагедий: от 
более простых к более сложным. 

А. Одноходовые трагедии. 

А1. Одноходовые одночастные трагедии: 
(1) Эсхил, «СЕМЕРО ПРОТИВ ФИВ» (467 г.). Одночастная с нагне

танием. 
Экспозиция: Дм, Эм, Лх (Этеокл, лазутчик, парод хора). 
Нагнетание: Лд, Лх (Этеокл увещевает хор), Дд (семь распоряже

ний: Этеокл принимает решение), Лд (хор увещевает Эте
окл а). 

Патос: Эд, Лд,Дд (весть о братоубийстве, коммос, решение Антиго
ны). 

Контрастного оттенения нет; лишь небольшим ослаблением на
гнетания служит мифологическая песнь хора перед патосом. Любопыт
но, что эксод Антигоны, подлинность которого оспаривается, хорошо до
полняет заключительную триаду ЭЛД. 

(2) Эсхил, «АГАМЕМНОН» (458 г.). Одночастная с трехступенча
тым нагнетанием. 

Экспозиция: Эм, Лх (страж — о настоящем, хор — о прошлом). 
Нагнетание: Дд1—2—3 (весть о победе — вестник — герой). 
Патос: Лэд, Дмд1, Лд, Дмд2 (вещание Кассандры, крик за сценой, 

апология Клитеместры, коммос, апология Эгисфа). 



(3) Эсхил, «ЕВМЕНИДЫ» (458 г.). Одночастная с трехступенча
тым нагнетанием, со счастливым концом; с гикесией. 

Экспозиция: Эм (краткий монолог пифии). 
Нагнетание: (Дм, Лх, Дд)1 — (Дд, Лх, Дд)2 — (Дд, Лд1, Лд2)3 (агоны 

перед Аполлоном, перед Афиной, перед Ареопагом; послед
нее Лд2 — антипатос обращения Эринний в Евменид). 

Слабое оттенение — поучающая песнь хора перед последним 
агоном. 

(4) Еврипид, «КИКЛОП», сатировская драма. Одночастная с нагне
танием, со счастливым концом; с механемой. 

Экспозиция: Эм, Лх (сатиры с козами), Дд (Одиссей с вином). 
Нагнетание: Дд, Лх, Эм,Дд (агон, песнь хора и рассказ о людоедстве, 

замысел хитрости), Лд,Дд (пьяный пир, обман Киклопа). 
Антипатос: Дд, Лх (решимость), Дд, Лх (трусость), крик за сценой, 

Дд (осмеяние слепого). 
Особенности жанра: а) краткость: драма почти вдвое короче обыч

ных трагедий; б) ровность комической окраски: поэтому, например, труд
но считать сцену людоедства контрастом к финальной; в) перемежаю
щие внесюжетные сцены: Силен над вином, Киклоп над вином. 

(5) Софокл, «ЦАРЬ ЭДИП» (ок. 430 г.). Одночастная с трехступен
чатым нагнетанием и эмоциональным контрастом. 

Экспозиция: Дд1—2, Лх,Дм (жрецы, Креонт, народ, указ-решение 
Эдипа). 

Нагнетание, 1 ступень: Эдип — не убийца и не сын Лаия, Дд1,Дд2 
(Тиресий, Креонт). 

2 ступень: Эдип — возможный убийца, но не сын 
Лаия, ДдЗ, Дд4а (Иокаста, коринфский вестник). 

3 ступень: Эдип — убийца и сын Лаия, Дд4б, Дд5 
(коринфский вестник, пастух). 

Патос: Эм, Лд,Дд (самоослепление, коммос, диалог с Креонтом). 
Исключительная плавность нагнетания достигается несовпадением 

внешнего и внутреннего членения: три ступени тщательно слиты меж
ду собой (1 и 2 — через амебей с Креонтом и Иокастой, 2 и 3 — через 
непрерывность диалога с вестником), но внутри каждой два диалога 
разделены песней хора. Дополнительное контрастное движение — эмо
циональный подъем в середине 3 ступени (монолог Эдипа и песнь хора, 
1076—1109). 

(6) Еврипид, «ЭЛЕКТРА» (413 г.?). Одночастная, с нагнетанием и 
контрастом, с амбивалентным концом (антипатос мести, патос матере
убийства); с механемой. 

Экспозиция: Эмд1, Эмд2, Лмд (пахарь, Орест, Электра). 



Нагнетание-контраст: Дд (узнание Электры), Эм, Дд, Дм (реприза 
экспозиции с усилением этоса), Дд (узнание Ореста и за
мысел хитрости). 

Патос, с удвоением: Эм, Лх, Дм (убийство Эгисфа, радость, объяс
нение), Дд, Лх, Лд (объяснение с Клитемнестрой, обман и 
убийство, плач). 

Контраст — не столько в развитии сюжета, сколько в эмоциональ
ной окраске: в у знании и начале механемы усилены светлые эмоции, в 
исходе механемы — мрачные. 

(7) Еврипид, «ПРОСИТЕЛЬНИЦЫ» (конец 420-х годов). Одночаст
ная, с трехзвенчатым расширением и эмоциональным контрастом, с 
амбивалентным концом (антипатос спасения от осквернения и патос 
массовой гибели); с гикесией. 

Экспозиция: Эм, Лх (краткие пролог и парод). 
Агоническое звено: Дд1—2, Дм (гикесия: агоны с Адрастом и Эф-

рой, отложенное решение), ДдЗ—4 (гикесия: агоны о по
литике и о выдаче тел). 

Эпическое звено: Эм (весть о битве и победе). 
Лирическое звено: Лд1, Эм, Лх2, Лм + Дд, ЛдЗ (тройной коммос с 

двумя вставками: похвалой Адраста павшим и самоубий
ством Евадны); Эм (вещание Афины). 

. Вся трагедия развертывается из одной триады ДЭЛ; в эпическом 
звене усилены мотивы антипатоса, в лирическом — мотивы патоса, от
сюда эмоциональный контраст. Выделять эпизод с Евадной в ход от
дельного патоса нет оснований: она — одна из «Просительниц». 

А2. Одноходовые двухчастные трагедии: 

(8) Псевдо-Еврипид, «РЕС» (нач. IV в.?). Двухчастная, с механемой. 
Экспозиция: Лд,Дмд,Дд (тревога, решение о нападении, решение о 

лазутчике). 
1 часть, контраст: Дд1—2, Лх (выход Долона, троянская механема 

в замысле), Эм, Дд, Лх (весть о Ресе), Дд (агон-встреча). 
2 часть, патос: Дд1—3, Лд (выход Одиссея и Диомеда, ахейская 

механема), Эм, Дд, Лд (весть о гибели Реса и коммос), Эм 
(вещание Музы). 

Четкая параллельность двух частей: от механемы к антипатосу 
или к патосу. Части разделены стасимом-отступлением (527—564) . 
Забота о двухходовой цельности видна в том, что гибель Долона совер
шенно затушевана. 

(9) Еврипид, «ОРЕСТ» (408 г.). Двухчастная, со счастливым кон
цом; с механемой. 



Экспозиция: Эм, (Дд), Лд; Дд, (Дм), Лх (Электра и хор, Электра с 
Орестом и хор; оттеняющие вставки ради этоса — сует
ность Елены и безумие Ореста). 

1 часть, контраст: Дд1—2—3 (агоны с Менелаем, Тиндаром, опять с 
Менелаем), Дд (обмен новостями с Пиладом), Эм (суд над 
Орестом), Лм (плач Электры). 

2 часть, механема и антипатос, с удвоением: Дд (замысел-решение), 
Лд, Дд (расправа с Еленой, обман Гермионы), Лм, Дд (рас
сказ фригийца, расправа с фригийцем), Дд (агон-торжество); 
Эм (вещание Афины). 

Примечательна сильно разросшаяся за счет этоса экспозиция, поч
ти превращающая пьесу в трехчастную. 

(10) Еврипид, «ИФИГЕНИЯ В ТАВРИДЕ» (410-е годы). Двухчаст
ная, со счастливым концом; с механемой. 

1 часть, контраст: Эм, Дд (экспозиция: судьба Ифигении, замысел 
Ореста и Пилада), Лд, Эм, Дм (ложный плач об Оресте, весть 
о чужеземцах, решимость к казни). 

2 часть, антипатос и механема: Дд1, Дд2 (экспозиция: судьба гре
ков, этос Ореста и Пилада), Дд, Лд, Дд, Эм (узнание); Дд1, 
Дд2, Эм (замысел хитрости, обман царя, осуществление 
хитрости); Эм (вещание Афины). 

Своеобразно раздвоение экспозиции между двумя частями и вставка 
этической сцены в середину трагедии. 

(11) Еврипид, «ЕЛЕНА» (412 г.). Двухчастная, со счастливым кон
цом; с механемой. 

1 часть, Контраст, с удвоением: Эм,Дд, Лмд,Дмд, Лд (Елена: экспо
зиция, диалог с Тевкром, ложный плач, решение, ложный 
плач); Эм,Дд,Дм (Менелай: экспозиция, диалог с приврат
ницей, решение). 

2 часть, антипатос и механема: Лх; Дд, Эм, Лд; Дд (узнание, с пред
варением в эпипароде и подкреплением в диалоге с вест
ником); Дд1—2—3 (поддержка Феонои и замысел хитро
сти), Дмд1—2, Эм (обман царя, осуществление хитрости); 
Эм (вещание Диоскуров). 

Своеобразно раздвоение экспозиции внутри первой части. 

(12) Еврипид, «ВАКХАНКИ» (405 г.). Двухчастная, с амбивалент
ным концом (антипатос торжества бога, патос сыноубийства); с ме
ханемой. 

Экспозиция: Эм, Лх (пролог и парод). 
1 часть, контраст и антипатос: Дд1, Эм,Дд2 (агон с Тиресием, плене

ние, агон с Дионисом), Лд, Эм,Дд (освобождение Диониса). 



2 часть, механема и патос: Эм (вестник о вакханалии), Дд1—2 
(обман Пенфея), Эм (гибель Пенфея), Лд (безумный ком
мос: кульминация амбивалентности); Дд, Эм, Дд (прозре
ние Агавы, вещание Диониса, прощание). 

Конец трагедии поврежден: в нем, несомненно, имелся второй («ра
зумный») коммос или его замена в монологе или диалоге. Примечатель
но умножение эпических звеньев. 

A3. Одноходовые трехчастные трагедии: 
(13) Эсхил, «ПЕРСЫ» (472 г.). Трехчастная, с раздвоением патоса 

от рассказа вестника к выходу героя. 
Экспозиция: Лх, Дд (хор и Атосса). 
1 часть: Лд, Эм, Лх (рассказ о Саламине; хор скорбен). 
2 часть, контраст: Лх, Ддм, Лх (вызов Дария; хор торжествен). 
3 часть, патос: Лд (явление Ксеркса, коммос). 

(14) Эсхил, «ПРОМЕТЕЙ» (ок. 460?). Трехчастная с раздвоением 
патоса от меньшей казни к большей. 

Экспозиция: Дд, Лмд, Эм (пролог, монодия и парод, речь о помощи 
богам). 

1 часть: Дд, Лх, Эм (агон с Океаном, плач хора, речь о помощи 
людям). 

2 часть, контраст: Лх; Лм, Дд, Лм; Лх (сцена с Ио — предсказание 
о спасителе). 

3 часть, патос: Дм,Дд, Лд (угроза богам, агон с Гермесом, финальные 
анапесты). 

(15) Софокл, «АНТИГОНА» (442 г.?). Трехчастная, с раздвоением 
патоса от решимости к гибели. 

Экспозиция: Дд, Лх, Дм (диалог-решение сестер, указ-решение 
Креонта). 

1 часть, с двойным удвоением: Эм1 (первый рассказ стража), Эм2, 
Дд1 (второй рассказ стража и агон Антигоны), Дд2 (агон 
Гемона), Лд, Дм (коммос Антигоны). 

2 часть, контраст: Ддм, Лх (диалог с Тиресием и отступление Кре
онта). 

3 часть, патос: Эм, Лд (весть о гибели Антигоны и Гемона, коммос 
Креонта). 

Примечательно сложное удвоение диады ЭД в первой части, усу
губляемое вставкой дополнительной сцены с Исменой, служащей ис
ключительно оттенению этоса. 

(16) Еврипид, «ГЕРАКЛИДЫ» (ок. 430 г.). Трехчастная, со счаст
ливым концом, с раздвоением действия от бегства к победе; с гикесией. 

Экспозиция: Эм,Дд, Лд (Иолай, Копрей, парод). 



1 часть: Дд, Дм, Лх (агон-гикесия, решение царя и благодарствен
ная речь). 

2 часть, контраст-патос: Дд,Дмдм, Лх (агон о жертве, решение Ма-
карии и прощальная речь). 

3 часть, с удвоением: Эд,Дд, Лх (весть о помощи и решение Иолая), 
Эм, Лх,Дд (чудесная победа и агон с Еврисфеем). 

Очень вероятно, что в конце 2-й части не сохранился коммос о 
Макарии; однако не следует забывать, что пропуск естественно ожидае
мых частей у Еврипида не редкость. 

(17) Софокл, «ФИЛОКТЕТ» (409 г.). Трехчастная, со счастливым 
концом, с раздвоением действия от неудачной хитрости к удачной бес
хитростности; с механемой. 

Экспозиция: Дд, Лд (пролог и парод). 
1 часть, механема: Дд1—2—3, Лд (обман — телесное страдание и 

вручение лука — успех обмана — душевное страдание и 
плач). 

2 часть, контраст: Дд1, Дд2 (отказ от обмана и безуспешный агон-
убеждение). 

3 часть: Дм (веление Геракла). 
Примечательна непропорциональность частей: две трети всей тра

гедии приходятся на изображение неудачной хитрости. Много внима
ния уделено этосу. 

(18) Еврипид, «ИОН» (ок. 412—408 гг.). Трехчастная, со счастли
вым концом, с раздвоением действия от ложного узнания к истинному; 
с механемой. 

Экспозиция: Эм, Лмд,Дд (пролог Гермеса, монодия и амебей Иона, 
диалог с Креусой). 

1 часть: Ддм, Лх, Дд1 (ложное узнание: вещание Аполлона и агон 
с Ксуфом). 

2 часть, контраст-механема: Лхдм, Дд, Лх, Эм, Лх (ложное неузна-
ние: замысел Креусы и неудачное покушение). 

3 часть: Дд2, Лд, Эм (истинное узнание: агон с Креусой и вещание 
Афины). 

Много этоса (в экспозиции) и рефлексии (мотив сомнения в нрав
ственности богов симметрично повторяется в каждой части: монолог 
429 сл., хор 1048 сл., диалог 1512 сл.). 

(19) Еврипид, «МЕДЕЯ» (431 г.). Трехчастная, с раздвоением пато
са от ревности к детоубийству; с механемой. 

Экспозиция: Эм, Эд, Лд (кормилица, дядька, хор). 
1 часть, с нагнетанием: Дмд1—Дмд2 (агон с Креонтом и агон с 

Ясоном, перемежаемые раздумьями). 
2 часть, контраст: Дд (поддержка от Эгея). 



3 часть, механема и патос: Дм,Дд (замысел хитрости, обман Ясона), 
Дм (прощание с детьми — колебание, малый контраст?), 
Эм, Дм, Лд (осуществление замысла: убийство, решимость, 
крик за сценой), Эд, Дд, Лд (финал «с машины»). 

Контрастная 2-я часть невелика, зато замечателен в середине 3-й 
части малый контрастный ход с помощью этоса: если бы он получил 
дальнейшее развитие, можно было бы говорить о пятичастности. 

(20) Софокл, «ЭЛЕКТРА» (410-е годы?). Трехчастная, со счастли
вым концом, с раздвоением действия от неотмщенности к отмщению; с 
механемой. 

1 часть, с удвоением: Эм, Дм (экспозиция Ореста и завязка-замы
сел), Лмд (первый коммос), Эм, Дд (экспозиция Электры и 
завязка-сон). 

2 часть, контраст: Дд, Дм (агон с Клитемнестрой и молитва), Эм 
(ложная весть об Оресте, доверие), Лд (второй коммос), Эм 
(истинная весть об Оресте, недоверие), Дд (агон с Хрисофе-
мидой). 

3 часть, антипатос: Ддмд, Лд, Дд (узнание), Лд, Дд (осуществление 
замысла, два убийства). 

Примечательно слияние экспозиции с 1-й частью: трагедия почти 
в упор начинается с завязки. Своеобразна разработка механемы: этап 
«обман Клитемнестры», по существу, превращается в «обман Электры» 
и разворачивается в плане этоса. 

(21) Эсхил, «ХОЭФОРЫ» (458 г.). Трехчастная, с амбивалентным 
концом (антипатос мести, патос матереубийства); с механемой. 

Экспозиция: Эм (краткий монолог Ореста). 
1 часть, с удвоением: Лх,Дд1 (узнание), Лд,Дд2 (замысел). 
2 часть, контраст: Дд, Эм (обман: ложная весть Клитемнестре, на

прасное горе кормилицы). 
3 часть, с удвоением: Лх, Дд1-2; Лх, Дм (осуществление замысла: 

два убийства, апология Ореста; явление эринний). 
Редкий случай, когда убийство не вынесено как «крик за сценой», 

а представлено как агон. Песни хора в 1-й части выражают плач, в 3-й 
части — торжество, на переломе (585—651) — характерное мифологи
ческое отступление. 

А4—6. Одноходовые многочастные трагедии: 
(22) Софокл, «АЯНТ». Четырехчастная, с чередованием основного 

и контрастного действия ДКДД, с раздвоением патоса от бесчестия к 
самоубийству. 

Экспозиция: Дд1-2, Лх1, Лд2 (Афина с Одиссеем и Аянтом, парод и 
амебей Текмессы). 



1 часть: Эм, Лдм, Ддм (рассказ Текмессы, коммос Аянта, агон с 
Текмессой и завещание сыну). 

2 часть, контраст: Дм, Лх, Эм (обманная речь Аянта, потайное ве
щание Калханта). 

3 часть, патос: Дм, Лд,Дм (смерть Аянта, коммос Текмессы, монолог 
Тевкра). 

4 часть: Дд1, Лх, Дд2 (агон с Менелаем, агон с Агамемноном и 
Одиссеем). 

Четырехчастность — от удвоения последней части. Исключитель
ный случай, когда смерть героя не вынесена в рассказ вестника, а пред
ставлена сценическим монологом. Усиленно разработан этос. 

(23) Эсхил, «ПРОСИТЕЛЬНИЦЫ» (463 г.). Четырехчастная, с чере
дованием основного и контрастного действия КДКД, со счастливым 
концом; с гикесией. 

Экспозиция: Лх, Дмд (пролог и речь Даная). 
1 часть, контраст: Дд1, Лд, Дд2 (патос на словах: гикесия перед 

Пеласгом). 
2 часть: Эм, Лх (решение народного собрания). 
3 часть, контраст: Эм, Лдхд (патос на сцене: насилие глашатая). 
4 часть: Дд, Дм, Лх (заступничество Пеласга и спасение). 

Четырехчастность — от удвоения двухчастности. 

(24) Еврипид, «ИФИГЕНИЯ В АВЛИДЕ» (405 г.). Четырехчастная, 
с чередованием основного и контрастного действия КДКД, с амбивалент
ным концом, с раздвоением патоса от дочереубийства к самопожертво
ванию; с механемой. 

Экспозиция: Лд, Эм (Агамемнон: этос и ситуация). 
1 часть, контраст — противодействие Агамемнона: Дд1—2 (пись

мо и перехват его), Дд1,Эм,Дд2 (агон-решение с Менелаем). 
2 часть, механема: Дд1—2—3 (агон-обман с Клитемнестрой, Ифи-

генией, Клитемнестрой). 
3 часть, контраст — противодействие Ахилла: Дд1—2 (раскрытие 

обмана), Дд (решение Ахилла). 
4 часть, патос: Дд, Лм,Дд (агон-отпор с Агамемноном, плач Ифиге-

нии, бессилие Ахилла), Дмм, Дд, Лд (решение Ифигении, 
прощание); Эм (вещание Артемиды). 

Четырехчастность — от осложнения начальной части разработкой 
этоса Агамемнона. Усиление этоса (при появлении Агамемнона и Ифи
гении) готовит этический перелом в 4 части. 

(25) Софокл, «ЭДИП В КОЛОНЕ» (401 г.). Пятичастная, с чередо
ванием основного и контрастного действия ДДККД, со счастливым кон
цом, с раздвоением антипатоса от обретения приюта к обретению чудес
ной кончины; с гикесией. 



1 часть: Дддм (пролог с селянином: экспозиция протагониста), Лд, 
Дм (гикесия перед колонянами). 

2 часть: Ддмд (диалог с Исменой: экспозиция антагонистов), Лд, 
Дд (гикесия перед Фесеем). 

3 часть, первый контраст: Дд1 (агон с Креонтом), Дд2, Лх, Дм (за
ступничество и благодарность Фесею). 

4 часть, второй контраст: Дд (агон с Полиником), Лд,Дм (благодар
ность Фесею). 

5 часть, антипатос: Лх, Эм, Лд (весть о чудесной кончине и коммос). 
Пятичастность — от удвоения начальной части (со включением в 

нее экспозиций; ср. шаг в эту сторону в «Елене» Еврипид а) и удвоения 
срединной контрастной части. 

(26) Еврипид, «АЛКЕСТИДА» (438 г.). Шестичастная, с чередова
нием основного и контрастного действия ДКДКДК, со счастливым кон
цом — от патоса смерти к антипатосу спасения. 

Экспозиция: Дд, Лд, Эм (агон Аполлона и Смерти, парод, рассказ 
служанки). 

1 часть, патос: Лхд,Дд, Лдх (первый коммос с прощальным агоном). 
2 часть, контраст: Дд (приход Геракла, первая информация). 
3 часть: Дд (агон с Феретом). 
4 часть, контраст: Эм, Дд, Дм (пир Геракла, вторая информация, 

решение). 
5 часть: Лд (второй коммос). 
6 часть, контраст, антипатос: Дд (ложный агон с Гераклом, явление 

Алкестиды). 
Необычность жанра дает необычность структуры: многочастное 

чередование двух сюжетных линий, ради которого почти насильно ра
зорваны центральный агон и второй коммос. Может быть, это влияние 
сатировской драмы с ее перебивками сюжетных сцен сатировскими? Лю
бопытно, что экспозиция тесно смыкается с 1-й частью через общий Эм. 

Б. Двухходовые трагедии. 

Б1. Двухходовая одночастная трагедия: 
(27) Еврипид. «ФИНИКИЯНКИ» (ок. 410 г.). Двухходовая спле

тенная, одночастная с трехзвенчатым расширением; патос 1 — брато
убийство Этеокла, патос 2 — самопожертвование Менекея. 

Экспозиция: Эм, Лэд (предыстория и смотр со стены). 
Агоническое звено: Лм, Дд1—2 — (агоны: Иокаста, Полиник, 

Этеокл), Ддм (решение Этеокла), Дд (вещание Тиресия), 
Ддм (решение Менекея). 

Эпическое звено: Эм1,Дмд, Лх, Дмд, Эм2 (весть о битве, диалог об 
Этеокле, хор, диалог о Менекее, весть о братоубийстве). 



Лирическое звено: Лм, Лд1, Дд, Лд2 (коммос со вставкой: изгна
нием Эдипа). 

Единственный случай сплетения с параллельным развитием, а не 
захлестыванием двух линий. Как в «Просительницах» (№ 7), вся траге
дия развертывается из одной триады ДЭЛ (причем вставка об Эдипе 
аналогична вставке об Евадне). Любопытно, что в экспозиции диалоги
ческий член приобретает лирическую форму, а парод отделяется в ней
тральную отбивку. 

Б2. Двухходовые двухчастные трагедии: 
(28) Еврипид, «ИППОЛИТ» (428 г.). Сплетенная, патос Федры слу

жит причиной патоса Ипполита; двухчастная без контраста. 
Экспозиция: Эм,Дд, Лх (экспозиция общая, экспозиция Ипполита, 

экспозиция Федры). 
1 часть: Лд, Дд, Лд, Ддм, Дд (жалобы Федры, агон с кормилицей, 

тревога, инвектива Ипполита, решение). 
Переход: Лд (коммос, письмо Федры, молитва Фесея). 
2 часть: Дд, Эм1, Эм2, Лм,Дд (агон с Фесеем, рассказ вестника, веща

ние Артемиды, жалобы Ипполита, прощание). 
Любопытно отсутствие самых ожидаемых звеньев: монолога-ре

шения Федры, коммоса над Ипполитом. 

(29) Еврипид, «ГЕКУБА» (ок. 425—423 гг.). Несплетенная: па
тос 1 — жертвоприношение девушки, патос 2 — месть за убийство маль
чика; двухчастная без контраста; с механемой. 

Экспозиция: Эм, Лм (вещание Полидора и сон Гекубы). 
1 часть: Лх (малая экспозиция: парод), Лд,Ддмд, Эм,Дм (коммос, 

агон с Одиссеем и прощание с Поликсеной, смерть Поли
ксены). 

2 часть, механема: Дд, Лд (малая экспозиция: коммос над Пол идо-
ром), Дд1, Дд2, крик за сценой, Лм, ДдЗ (решение перед 
Агамемноном, обман Полиместора, плач Полиместора, агон 
с Агамемноном); Эд (вещание Полиместора). 

Две части связаны этосом Гекубы. 

БЗ. Двухходовые трехчастные трагедии: 

(30) Софокл, «ТРАХИНЯНКИ». Сплетенная, патос ревности Деяни-
ры служит причиной патоса гибели Геракла; с механемой. 

Экспозиция: Эм,Дд1—2, Лх (Деянира, кормилица, Гилл, хор — не
известность о Геракле). 

1 часть, патос 1: Дм; Дд, Лх; Эм1; Дд, Эм2; Дм, ЭмЗ (Деянира, 
вестник, Лихас, вестник, Лихас — постепенное узнавание 
правды о Геракле). 



2 часть, контраст, механема: Дм, Дд, Лх, Дм (решение о приворот
ном средстве — обман Лихаса, радость — сомнение в при
воротном средстве). 

3 часть, патос 2, с удвоением: Эм1, Лхд, Эм2, Лх (участь Геракла, 
смерть Деяниры), Лд, Дм, Дд (патос Геракла). 

Механема дана очень сжато, но со всеми этапами. 

(31) Еврипид, «ГЕРАКЛ» (420-е годы?). Несплетенная: патос 1 — 
гонимость, патос 2 — детоубийство. 

1 часть, патос: Эм, Дмд, Лх (экспозиция: пролог и парод), Дд1—2, 
Дм1—2 (агон с Ликом и прощальные речи Амфитриона и 
Мегары). 

2 часть, контраст, с элементами механемы: Эд,Дм, Эд (явление Ге
ракла и малая экспозиция), Дд (обман Лика), Лд, крик за 
сценой, Лх (смерть Лика и торжество). 

3 часть, патос, с утроением: Эд (экспозиция: Ирида и Лисса), Лх, 
Эм (коммос хора и рассказ для хора), Лд, Эд (коммос Ам
фитриона и рассказ для Геракла), Лэд,Дд (рассказ для Фесея 
и агон). 

Экспозиция рассредоточивается по отдельным частям. Замечатель
но размывание границ Э, Л и Д: в 1-й части Дм1—2 являются на месте 
ожидаемого коммоса, в 3-й части в экспозицию входят элементы агона, 
а в рассказ для Фесея — элементы лирики. 

Б5. Двухходовая (трехходовая?) пятичастная трагедия: 

(32) Еврипид, «АНДРОМАХА» (420—410-е годы?). Несплетенная: 
патос 1 — гонимость и самопожертвование Андромахи, патос 2 — ги
бель Неоптолема; чередование основного и контрастного действия 
ДКДКД. 

Экспозиция: Эм, Дд, Лм (пролог). 
1 часть, патос Андромахи: Дд1, Дд2, Лд (агон с Гермионой, агон с 

Менелаем, коммос). 
2 часть, контраст: Дд (спасение с приходом Пелея). 
3 часть, патос Гермионы: Эм, Лд (рассказ кормилицы, коммос). 
4 часть, контраст: Дд (спасение с приходом Ореста). 
5 часть, патос Неоптолема: Эм, Лд (рассказ вестника, коммос); Эм 

(вещание Фетиды). 

Пятичастность — оттого, что средняя часть, развивая контраст па-
тосу протагониста, обернулась патосом антагониста (эта амбивалент
ность и позволяет считать трагедию как двух-, так и трехходовой), и 
между тремя частями патоса вдвинулись две части контраста. 



В. Трехходовая трагедия: 

(33) Еврипид, «ТРОЯНКИ» (415). Трехходовая, несплетенная, 
патос 1—2—3 — судьба Кассандры, Андромахи, Астианакта; чередова
ние основного и контрастного действия — ДДКД. 

Экспозиция: Эм,Дд, Лмдх (Посидон, Афина, Гекуба с хором). 
1 часть, патос Кассандры: Лмд, Лм, Дмм, Дм (весть от Талфибия, 

Кассандра о себе и греках, скорбь Гекубы). 
2 часть, патос Андромахи: Лд, (Эд,Дм) 1—2, дм (амебей Андромахи 

и Гекубы, Андромаха о себе и сыне, скорбь Гекубы). 
3 часть, контраст: Эд, Дд (агон с Еленой). 
4 часть, патос Астианакта: Эм,Дм, Лд (Гекуба о внуке), $д, Лд (эпи

лог: сожжение Трои). 
Три хода связаны этосом Гекубы. Четырехчастность — оттого, что 

контрастный эпизод вставлен лишь один, причем между теми ходами, 
которые теснее друг с другом связаны. Контрастный эпизод близок к 
тому, чтобы стать патосом антагониста, как в «Андромахе». 

6. Тридцать три трагедии — это, конечно, слишком малый мате
риал для статистического обследования. Но некоторые простейшие под
счеты напрашиваются здесь сами собой и дают довольно неожиданные 
результаты: 

патос налицо в 16 трагедиях, антипатос («счастливый конец») — 
в 12, амбивалентный — в 5; 
контрастное движение (перелом) налицо в 23 трагедиях, в том 
числе в 10 с патосом, 10 с антипатосом и 3 амбивалентных; 
механема налицо в 16 трагедиях, в том числе в 11 с антипатосом; 
узнание налицо в 7 трагедиях, причем в 6 из них оно сопро
вождает механему и только в одной (в «Царе Эдипе») независи
мо от нее; 
гикесия налицо в 7 трагедиях, причем в 5 из них составляет 
основу сюжета и в двух («Геракл», «Андромаха») — попутный 
его эпизод. 

Это позволяет сделать следующие наблюдения: 

(а) Трагедии кончаются трагически гораздо реже, чем это каза
лось и нам и Аристотелю: более одной трети всех сохранив
шихся трагедий имеют несомненно счастливый конец, причем 
у Эсхила с Софоклом (5 трагедий из 14) и у Еврипида (7 из 
19) доля эта одинакова: утверждение Аристотеля, что Еври
пид — «трагичнейший из поэтов» (1452а29), наличным мате
риалом не подтверждается. 



(б) Контрастное движение является более характерным призна
ком трагедии, чем финальный патос: 16 трагедий с патосом 
составляют 50%, а 23 трагедии с контрастом — целых 70% 
общего числа. При этом в трагедиях с антипатосом контраст
ные движения присутствуют относительно чаще, чем в траге
диях с патосом: по существу, из 12 трагедий с антипатосом не 
имеют контрастного хода только две, и обе нетипичные — без
действенные «Евмениды» и сатировская драма «Киклоп». Та
кое тяготение объяснимо. Для трагедий с патосом, кроме сю
жета с оттенением, возможен и сюжет с нагнетанием; для тра
гедий с антипатосом, по-видимому, этот путь закрыт: если во
образить драму, которая начинается резко трагическим поло
жением, а потом по ходу действия напряженность плавно сла
беет и все кончается благополучно, то вряд ли такая драма 
будет восприниматься как трагедия. Отсутствие реального 
патоса в финале должно компенсироваться непременным на
личием мнимого патоса в контрасте. 

(в) Узнание присутствует в таком меньшинстве трагедий, что можно 
было бы удивиться тому вниманию, с которым относится к 
этому элементу действия Аристотель. Однако и это объясни
мо. Мы видели, что узнание — это спутник механемы; таким 
образом, внимание Аристотеля к у знанию — это внимание его 
к механеме, а она по своей употребительности такого внима
ния вполне заслуживает. Но почему Аристотель, перечисляя 
элементы трагедии (перелом, узнание, патос — 1452в9), не гово
рит о механеме прямо, а выделяет из нее лишь один элемент — 
предварительное узнание? Можно предположительно ответить: 
потому что Аристотель считает, что в основе трагедии лежит 
патос, но видит, что механема чаще встречается при антипато-
се; узнание же, по его мнению, может быть использовано и в 
сюжете с патосом — свидетельство тому «Царь Эдип». Оттого 
Аристотель и приводит в качестве примера именно эту уни
кальную трагедию. 

О том, что в основе трагедии лежит патос, Аристотель говорит с 
настойчивостью, обнаруживающей не только теоретический, но и поле
мический интерес . Он посвящает довольно большой параграф 
(1452 в 30—1453а22) обоснованию того, что сострадание и страх воз
буждаются более всего сюжетами, в которых герой переходит от счастья 
к несчастью, а не наоборот; и делает вывод: «лучшая трагедия — имен
но такого склада» (1453а22), недаром «у Еврипида многие трагедии 
имеют худой конец» — «именно такие трагедии кажутся трагичнейши
ми» (а28), и «ошибаются те, кто за это винит Еврипида»; «лишь на вто
ром месте находится тот склад, который иные считают первым... 



с противоположным исходом для хороших и дурных: лучшею такая 
трагедия кажется лишь по слабодушию зрителей» (аЗО—34). Это позво
ляет нам заглянуть в почти неизвестную нам трагическую драматур
гию IV в., которая была перед глазами у Аристотеля, когда он писал 
«Поэтику». По-видимому, в своей двухвековой эволюции трагедия шла 
от патоса к антипатосу: вначале «страх и сострадание» вызывались 
реальными несчастьями в финале драмы, потом стали предпочтительно 
вызываться грозящими, но предотвращаемыми несчастьями в контраст
ном ходе, за которыми следовал перелом. Аристотель со своим риго
ризмом теоретика, конечно, видел в этом лишь отступление от «сущно
сти трагедии» в угоду «слабодушию зрителей»; но как зоркий наблюда
тель, он не мог не отметить художественной действенности «перелома» 
от контрастного несчастья к финальному счастью и включил его в свою 
концепцию трагедии. Всякий раз, чтобы свести концы с концами, он 
старался оговаривать, что перелом этот может вести и от счастья к не
счастью, и это даже лучше; но в одном из заметнейших мест (о завязке и 
развязке, 1455в24—28) он, как мы видели, характерным образом поза
был это сделать. 

7. Целью сделанного обзора было, как сказано, предложить едино
образное описание всех сохранившихся трагедий, с тем чтобы можно 
было содержательнее говорить о том, что такая-то трагедия больше по
хожа на другую, а такая-то меньше. Эту формализацию можно, разумеется, 
продвинуть и дальше, введя, например, цифровые формулы с обозначе
нием числа ходов, частей, усложнений в отдельных частях и пр. и гово
ря, что между такими-то трагедиями столько-то степеней разницы; но 
думается, что при наличном небольшом материале необходимости в 
этом нет. В нашей разметке мы старались подчеркнуть ощутимые чер
ты симметрии и параллелизма в построении трагедий — для первой 
наглядности этого достаточно. 

Мы видим, что действие трагедии распадается на звенья, которые 
мы условно назвали эпическими, лирическими и собственно драмати
ческими. Естественная последовательность этих звеньев соответствует 
естественному движению действия: герой принимает или обосновывает 
решение (в развернутой форме Д), совершает поступок (описываемый в Э), 
и результаты поступка становятся предметом переживания (которое 
выражается в Л). Последовательность звеньев ДЭЛ можно считать ис
ходной, а все остальные сочетания — ее производными, получаемыми 
путем перестановок, удвоений или опущений отдельных звеньев. Было 
бы интересно наметить все основные варианты, теоретически возмож
ные при таких операциях, и показать, какие сочетания в действительно
сти встречаются чаще и где. Это задача для дальнейших этапов иссле
дования; покамест же отметим лишь две тенденции, которые сразу бро
саются в глаза. 



Во-первых, мы видели, что исходная сюжетная триада ДЭЛ может 
развертываться в полномерную трагедию двояко: или путем повторе
ний внутри каждого звена (ДД... + ЭЭ... + ЛЛ...), или путем повторе
ния всей триады [ДЭЛ + ДЭЛ + ...)• Первый путь в нашем материале 
был испробован лишь дважды: в «Просительницах» и «Финикиянках» 
Еврипида. Он придавал трагедии больше цельности, но и больше моно
тонности; очевидно, это менее отвечало вкусу авторов и публики. По
давляющее большинство трагедий строится путем повторения всей триа
ды (опять-таки для разнообразия с перестановками, опущениями и пр.). 
При этом из двух основных принципов повторения — нагнетания и 
контраста — явным образом предпочитается контраст: опять-таки, по-
видимому, оттого, что он позволяет избежать монотонности. Именно поэ
тому в начале сохранившегося ряда памятников стоят одноходовые, 
построенные на нагнетании трагедии Эсхила, а в конце — двух- и трех
ходовые многочастные трагедии конца V Ь. 

Во-вторых, мы видели, что из трех звеньев исходной триады ДЭЛ 
чем дальше, тем больше звено Д оттесняет звенья Э и Л, специфически 
драматический элемент преобладает над эпическим и лирическим. 
Правда, отступление лирического элемента — в значительной мере ка
жущееся: он не исчезает из трагедии, а сосредоточивается в оттеняю
щих стасимах-отступлениях, которые в наших предварительных схе
мах не отмечены. Он даже усиливается в демонстрирующих этос моно
диях, которые с течением времени занимают в трагедиях все больше 
места и вызывают известные пародии Аристофана. Зато отступление 
эпического элемента вполне реально. Рассказы вестников о засцениче-
ских событиях остаются, конечно, неизбежными, а еврипидовские про
логи и эпилоги «с машины» как бы заключают всю трагедию в эпиче
скую рамку; однако внутри этой рамки поэты стремятся как можно 
большую часть действия вынести на сцену, т. е. в диалог. Отсюда — 
усердная разработка сюжетов с механемой: дело в том, что сюжет без 
механемы заставлял переходить от сцены решения (агона или моноло
га) непосредственно к засценическому действию (крику за сценой или 
рассказу вестника), а сюжет с механемой позволял вставлять между 
ними еще сцену обмана, составляющую часть действия, но развертываю
щуюся на глазах у зрителя. Отсюда же — внимание к сюжетам с гике
сией: они позволяли шире развернуть в трагедии ее специфически дра
матическую часть, решение и обоснование поступка, давая возможность 
для целых трех агонов — между беглецом, гонителем и спасителем. 
Таким образом, из трех звеньев триады ДЭЛ — решение или узнание; 
действие; лирическое переживание — вариант завязки «решение» охотно 
развертывался в гикесию с ее тремя потенциальными агонами, а вариант 
развязки «узнание» — в механему с ее диалогом-замыслом, диалогом-
обманом и лишь после этого — рассказом вестника. 



В начале развития трагедии в ней доминируют элементы Э и Л 
(точнее, Эм и Лх — монологи вестников в героев и лирические отклики 
хора). В конце развития трагедии в ней доминируют элементы Д и Л 
(точнее, ДО и Лм, Лд — диалоги решения и действия и лирические моно
дии и амебеи). Это вполне соответствует тому, что мы знаем об общей 
структуре греческой словесности в эпоху становления и в эпоху упадка 
и замирания трагедии. Становление трагедии в VI в., по остроумной 
реконструкции Шадевальдта, происходило так: при перенесении дори
ческого дифирамба на аттическую почву пришлось пояснять не вполне 
понятный дорический текст параллельным аттическим изложением 
того же материала; и тогда-то Феспид изобретательно догадался дать 
это изложение не от третьего, а от первого лица, устами вестника-свиде
теля или героя-участника; так сложились исходные Эм к Лх ранней 
трагедии. Замирание же трагедии в IV в., как известно, происходило в 
обстановке бурного расцвета, с одной стороны, философского диалога и 
ораторской монологической речи, а с другой стороны, реформированной 
лирики Филоксена и Тимофея; в эти две области и переместилась раз
работка художественных задач, наметившихся в Дд и Лм поздней тра
гедии. Прослеживая эволюцию драматических речей-агонов, мы как бы 
воочию видим созревание в поэзии продуманной риторической компо
зиции, а прослеживая эволюцию стремительно расширяющихся стихо-
мифий, мы ощущаем растущий интерес поэтов к той динамике движе
ния мысли, на которой будет строиться философская проза. 

Заканчивая наш обзор, подчеркнем еще раз: не нужно думать, что 
отмечаемые нами явления имеют чисто формальное значение, — нет, 
они во многом определяют восприятие смысла трагедии. Достаточно 
одного примера. Трагедия «Вакханки» с давних пор является предме
том бесконечного и неразрешимого спора: на чьей стороне Еврипид, с 
Дионисом он или с Пенфеем? Частных доводов в пользу каждого мне
ния можно представить очень много; но решающим в конечном счете 
оказывается довод от структурной аналогии. Дионис побеждает Пенфея 
с помощью механемы классического типа, с развитой сценой обмана и 
рассказом вестника о заключительном действии. А во всех трагедиях с 
механемой последняя служит только для победы «положительного» 
(пользующегося сочувствием) героя над осуждаемым противником — 
Клитемнестрой, Феоклименом, Фоантом, Ясоном, — и никогда не наобо
рот (едва ли не единственное исключение — «Трахинянки», трагедия 
двухходовая, где исход механемы — ненамеренный; когда же механема 
направлена против «положительного» героя — Фил октета, Иона, — она 
непременно безуспешна). Таким образом, сам факт механематического 
построения «Вакханок» свидетельствует, что преимущественное сочув
ствие автора и зрителя предполагается на стороне победителя-Диониса. 
Еврипид мог сколь угодно оттенять картину торжества победителя кар
тиной страданий жертвы (как он делал это в «Медее», «Геракл ид ах», 



«Гекубе», отчасти в «Электре») — от этого Пенфей не больше становит
ся положительным героем, чем Ясон, Еврисфей, Полиместор или Кли
темнестра. Подобным же образом автор современного детективного 
романа может сколь угодно вызывать у читателя сочувствие к преступ
нику, и все-таки в силу общей структуры сюжета героем, с которым 
будет отождествлять себя читатель, останется детектив; и наоборот, 
автор «разбойничьего» романа может очень лестно изображать дей
ствия сил порядка, но героем для читателя останется разбойник. 

8. Обрисованная картина общего членения трагедии не является, 
конечно, новостью. О двухчастных, четырехчастных и прочих трагедиях 
говорили при анализе очень многие исследователи; симметрия и внут
ренние переклички частей в произведениях прослеживались гораздо 
более тонко, чем это могло быть показано здесь. Но эти анализы были 
обычно очень конкретны, и намечавшиеся закономерности не выходили 
за пределы небольших групп произведений («трагедии-диптихи» Со
фокла, «трагедии с интригой» Еврипида и пр.). Насущной задачей ис
следования поэтики трагедии на современном этапе становится выяв
ление общей схемы, которая могла бы служить точкой отсчета при ана
лизе каждого отдельного произведения. Уровень построения такой схе
мы плодотворнее всего выбирать там, где теснее соприкасается органи
зация словесного построения и организация событийного построения. 
Именно таким уровнем представляется система комбинаций эпических, 
лирических и собственно драматических «блоков» в произведении: каж
дый из них достаточно устойчив во внешнем оформлении и достаточно 
единообразно оснащен набором сюжетных функций. На этом уровне 
мы и сосредоточили внимание при первом подходе к проблеме. 

При дальнейшем анализе необходима будет, конечно, гораздо бо
лее глубокая детализация этих исходных элементов — Дм, Дд, Эм 
и т. д. Так, очень существенна типология Дд (элемента, который, как мы 
видели, занимает в драме все больше и больше места) — выделение в 
нем формализованных агонов (две большие речи, стихомифия, две-три 
небольшие речи) и неформализованных диалогов (обычно в начале и 
конце сцен). Не менее существенна и типология Дм (монологи-реше
ния, монологи-размышления, монологи-переживания). Детальная клас
сификация такого рода могла бы показаться натяжкою, но опыт пока
зывает, что именно здесь четкость классического стиля выступает на
гляднее всего: переходных случаев исследователи отмечают удивитель
но мало, эпический монолог не переходит «на ходу» в рефлективный ни
когда, декларативная стихомифия в убеждающую — крайне редко. Клас
сика предпочитает пользоваться всеми формами в самом чистом виде. 

При.еще более детальном рассмотрении в поле зрения войдет внут
ренняя структура монолога (последовательность описаний в эпическом 
монологе, аргументов в агоническом, мыслей в рефлективном) и внут-



ренняя структура диалога (движение вопросов и ответов, мнений и про-
тивомнений в стихомифии). Все это — области, уже получившие хоро
шую (хотя и неравномерную) предварительную разработку в филоло
гии XIX—XX вв. Постепенно двигаясь в этом направлении, мы перей
дем уже от анализа сюжета трагедии (mythos) к анализу ее «мыслей» 
(dianoia); это, во-первых, даст возможность прояснить тот аспект, на кото
ром мы здесь останавливались мало, а именно, этос персонажей (ибо 
этос в конечном счете складывается как раз из набора сентенций, вкла
дываемых в уста персонажа), а во-вторых, позволит сомкнуть анализ 
тематического уровня произведения (образы и мотивы в составе сюже
та) с анализом идейного уровня (идеи и эмоции в составе концепции). 

Затем, при дальнейшем рассмотрении сюжетосложения трагедии 
анализ неизбежно направится от той точки схода словесного и событий
ного построения, которой держались здесь мы, во-первых, в сторону на
личной композиции текста и, во-вторых, в сторону потенциальной ком
позиции мифа. В первом направлении путь проложен, например, семи
нарием Иенса, во втором — работой Лэттимора. 

В первом направлении анализу подвергнется соотношение внут
реннего членения трагедии, как оно было намечено здесь, с ее внешним 
членением — на пролог, эписодии, стасимы и т. д . ; даже при поверхно
стном взгляде видно, как выразительно бывает и совпадение этих чле
нений, и — например в «Царе Эдипе» — несовпадение их. Мы в нашем 
схематическом обзоре опускали из сюжетной цепочки и диалоги-связ
ки, и хоры-отступления; это, конечно, было грубым упрощением, и при 
переходе к анализу внешнего строения сюжета оно будет устранено. На 
этой же стадии анализа станет возможным и учет пропорций в частях 
трагедии — равномерности и неравномерности в чередовании и сим
метрии звеньев: В. Шадевальдт уже продемонстрировал отличные по 
выразительности схемы пропорций в построении драм Эсхила. Во вто
ром же направлении рассмотрению подвергнется характер мифологи
ческих ситуаций, используемых в каждой части трагедии, — выделятся, 
например (по Лэттимору), «трагедии узнания» с вопросом завязки «что 
было?», «трагедии решения» с вопросом «что делать?», «трагедии дей
ствия», например мести или бегства, с вопросом «как делать?» (три си
туации, сосредоточивающие внимание соответственно на прошлом, на
стоящем и будущем); выделятся такие мотивы, характерные для экспо
зиции, как «неизвестность» («Персы», «Трахинянки») или «критиче
ское положение» («Просительницы», «Царь Эдип»), или такие мотивы, 
характерные для контрастного хода, как «ложная надежда», «ложная 
весть», «несбывающееся решение» («Аянт», «Хоэфоры», «Ифигения в 
Авлиде») и пр. В конечном счете это опять-таки приблизит нас к ответу 
на вопрос, которым задавался Аристотель: почему одни мифы используются 
в трагедии чаще, а другие реже. Оба названные направления анализа сю-



жетосложения полезны и практически: осмысление этих драматических 
приемов помогает при гипотетической реконструкции несохранившихся 
трагедий по отрывкам и сведениям об их сюжетах (так, тот же Шаде-
вальдт убедительно намечает «сценарии» эсхиловских «Ниобы» и «Ахил-
леиды»; разумеется, в работе над отрывками исследователи делали это и 
прежде, но больше интуитивно, чем аргументированно). 

Наконец, в перспективе намечается еще один неизбежный аспект 
изучения сюжетосложения трагедии — сравнительный. Прежде всего 
предстоит, конечно, сравнение сюжетосложения трагедии с сюжетосло-
жением комедии. Исходная разница здесь ясна: в трагедии заранее 
заданным является патос, и на фоне его драматург позволяет себе вариа
ции неполностью заданного этоса лиц и ситуаций (образ Одиссея в «Аян-
те», ситуация Электры у Еврипида); в комедии, наоборот, заранее задан
ным является этос стариковских, юношеских и прочих масок, и из этих 
элементов драматург конструирует неполностью заданный комический 
«патос». Но подробности, которые могут выявиться при таком сопо
ставлении, представляют большой теоретико-литературный интерес. Да
лее же вполне реально сравнение строения греческой трагедии со строе
нием трагедии других эпох европейской культуры: с английской и ис
панской трагедией (которые развивают параллельно несколько сюжет
ных линий, оттеняющих друг друга), с классицистической трагедией (ко
торая интериоризует действие, вынося в центр акт решения и насыщая 
монологи лирическим пафосом), с шиллеровской и романтической тра
гедией (которые на разный лад экспериментируют с сочетаниями этих 
тенденций — к развитию трагедии вширь и вглубь). В стиле импресси
онистических характеристик такие сопоставления делались издавна; 
думается, что они вполне могут быть представлены и в научно-формали
зованном виде. 

«Тайна греческой „классичности" в том, чтобы в добровольно огра
ниченных пределах добиться наивысшего возможного успеха, чтобы 
унаследованному заданию искать идеального решения»3. Эта доброволь
ная ограниченность художественных средств при исключительной силе 
художественного воздействия и делает таким интересным исследова
ние сюжетосложения греческой трагедии. 

П р и м е ч а н и я 

1 Die Bauformen der griechischen Tragodie / Hrsg. W. Jens. Miinchen, 1971. Beihefte zur 
Poetik, Bd. 6). Из ранее вышедших работ того же направления авторы охот
нее всего ссылаются на такие, как: Jens W. Strukturgesetze der fruhen griechischen 
Tragodie. — In: Studium generate, 8 (1955), S. 246—253 (перепечатано в кн.: Wege 
zu Aischylos / Hrsg. v. H. Hommel, Darmstadt, 1967, Bd. 1; там же оригинальная 



статья: Schadewaldt W. Ursprung und friihe Entwicklung der attischen Tragodie, S. 104— 
147; Jens W. Die Stichomythie in der friihen griechischen Tragodie. Munchen, 1955 
(Zetemata, Bd. XI); ср. более раннюю работу на ту же тему: Gross A . Die 
Stichomythie in der griechischen Tragodie und Komodie. Berlin, 1905; MullerG. Chor und 
Handlung bei der griechischen Tragikern. — In: Wege zur Sophokles. Darmstadt, 1967; 
Ludwig W. Sapheneia: ein Beitrag zut Formkunst im Spatwerk des Euripides. Bonn, 1954; 
StrohmH. Euripides: Interpretationen zur dramatischen Form. Munchen, 1957. Из более 
старых работ, отчасти послуживших образцами для нового направления, 
должны быть упомянуты: Nestle W. Struktur des Eingangs in der attischen Tragodie. 
Stuttgart, 1930; Kranz W. Stasimon. Berlin, 1933; Schadewaldt W. Monolog und 
Selbstgesprach. Berlin, 1926; DucheminJ. L'agon dans la tragedie grecque. Paris, 1945; 
ReinhardtK. Aischylosals Regisseur und Theologe. Bern, 1949. С иной стороны, но к 
тому же вопросу подходит Р. Лэттимор (LattimoreR. Story patterns in Greek tragedy. 
London, 1964). Место этой проблематики в кругу научной литературы пред
шествующих десятилетий намечено в статье Т. А. Миллер «Некоторые про
блемы изучения греческой трагедии» (Вопросы античной литературы в за
рубежном литературоведении. М., 1963). 

2 Die Bauformen der griechischen Tragodie, S. XI—XIII: «Ремесло, расчет, решение 
задачи — как далеко простиралась эта область? много ли могло быть здесь 
сделано? как примыкал поэт к поэту, как один учился у другого, как второй 
вносил коррективы в практику первого, а третий вновь их отменял? как 
воспринимались средства сценической техники и возможность создать но
вое их ощущение? ...как сосредоточивался поэт на вариациях заданного, 
крепко держась за унаследованные формы? какова была мера закрепленно
го и мера остающегося для свободной игры драматурга в твердо установ
ленных пределах? — вот что анализируется в предлагаемых работах. Здесь 
показывается, что закреплена была и задача пролога, и функция хора, и 
строение зачина и концовки: драматургу не могло прийти в голову „все 
вдруг сделать совсем по-другому", начать с разгара событий... предысторию 
раскрыть по ходу действия, а вместо финала-репрезентации (картина, ком
ментарий, взгляд на будущее) дать лессинговское „закалывается; аплодис
менты". Далее, закреплено было членение пьесы, прежде всего — чередова
ние статических песен хора и актерских выходов, означающих новый эпи-
содий: закружить хоревтов и агонистов в едином дальнем и бурном дви
жении было невозможно. Далее, закреплены были формы подачи сюжета 
по выдержанному вплоть до метрики образцу (а до Агафона закреплены 
были и сами мифологические сюжеты): агон и стихомифия, монодия, хор и 
амебей, рассказ вестника и вещание бога с машины, — нельзя себе предста
вить диалога без соразмеренных реплик или рассказа вестника в форме 
чистой стихомифии. Далее, закреплены были костюмы и декорации: ни 
для стилизации, ни для абстрактного фона на сцене не было места. Далее, 
закреплены, и притом до последних мелочей, были реплики, отмечающие 
входы и выходы персонажей, переходы и связки между сценами, последова
тельность событий (вестник приносит сперва добрую весть, потом дурную), 
протокольные формулы обращений. Наконец, закреплены были драмати
ческие ситуации со всем арсеналом их мотивов, оплакиванием, прощанием, 
узнаванием, интригой; и превыше всего, как закон, закреплено было соотно
шение действия и слова, запрет всякого внешнего драматизма во имя опи
сания и истолкования смысла происходящего... взгляд на самую „одухот
воренную" пьесу Шекспира покажет нам такую насыщенность внешним 
действием, которая в греческой трагедии в течение целого столетия была 
абсолютно невозможна. Этого беглого сравнения достаточно, чтобы понять, 



как автор V в., лишенный таких эффектных сцен, должен был экономить 
действие и искать выхода, с одной стороны, в энергии советов, предостереже
ний, заклинаний, просьб: „Сделай!..", „Не делай!.." и, с другой стороны, в 
изображении потрясения, позднего познания, прозрения, горя. Итак, целая 
сеть стеснений и ограничений, никакого простора для новшеств, заданное 
содержание, предписанная форма, — но в то же время какое богатство воз
можностей для драматурга достигнуть наивысшей действенности в этих 
обозримых пределах! Ограниченность оборачивалась свободой, условность 
не сковывала, а пришпоривала фантазию поэта, не позволяя ей отвлекаться 
на поиски ощупью предметов, сюжетов и форм. Ставилась иная задача: 
сделать известный сюжет новым, осветив его неожиданным и потому вол
нующим сквозным переосмыслением (прояснение связи событий далеко 
за пределами действия, развязка прагматических узлов, наглядность под
робностей, утверждение причинности); и более того, уже переосмысленное 
предшественниками переосмыслить заново, подставив иные психологиче
ские мотивировки или введя иные тематические моменты. Даже те немно
гие драмы на один и тот же сюжет, какие до нас дошли, позволяют судить 
об агонистической виртуозности, которая вспыхивала в поэте при сопри
косновении с материалом предшественника... Интерпретация интерпрета
ции; переоформление оформленного; новая расстановка акцентов в сюже
те; рассчитанное варьирование структурных элементов; рациональнейший 
учет их соответствия общему плану, их перекличек, параллелей, контрастов 
и удвоений; техника дублирования и повторения на разный лад; резюми
рование испытанных аргументаций; умение учиться друг у друга, подхва
тывать начатое, совершенствовать чужое, разнообразить свое и все время 
помнить о зрителе (чье заранее предполагаемое знакомство с сюжетом, сце
ной и структурой только и делало возможным какой-либо... „отход от 
естества") — о зрителе, этом наблюдателе, который знает больше, чем ви
дит, и на которого рассчитана вся диалектика разыгрываемых мыслей, все 
курсивы и разрядки „театральности в сфере философии" (слова Брехта), — 
можно ли вообразить что-либо более совершенное, если смотреть на искус
ство как на „искусность"?..» 

3 Jens W. Strukturgesetze der fruhen griechischen Tragodie, S. 87. 



НЕПОЛНОТА И СИММЕТРИЯ 
В «ИСТОРИИ» ГЕРОДОТА 

В предлагаемой заметке речь пойдет о композиционном принципе, 
важность которого для греческой архаики давно замечена и призна
на, — о симметрии. С какой тщательностью и выверенностью использует
ся он в самых различных произведениях, от «Илиады» до Эсхила (если 
не до Платона), — прослеживалось не раз. Значение симметрического 
построения в «Истории» Геродота тоже не новость для исследователей. 
В итоговой книге Дж. Майрса1 едва ли не главное внимание уделено 
разбору симметрии отдельных эпизодов «Истории», причем автор по
могает читателю и целой лестницей типографских отступов в росписи 
плана, и даже рисунками, где история Писистрата и Тегейской войны 
представлены в виде фигурок, расположенных симметрично, как на фрон
тоне. «Фронтонная композиция» — выражение, которое давно уже ста
ло литературоведческим термином. 

Конечно, при всем внимании к этой проблеме здесь выявлено еще 
далеко не все. Если обратить внимание на пропорции объемов у Геродо
та, можно обнаружить много незамеченного. Вот пример: ряд чисел 278, 
438, (315), 534, 755, 545, 437, 246. Они симметрично, с одним нарушением 
в скобках, располагаются вокруг самого большого. Что это такое? Это 
число тейбнеровских строчек (в формате старого издания Дитча, где 
длина строки, как в античном свитке, приблизительно равнялась стиху 
гексаметра), приходящихся на эпизоды лидийского и мидийского логоса: 
Лидия до Креза, Лидия при Крезе, завоевание Лидии, затем — вершина 
фронтона, самый большой эпизод, чудесная молодость и воцарение Кира, 
и потом второй скат: завоевание Ионии, завоевание Вавилона и завое
вание массагетов, неудавшееся. А что такое 315 в скобках? Это гл. 53— 
70, афинские и спартанские дела, о которых наводит справки царь Крез: 
это вставной эпизод как в тему, так и в пропорции лидийского логоса. 
Мы видим: лидийский и мидийский логосы не просто положены рядом, 
но и сочленены пропорциями эпизодов — порознь в них нет симметрии, 
а вместе есть. В египетском логосе нет центральной части, но боковые 
части образуют пропорцию (гл. 2—34, 35—98, 99—146, 147—182): 530 
строк — география, 968 — этнография; 942 — древняя история, 592 — 
новая история Египта (причем 530 + 968 = 1528 почти в точности рав-

1 MyresJ. Herodotus, the father of history. Oxf., 1953; из позднейшей литературы 
важнее всего для рассматриваемой темы книга: Wood Н. The Histories of Herodotus: 
formal structure. The Hague, 1972; из старой—классическая статья: Jacoby F. — RE. 
Splbd 2. 1908, там же (§ 26) — история вопроса. Обзор современных взглядов на 
Геродота в книге: The Classical World Bibliography of Greek and Roman history. Ed. 
W. Donlan. N. Y.— L., 1978. 



но 942 + 592 = 1534). То же и в скифском логосе (с пропуском от
ступления об Аристее): 269 строк — история скифов, 246 — этнография, 
146 — география мира, 149 — география скифов, 245 — опять этногра
фия, 141 — скифы и греки, а затем переход к походу Дария. Придавать 
этим цифрам преувеличенное значение, конечно, не нужно; но они по
лезны, когда мы смотрим, как у Геродота большие эпизоды складывают
ся из малых эпизодов, и решаем, какие эпизодоразделы здесь сильнее: 
очевидно те, которые не противоречат намечающейся симметрии. 

Однако все это относится только к симметрии эпизодов. Компози
ция «Истории» Геродота в целом такой симметричной раскладке не 
поддается. У нее исполински затянувшееся начало, описывающее Вос
ток до греко-персидских войн, и резко обрубленный конец среди описа
ния первых греческих побед 478 г. после Платеи и Микале. Известно, к 
какой разноголосице между учеными приводит это необычное построе
ние: именно из-за него так живучи были взгляды «разделителей», счи
тавших, что Геродот сперва написал ряд отдельных очерков о восточ
ных странах, а потом, задумав написать историю греко-персидских войн, 
вставил их туда как готовые куски. Сейчас это представление в чистом 
виде все больше выходит из моды. 

Есть и другое возможное объяснение необычных пропорций «Ис
тории» Геродота, и оно напрашивается почти само собой. Это — предпо
ложение, что сочинение Геродота недописано. Такую возможность до
пускали многие ученые XIX — начала XX в., последними из крупных 
были Ф. Якоби и У. фон Виламовиц. Сейчас и это представление вышло 
из моды: почти все современные исследователи — от ветерана 
Дж. Майрса до молодого Г. Вуда — принимают a priori, что Геродот заду
мал и выполнил свою «Историю» в том самом виде, в каком мы ее 
читаем. Психологически такое отношение к проблеме вполне понятно: 
во-первых, вообще приятнее думать, что мы читаем полного Геродота, а 
не недописанный обломок его замысла; а во-вторых, при исследовании 
структуры и связности текста (а именно в этом направлении сейчас 
Геродот изучается всего интенсивнее) важно быть уверенным, что перед 
тобой находится законченный отдельный текст с началом, серединой и 
концом и все проблемы можно решать, не выходя из пределов этого 
текста. Поэтому такое предположение условно принимается за аксиому, 
а потом условность забывается и остается только аксиома. 

Вот эту уверенность в полноте и законченности геродотовского тек
ста мы и хотели бы поставить под сомнение. Попробуем вернуться к 
старой гипотезе о том, что «История» Геродота недописана, и посмотрим, 
насколько она подтверждается нашими новыми знаниями о Геродоте. 

Прежде всего: почему не удовлетворяют современных исследова
телей представления Якоби и Виламовица о незаконченности сочине
ния Геродота? Ответ: потому что они недостаточно решительны. И Яко
би и Виламовиц полагали, что Геродот недописал самую малость, вроде 



эпилога — скажем, до образования Афинского морского союза 478/477 г., 
а на этом тема была бы исчерпана, греко-персидские войны в узком 
смысле слова завершены, и началась бы другая тема — афинской мор
ской экспансии. Это любопытная психологическая аберрация: нам ка
жется, что Геродот должен был поставить точку там, где она стоит у нас 
в учебнике, тогда как на самом деле у нас в учебнике она стоит на 478 
годе только потому, что т^м оборвал свой рассказ Геродот. Нам кажет
ся, что Греко-персидские войны и вправду кончились отражением пер
сов и созданием морского союза, а все, что было потом, до Каллиева 
мира 449 г.,— это лишь затяжной тридцатилетний постскриптум. На 
самом деле это, конечно, не так. Военные действия продолжались, а с 
ними продолжалась и тема, заявленная Геродотом: «великие и удивле
ния достойные дела эллинов и варваров, особенно же причины, по кото
рым они друг с другом воевали» (I, рг.). 

Вспомним геродотовское представление о закономерностях тече
ния мировых событий. Есть два уровня связи между явлениями — на 
одном действуют люди, на другом вмешиваются боги. На человече
ском уровне это простое сцепление смежных действий: А обидел В, В 
выместил обиду на С, С привлек на помощь D и стал мстить В и т. д . , 
пока последний действователь не уничтожит своего противника или не 
выживет его в невозвратное изгнание. Вся история Геродота сплетена 
именно из таких событийных нитей: на одном конце неспровоцирован
ный первопроступок, aitia, arche, потом волна его последствий, а потом 
замирание или катастрофа. Для греческой перенаселенной тесноты, где 
толчок на одном конце страны легко докатывался до противоположно
го и где взаимоистребительная логика кровной мести напоминала о себе 
на каждом шагу, это была вполне естественная картина мира. Это — на 
человеческом уровне. А на божественном уровне к этому добавляется 
еще надзор за мерой: чтобы никакая волна в этой череде не вставала 
слишком высоко; если это происходит, то божество восстанавливает 
равновесие: обычно — естественным образом, просто способствуя оче
редному противодействователю-мстителю, в особенных же случаях — 
вмешиваясь непосредственно, как, например, в вещем сне Ксеркса, толк
нувшем его к катастрофе. Интерес Геродота к истории — это интерес, 
во-первых, к мотивам человеческих поступков (как правило, своекоры
стным), а во-вторых, к угадыванию того предначертанного божественно
го плана, в который эти поступки должны укладываться (реконструк
ция будущего по оракулам). 

История греко-персидских войн была для Геродота благодарней
шим образцом для демонстрации именно такой картины мира. Она 
сплеталась из множества нараставших и затухавших причинно-след
ственных последовательностей; и она сама представляла собой такую 
последовательность сперва нарастания (от более мелких и дальних при
чин к более непосредственным и важным), потом кульминации (в ре-



шающем столкновении греков с варварами при Ксерксе) и потом зату
хания (до самого исхода войны, кончающейся, по-современному говоря, 
вничью). Началась война с нарушения естественных границ между 
Европой и Азией, с нарушения естественного сосуществования меж
ду греками и варварами, а кончалась война восстановлением нарушен
ных рубежей, разделом моря и утверждением принципа взаимного не
вмешательства, закрепленного Каллиевым миром (как ни смутны для 
нас подробности этого мира). Такой конец войны был идеально симмет
ричен началу: только он придавал законченность, выделенность той се
рии событий, которую объявил своим предметом Геродот. Начав такой 
дальней завязкой, как история Кандавла и Гигеса, он должен был кон
чить, вероятнее всего, такой дальней развязкой, как Каллиев мир и пре
кращение военных действий. Это не новая гипотеза, в XIX в. ее выдви
гал А. Кирхгоф. Но в XX в. она была незаслуженно забыта, ссылки на нее 
иссякли, а между тем именно те исследования структуры событий у Геро
дота, которые появились в XX в., добавляют ей новой убедительности. 

Если мы примем гипотезу, что замыслом Геродота было довести 
«Историю» до Каллиева мира 449 г.,— кстати, и путешествия Геродота, 
дававшие ему материал, могли начаться только с этого времени,— то 
фронтонная симметрия построения будет полной. В центре фронто
на — кульминационные события Ксерксовой кампании; ось симмет
рии — Саламин; по две стороны от него — Фермопилы с Артемисием и 
Платея с Микале; еще дальше по сторонам — пролог этих событий, 
Марафон, где победил МильтиаД, и, по-видимому, эпилог этих событий, 
Евримедонт, где победил сын Мильтиада Кимон; и, наконец, по краям — 
нарастание предшествующих событий и угасание последующих событий. 
Маятник истории успевает качнуться от мира к войне и опять к миру — 
можно вспомнить чередование эпох Любви и Вражды в одновременной 
космологии Эмпедокла. Если замысел Геродота можно сравнить с фронто
ном, то перед нами, так сказать, две трети этого фронтона: левое крыло и 
середина. Правое крыло осталось недоделанным, но если мы будем по
мнить о нем, то нам будет гораздо яснее гармония недоделанного. 

Заметим, что симметрия фронтонной середины выдержана здесь 
даже количественно: осевая часть, Саламин, занимает 36,5 тейбнеров-
ских страниц, а по сторонам ее — Фермопилы с Артемисием — 60,5 
страниц и Платея с Микале — 63 страницы. Для сравнения укажем, что 
мидийский логос в I книге занимает 62 страницы, «самосско-персид-
ский» в III книге— 61,5 страницы, скифский в IV книге — 69 страниц, 
а рассказ об ионийском восстании в V—VI книгах — 65 страниц: види
мо, такой объем был для Геродота ощутимой единицей повествования, 
вроде прозаической «рапсодии». Как чередуются такие полномерные 
эпизоды с неполномерными (вроде ливийского логоса в 26 страниц и 
фракийского в 11 страниц) — это еще предстоит исследовать. Но уже 
сейчас при некоторой смелости можно прикинуть, сколько места могло 



понадобиться Геродоту, чтобы довести повествование до Каллиева мира: 
не менее трех нынешних (вымеренных александрийскими грамматика
ми) книг. 

Египет Марафон Саламин Евримедонт Египет 
Фермопилы Платея 
Артемисий Микале 

Чем и как могло быть заполнено недоделанное правое крыло Ге-
родотова исторического фронтона? Здесь начинается область гадатель
ного: серьезные гипотезы, конечно, невозможны, но некоторая игра во
ображения может быть позволительна и даже небесполезна. 

Насколько мы знаем греческую историю V в., Геродоту предстояло 
представить в любом случае одно большое событие и три больших лица. 
Остальное могло быть и могло не быть: очень может быть, при рассказе 
о восстании илотов 464 г. Геродоту захотелось бы сделать отступление 
о прежних Мессенских войнах, и он, наверно, описал бы их не хуже, чем 
Риан и Павсаний, но может быть, и нет; точно так же не стоит прикиды
вать, куда бы мог поместить Геродот свой дважды обещанный (I, 106 и 
184) ассирийский логос. Интерес представляет не это. 

Главнейшее событие второй половины греко-персидских войн — 
это египетская катастрофа афинян в 454—450 гг. Мы реже о ней думаем, 
чем о Марафоне и Саламине, но это только потому, что она не нашла 
себе такого художника, как Геродот. Это было событие не меньшего 
масштаба, чем сорок лет спустя сицилийская экспедиция, и с такими 
же большими последствиями. Для Геродота это должно было быть важ
ным эпизодом в смене взлетов и падений его истории: Персия при 
Ксерксе вознеслась свыше меры и была укрощена поражением от гре
ков, греки в свою очередь после победы возгордились свыше меры, тоже 
нарушили границу Европы и Азии и были укрощены египетской ката
строфой — все точь-в-точь по предостережению Солона Крезу, что люд-



ское величие не бывает долговечным. Геродот, как известно, упоминает 
мимоходом (II, 140 и III, 15) Инара и Амиртея, вождей египетского вос
стания 462 г., но никаких подробностей о восстании и последующей 
войне не сообщает, хотя ясно, что сведений об этих недавних событиях у 
него было больше, чем о фараоне Хеопсе. Поэтому можно полагать, что 
рассказ об этом он отложил до его хронологического места и что на 
этом месте, незадолго перед концом «Истории», он был бы симметричен 
египетскому логосу II книги вскоре после начала «Истории» — в пол
ном согласии с требованиями фронтонной композиции. 

Главнейшие лица второй половины греко-персидских войн — Фе-
мистокл, Павсаний и Кимон. У всех (как и у их предшественника Миль-
тиада) была схожая судьба: одержав решительные победы, спасши Гре
цию, они попали в опалу и были объявлены врагами народа. Павсаний 
погиб, а Фемистокл искал приюта у того самого персидского царя, с 
которым он воевал. Для Геродота это тоже был благодарный материал, 
иллюстрирующий все то же Солоново предостережение о непрочности 
людского величия. В его схеме действий и противодействий историче
ского процесса были устойчивые роли: властолюбивый узурпатор, власти
тель-гордец, обиженный им мститель и, наконец, изменник, ради личной 
мести предающий неприятелю целое государство. Иногда эти роли (пер
вые две и последние две) совмещались в одном лице, иногда разделя
лись; в частности, устойчивым стереотипом была схема двух поколе
ний, где отец — узурпатор, а сын — наказанный гордец; так построены 
пары Кипсел — Периандр и Писистрат — Писистратиды и так же (что 
интереснее) построены пары обеих персидских династий: Кир — Кам-
бис и Дарий — Ксеркс. В начальной части «Истории» с незабываемой 
яркостью были представлены узурпаторы и гордецы (это вся Геродото-
ва галерея царей и тиранов) и гораздо реже и бледнее были представле
ны изменники, такие, как Силосонт или Феретима. В конечной же части 
«Истории» именно эти фигуры, по-видимому, вырастали до размеров 
Павсания и Фемистокла. 

Самое интересное, что у Павсания и Фемистокла есть свои сим
метричные аналоги, «префигурации» (термин Вуда) в начальной части 
«Истории». Это Клеомен и Демарат. Клеомена объединяет с Павса-
нием, во-первых, мотив интриг среди союзников Спарты, а во-вторых, 
мотив безумия (как Павсаний мучился видениями и вызывал мертвых, 
мы знаем из Плутарха — «Кимон», 6); а за Павсанием и Клеоменом 
рисуется третий аналог — великий восточный безумец Камбис. Демара-
та (и, если угодно, Гиппия) объединяет с Фемистоклом мотив изгнания 
и советничества при враждебном царе, а за Фемистоклом и Демаратом 
рисуется еще один аналог — великий восточный изменник Гарпаг. На
конец, оба, и Павсаний и Фемистокл, имеют общий знаменатель еще в 
одной фигуре начальной части «Истории» — в Гистиее: с Павсанием 
Гистиея объединяет властолюбие как мотив его поступков, с Фемисток-



лом — двуличие как форма их осуществления. А кроме этой переклички 
с Павсанием и Фемистоклом, в образе Гистиея можно предположить и 
еще одну, более гадательную: с Амиртеем и Инаром, зачинщиками еги
петского восстания, которое привело к катастрофе афинского флота точ
но так же, как симметричное ему ионийское восстание, начатое Гистиеем, 
привело к нашествию 490 г. на Грецию. Думается, что возможность 
такого истолкования придает дополнительные оттенки двусмысленно
му образу Гистиея. Что касается третьего героя послесаламинского пе
риода, Кимона, то его место в системе образных перекличек еще яснее: 
Кимон симметричен своему отцу Мильтиаду: как он — побеждает, как 
он — попадает в опалу, но успевает пережить ее и одержать новую победу. 

Повторяем: обрисованная здесь картина — не более чем гипотеза. 
Это не реконструкция несохранившегося текста, а реконструкция не
воплощенного замысла. При изучении литературы нового времени та
кие проблемы не редкость, но филолог-классик с ними обычно не стал
кивается. Единственная аналогия, которую можно вспомнить, — это 
«Фарсалия» Лукана, заведомо недописанная вещь, от которой сохрани
лись 10 книг, обрывающихся на полуэпизоде, а задумано было, как пред
полагается, 12 книг, кончающихся смертью Катона Утического. Мы лишь 
хотели показать, насколько (как кажется) яснее раскрывается и идей
ное, и художественное содержание элементов произведения, если их рас
сматривать в структуре целого. Геродот, насколько известно, был пер
вым греческим прозаиком, сочинившим цельное произведение такого 
большого объема. Единственным его образцом при работе над таким 
объемом был эпос, и он работал, строя свое целое из эпизодов-логосов, 
как эпический поэт из эпизодов-рапсодий, выстраивая каждый эпизод 
и все произведение в целом по принципам симметрии со сложной сис
темой параллелизмов, пропорций и перекличек. В Геродоте мы видим 
как бы Гомера за работой. Это — общая черта их архаического стиля. 
Более же детальный анализ сходств и различий симметрии Гомера и сим
метрии Геродота потребует, конечно, специального исследования. 



Т О П И К А и композиция гимнов Г О Р А Ц И Я 1 

1. Гимны Горация — это группа стихотворений, рассеянных среди 
ста с лишним од горациевского собрания сочинений и выделяющихся 
по наличию общего признака — обращения к богу или к богам в нача
ле или (реже) в ином месте стихотворения. К ним относятся следую
щие 25 стихотворений разного объема: 

длиной в 2 строфы: I, 30 к Венере (призывание к Гликере), III, 22 к 
Диане: 

в 3 строфы: I, 26 к Музе (об Элии Ламии), III, 26 к Венере (призы
вание против Хлои); 

в 4 строфы: I, 18 к Вакху (и Вару), I, 19 к Венере (и слугам, о 
Гликере), I, 21 к хору, воспевающему Диану и Аполлона, I, 32 к 
лире, III, 13 к ключу Бандузии, III, 18 к Фавну, III, 30 к Мельпо
мене («Памятник»); 

в 5 строф: I, 10 к Меркурию, I, 31 к Аполлону (с просьбой), III, 25 к 
Вакху (о вдохновении); 

в 6 строф: III, 21 к амфоре (о Корвине), IV, 3 к Мельпомене 
(с благодарностью); 

в 8 строф: II, 19 к Вакху (среди скал); 
в 10 строф: I, 35 к Фортуне, IV, 1 к Венере (о Павле Максиме); 
в 11 строф: IV, 6 к Аполлону (с благодарностью); 
в 13 строф: I, 2 к Меркурию-Августу, III, 11 к Меркурию и лире; 
в 15 строф: I, 12 к Клио; 
в 19 строф: Столетний гимн к Аполлону и Диане; 
и наконец, в 20 строф: III, 4 к Каллиопе. 

Эти оговорки об объеме необходимы потому, что композиция гим
нов, разумеется, сильно разнится в зависимости от того, укладывается 
гимн в малое стихотворение или в большое. Средний объем гимна — 
7,5 строф; наиболее частая длина — 4—5 строф; это в точности соответ
ствует средним показателям по всей лирике Горация. 

Выделение гимнов среди стихотворений Горация представляется 
оправданным вот почему. Композиция стихотворений Горация, как из
вестно, очень прихотлива и, несмотря на давние усилия филологов, до 
сих пор не сведена к сколько-нибудь убедительной схематике. Компо
зиция — это те относительно устойчивые закономерности построения 
произведений, которые (пусть неосознанно) ощущаются читателями и 
слушателями, и они, воспринимая новые тексты, воспринимают их на 
фоне этих закономерностей. Подтверждение или неподтверждение этих 
читательских ожиданий встретить на таком-то месте напряжение эмо-



ции, а на таком-то — обращение к богу становится важным элементом 
художественного эффекта. Именно эти закономерности строения од 
Горация, делавшие их содержание на каждом очередном шагу отчасти 
предсказуемым, а отчасти непредсказуемым для античного читателя, до 
сих пор и ускользалц от исследователей. В композиции Горация выде
лялись и симметрические конструкции, и трехчастное членение, и об
рамляющее построение, и последовательности строфических блоков, те
матически замкнутых; но каждый подход обнаруживал несколько вы
разительных примеров искомого рода, а затем начинались очевидные 
натяжки. 

Гимны выделяются среди од Горация благодаря тому, что здесь мы 
можем априори предполагать некоторый комплекс композиционных 
читательских ожиданий. Гимн — жанр древний, обрядового происхож
дения: это песня, сопровождавшая религиозные действия, целью кото
рых было заручиться присутствием и содействием богов. Отсюда — 
устойчивые три-четыре части, содержащиеся во всяком гимне, не толь
ко античном, но и в гимнах иных культур. Это, во-первых, обращение с 
именованием и призыванием; во-вторых, прославление божества — 
статическая часть с перечнем признаков его величия и эпическая часть 
с описанием какого-нибудь или каких-нибудь подвигов, в которых про
явилось это величие; в-третьих, оперативная часть — молитва с просьбой 
не оставлять поющих благосклонностью. Если при обряде исполнялось 
не одно, а несколько песнопений, то начальное могло сосредоточиться на 
первой части гимна, призывании, а заключительное — на последней 
части, молитве о благосклонности. 

Подлинные гимны, сопровождавшие обряды греческих и римских 
молебствий, за редкими исключениями (вроде салийской или арваль-
ской песни, своей архаичностью привлекших внимание Варрош. и дру
гих римских историков) до нас не дошли: они не воспринимались древни
ми как художественная словесность. То, что нам известно из античных 
гимнов, — это литературные имитации, сплошь и рядом никогда но 
певшиеся, а предназначенные по большей части лишь для чтения и 
декламации. История этих литературных имитаций разветвляется на 
две традиции. Первая — это вначале лирика Алкея, Пиндара, Вакхили-
да и подобных им поэтов, отчасти еще писавших гимны на заказ для 
реальных богослужений, а потом — это хоры из аттических трагедий, 
построенные как гимны уже не по реальному, а по сюжетному поводу. 
Вторая — это гексаметрические стихотворения во славу богов, начиная 
с так называемых «Гомеровых гимнов», а затем продолженные гимна
ми Каллимаха, орфиков, Клеанфа и др. К этой второй традиции примы
кают отголоски гимнов в эллинистических эпиграммах: эпиграммы 
посвятительного характера («этот алтарь или этот треножник посвятил 
такой-то такому-то богу ради того-то и того-то») легко обрастали и обра
щениями, и прославлениями, и молениями к божеству, сочинявшимися 



но образцу гимнов. Лирика Горация в целом возникла на скрещении 
двух поэтических традиций как подражание одновременно двум не
схожим образцам: во-первых, архаической лирике Алкея и (меньше) 
Пиндара и, во-вторых, эллинистическим эпиграммам. Точно так же и в 
гимнах Горация сочетаются элементы той и другой традиции, к сожале
нию плохо для нас уследимые. 

Любопытно, что античная литературная теория оставляла гимни
ческую поэзию без всякого внимания: для нее это область культа, а не 
литературы. Первая известная нам попытка систематизации гимнов 
находится в сочинении очень позднем (III—IV в. н. э.) и посвященном 
не поэтике, а риторике: ритор Менандр в своем трактате о торжествен
ном красноречии (IX, 129 W), рассматривая гимны как частный случай 
похвальных речей, различает среди них гимны «призывательные», «мо
литвенные», «отмаливающие» (по преимущественной разработке началь
ной или конечной части), «мифические», «генеалогические», «физиче
ские», «вымышленные» (по содержанию центральной части — прослав
ляется ли бог эпическим мифом, генеалогией, физической аллегорией, 
или же он представляет собой нетрадиционное божество-олицетворение, 
вроде Добродетели), а также «напутственные» и «смешанные». Видно, 
во-первых, насколько эта классификация сбивчива и явно представляет 
собой плод поздней кабинетной мысли, и характерно, во-вторых, что и 
для такой классификации античным теоретикам потребовался взгляд 
на предмет со стороны — из области прозы. 

Как бы то ни было, мы можем исходить из того, что основное трех-
частное членение гимна ощущалось античными читателями и слушате
лями и определяло их композиционные ожидания: уловив в начале 
лирического произведения обращение к божеству, читатель уже пред
полагал встретить в дальнейшем и прославление божества (статиче
ское, описательное, или эпическое, повествовательное), и молитву к бо
жеству. Каким образом Гораций откликался на эти ожидания, какие 
из них удовлетворял чаще или реже и в какой последовательности (вы
рабатывая у читателя тем самым систему ожиданий, рассчитанную уже 
не на «гимн» вообще, а на «гимн горациевского типа» в частности), — 
ответ на эти вопросы есть главная цель нашей статьи. «Каким образом 
откликался» — это значит, что мы должны наметить круг образов и 
мотивов, более или менее устойчиво повторяющихся в этих частях гим
на (или ответвляющихся от них). «В какой последовательности откли
кался» — это значит, что мы должны наметить излюбленные типы пе
реходов Горация от мотива к мотиву, от мысли к мысли и от фразы к 
фразе. Первая задача — это как бы образный репертуар (топика) гим
нической лирики Горация, вторая — как бы ее образная композиция в 
собственном смысле этого слова. 

2. Образный репертуар гимнов Горация, естественно, начинается с 
обращений — с галереи божеств-адресатов. К обращениям примыкают 



прославления — статические или повествовательные. Эти прославле
ния сравнительно легко предсказуемы: читателю довольно упомина
ния имени Венеры, чтобы представить себе, какие эпитеты к ней будут 
приложены или какие мифы напомнены. Степень пространности этих 
прославлений определяется в конечном счете объемом оды. 

Из 25 гимнических од Горация четыре оды обращены к Венере; 
три оды к Вакху; пять од к Музам (одна к Музе без уточнения, две к 
Мельпомене, одна к Клио, одна к Каллиопе); две к Аполлону, одна к 
Диане, две к Аполлону и Диане вместе; две к Меркурию, одна к Мерку
рию и лире, одна к лире отдельно; одна к Фортуне; одна к Фавну; одна 
к Бандузийскому источнику; одна к амфоре, из которой поэт угощает 
друга. Таким образом, три четверти всех од связаны с божествами люб
ви, вина и песен: это тематический комплекс, сложившийся еще в гре
ческой монодической мелике и унаследованный от нее римской поэзией. 

Оды к Венере прославляют ее следующим образом. 2-строфная I, 
30 (именование богини — в первой же строке) — прославление только 
статическое: «о... царица Книда и Пафоса», «тебя сопровождают Амур, 
Грации, Юность и Меркурий». 3-строфная III, 26 (именование боги
ни — только в последней строфе; кроме этого, во 2-й строфе — дополни
тельное обращение к прислужникам) — прославление: «о, держатель-
ница Кипра и Мемфиса...».4-строфная I, 19 (именование — в 1-й строке, 
«жестокая матерь страстей...», и потом в 3-й строфе, но оба раза без 
обращения в узком смысле слова, без звательного падежа; кроме этого, 
в 4-й строфе — дополнительное обращение к прислужникам) — про
славления в собственном смысле слова нет, только рудиментарное «об-
рушась на меня, Венера покинула свой Кипр...». Поэтому, строго говоря, 
это стихотворение может считаться не гимном, а лишь описанием гим
нической ситуации. 10-строфная IV, 1 (именование — в 1-й строке, до
полнительное обращение к возлюбленному Лигурину — в предпослед
ней строфе) — прославлением является только автореминисценция «же
стокая матерь страстей...». 

Оды к Вакху таковы. 4-строфная I, 18 (обращения: мимоходное, 
рядом с Венерой — во 2-й строфе; основное — в 3-й строфе; кроме этого, 
в 1-й строке — дополнительное обращение к Вару): здесь статическое 
прославление — упоминание атрибутов («дикие бубны и берекинфский 
рог») и свиты (Себялюбие, Тщеславие, Неверность), а эпическое прославле
ние — упоминание битвы лапифов с кентаврами и расправы Вакха с 
фракийцами. Все эти прославительные мотивы включены в стихотворе
ние не прямо («ты, который...»), а более косвенно: подробнее об этом — 
ниже. 5-строфная, III, 25 (именование — в 1-й строке и потом обраще
ния в 4-й и 5-й строфах) — прославление статическое: «о, властный над 
наядами и вакханками, которые...». 8-строфная И, 19 (именование — в 
1-й строке, повторяется в обращении во 2-й строфе) — прославление 
как статическое («ты заставляешь реки течь вином, изгибаешь реки и 



море...», «ты хорош и в мире и на войне»), так и эпическое (расправа с 
Пенфеем и Ликургом, гигантомахия, нисхождение в аид). Прославляю
щие характеристики того и другого рода чередуются в рассчитанном 
ритме, о котором речь будет ниже. 

Оды к Музам таковы. 3-строфная, I, 26 к «Пимплее» (именование — 
только в последней строфе, в конце длинной фразы, т. е. нарочито оття
нутое) — прославление статическое, занимающее почти треть малень
кой оды: «ты, ликующая о неприкасаемых источниках... без тебя мои 
чествования — ничто». 4-строфная III, 30 к Мельпомене (знаменитый 
«Памятник»; обращение — лишь в последней фразе, именование — лишь 
в последней строке) — славословия Музе нет совсем. 6-строфная IV, 3 к 
Мельпомене же (именование в 1-й строке, обращение повторено в пред
последней строфе) — прославление статическое: «ты, строящая слад
кий шум лиры, ты, способная рыбам подарить лебединый клик...» По
строение оды таково, что допускает мысль и об эпическом прославле
нии Музы — как бы «твой подвиг — то, что я стал знаменитым поэтом». 
20-строфная III, 4 к Каллиопе, по содержанию и по включению личной 
темы очень сходная с предыдущей (обращение с именованием к Каллио
пе — в 1-й строке, к Музам в целом — в 6-й строфе): прославление 
статическое — «вы оберегаете меня», «вы оберегаете Августа в его тру
дах»; прославление эпическое — «ваши голубки совершили чудо надо 
мною, младенцем», «[вы были с Юпитером, а не с Гигантами, и потому] 
бунт Гигантов был сокрушен». Первый из этих эпизодов так же тесно 
связан с предыдущим статическим славословием, как и в оде IV, 3, вто
рой — косвеннее (Юпитер лишь уподоблен Августу, промежуточное зве
но о месте Муз при Юпитере пропущено). 15-строфная I, 12 к Клио 
(обращение с именованием в 1-й строфе; далее дополнительные обра
щения, попутные, как в оде I, 18: «тебя, Вакх, тебя, Диана, тебя, Феб», и 
более композиционно развернутое: «ты, Юпитер, опекай Августа») — 
прославления нет, все внимание поэта сдвинуто с вдохновительницы 
песни на предмет песни. 

Ода к Аполлону, 5-строфная I, 31 (именование без обращения: «чего 
просит певец у Аполлона?» — в 1-й строке и с обращением: «Даруй же, 
сын Латоны...» — в последней строфе), никакого прославления — ни 
статического, ни эпического — не содержит; этим она напоминает оду к 
Венере I, 19, где тоже обращение подменено сторонней точкой зрения. 
Вторая ода к Аполлону, благодарственная 11-строфная IV, 6 (именова
ние в обращении — дважды в первой, бесконечно затянувшейся фразе, в 
1-й строке перифрастическое и в 7-й строфе прямое; далее, в 8-й 
строфе, — дополнительное обращение к хору юношей и девушек), на
оборот, пространна именно за счет прославления, отчасти статического: 
«лирник, наставник Музы, омывающий кудри потоком Ксанфа...», — 
главным же образом эпического: «давший почувствовать свой суд Ни-
обидам, Титию, Ахиллу...» — и затем огромное восхваление Ахиллу, 



косвенно восхваляющее и его победителя. Ода к Диане, 2-строфная 
III, 22 (перифрастическое именование в 1-й строке), содержит лишь ста
тическое прославление на целую половину маленькой оды: «трехликая 
богиня, блюстительница гор и дубрав, оберегательница рождающих». 
Ода к Аполлону и Диане вместе, 4-строфная I, 2 1 , замаскирована под 
обращение к хору, поющему гимн, т. е. гимн дается как бы не прямо, а в 
пересказе (и обращение к хору, и именование божеств — в первой же 
строфе), но статическое славословие сохранено полностью: Артемида — 
«радующаяся потокам и дубравам на Альгиде, Эриманфе, Краге», Апол
лон — «<любящий> Темпейскую долину и Делос, прекрасный колча
ном и лирой». Наконец, вторая ода к Аполлону и Диане вместе — это 
знаменитый 19-строфный Столетний гимн (именования в обращении — в 
1-й строке, и потом несколько повторений) — из-за обширности, важно
сти и необходимой для публичного песнопения общедоступности он опи
рается на несколько обращений: к Аполлону и Диане вместе — в 1-й 
строфе, по отдельности — в 3-й и в 4-й строфах, опять вместе — в 9-й 
строфе; а затем уже не в виде обращений, а в третьем лице Аполлон 
называется в 16—17-й строфах, Диана — в 18-й строфе, оба они — в пос
ледней, 19-й строфе: конец оды зеркальным отражением подытоживает 
ее начало. Эти обращения сопровождаются обычными статическими 
прославлениями: Аполлон «являет и скрывает день», «блещет луком», 
«призван быть над Музами», «исцеляет в недугах», Диана — «царица 
звезд», «помогает рождающим», «внемлет с Ал гида и Авентина» — и 
одним, после второго двойного обращения, эпическим прославлением: 
«если это вы направили Энея с троянцами на этрусский берег...». 

Ода к Меркурию, 5-строфная, I, 1 (именование с обращением в 1-й 
строке), целиком состоит из прославления: в начале и конце — стати
ческого («наставник людей, вестник богов, творец лиры, ловкий похит-
чик... низводитель душ в преисподнюю»), в середине же — эпического 
(украл быков и лук у Аполлона, провел Приама в ахейский стан). Дру
гая ода к Меркурию, отождествленному с Августом, 13-строфная I, 2, 
построена совершенно иначе (именование — только в 11-й строфе!): 
после долгого вступления о бедствиях римского народа начинается се
рия обращений («ты ли спасешь нас, Аполлон? Венера? Марс? Мерку
рий?»), за первыми именами следуют краткие описания (Аполлон «с 
сияющими плечами», Венера «в сопровождении Страсти и Смеха», Марс, 
«любящий битвы»), а о Меркурии после этого не говорится уже ничего 
описательного, а следует сразу молитвенная часть. Ода к Меркурию и 
лире, тоже 13-строфная III, 11 (именование с обращением в 1-й строфе), 
быстро забывает о Меркурии, а о лире предлагает прославление стати
ческое, плавно переходящее в эпическое: «ты ведешь за собой и зверей 
и деревья, ты вносишь мир даже в загробное царство, даже мученицам-
Данаидам», — и далее следует пересказ мифа о Данаидах, согласован
ный с молитвенной частью гимна, о которой речь будет дальше. Ода к 



одной только лире, 4-строфная I, 32 (именование в обращении в конце 1-й 
строфы, после заметной оттяжки; второе обращение — в последней стро
фе), содержит статическое прославление — «краса Феба, любезная пи
рам Юпитера...», и эпическое прославление, не совсем обычное, но вполне 
аналогичное прославлениям богов — «на тебе когда-то играл Алкей, 
певший и Вакха, и Муз, и Венеру». 

Ода к Фортуне, 10-строфная I, 35 (именование в 1-й строке, пери
фрастическое), семь из десяти строф посвящает прославлению богини 
(только статическому): «ты царствуешь в Антийском храме, ты власт
на над людскими судьбами, тебя боится бедный и знатный, римлянин и 
варвар, твои спутники — Неизбежность, Верность, Надежда». Ода к Фавну, 
4-строфная III, 18 (именование в 1-й строке), наоборот, сокращает про
славление до предела — до трех слов: «любовник беглянок-нимф». Ода 
к Бандузийскому источнику, 4-строфная III, 13 (именование в 1-й стро
ке), вся состоит из описания ручья и описания жертвоприношения над 
ним, и они воспринимаются как прославление, хотя в концовке Гораций 
и говорит, что настоящее прославление еще впереди: «источник, блещу
щий ярче стекла, не касаемый Псом... всем дающий прохладу... говор
ливо бьющий из-под скалы». Наконец, ода к амфоре, 6-строфная III, 21 
(именование в 1-й строфе, но лишь в конце ее, с оттяжкой, как в I, 32), 
на целую половину состоит из прославления (статического), подчеркну
то имитирующего прославление богов: «ты смиряешь суровых, раскры
ваешь тайны, придаешь бодрости робким и силы убогим», «твои спут
ники — Вакх, Венера и Грации». Выявление гимнического плана этого 
стихотворения, как известно, послужило исходным пунктом для книги 
Э. Нордена «Неведомый бог» — широкого культурно-исторического ис
следования о поэтике религиозного языка. 

Сводя воедино сделанные наблюдения над обращением и прослав
лением божества в одах, получаем такую картину. 

Именование божества-адресата появляется в 1-й строке в 16 одах 
(из 25), в 1-й строфе в трех одах, в большем отдалении от начала — в 
шести одах, пропорция 7 : 1 : 2 . Таким образом, Гораций спешит как 
можно скорее назвать адресата оды и тем самым определить ее как 
гимн. До самой последней строфы оттягивается обращение лишь в двух 
одах, I, 26 и III, 30, обе к Музам и обе короткие (в 3 и 4 строфы, при 
средней длине гимна в 7,5 строф), т. е. и тут оттяжка невелика. Это 
стремление вынести обращение вперед, казалось бы, естественно, но для 
Горация это не совсем так. В остальных одах, обращенных не к богам, а 
к лицам (Меценату, Поллиону и т. д.) и предметам (кораблю-государ
ству, рухнувшему дереву и т. д.), — если отбросить оды к коллектив
ным адресатам, как III, 2, к безымянным адресатам, как II, 15, и вовсе без 
адресатов, как I, 34, то таких од в четырех книгах останется 62, — про
порция именований в 1-й строке, в 1-й строфе и в последующих строфах 
оказывается совсем иной, 3 : 3 : 4 , — здесь Гораций, наоборот, оттягивает 



обращение подальше от начала, подчеркивая (и не без оснований), что 
главное для него — содержание оды, а адресат — лишь более или менее 
случайный для нее повод. Таким образом, появление именования в на
чале — это прежде всего сигнал, что перед нами — гимн, и установка на 
ожидание дальнейших элементов гимна — прославления и молитвы. 

Дополнительное обращение появляется в гимнических одах 8 раз: 
4 раза оно предшествует основному обращению к божеству (III, 26 к 
прислужникам; I, 21 к хору; I, 18 к Вару; I, 2 к другим богам, кроме 
Меркурия) и 4 раза оно появляется после основного обращения (I, 19 к 
прислужникам; IV, 6 к хору; IV, 1 к Лигурину; I, 12 к Юпитеру). Адре
саты обращений в первых четырех одах и в последних четырех одах, 
как мы видим, очень схожи по своим отношениям к главному боже
ству, но пространность этих обращений очень различна. Средняя длина 
од с дополнительным обращением, предшествующим главному, — 
6 строф, т. е. немного меньше средней длины гимна в 7,5 строф: Гора
ций не затягивает вступительную часть и спешит по возможности ско
рее добраться до именования основного адресата. Средняя длина од с 
дополнительным обращением после главного — 10 строф, т. е. заметно 
больше средней длины гимна: Гораций пользуется дополнительным 
обращением для того, чтобы поддержать затянувшуюся заключитель
ную часть гимна. 

Уклонение от прямого (звательного) обращения к божеству встре
чается трижды. Один раз гимн пересказывается целиком в обращении 
к хору (I, 21: «пойте Аполлона, такого-то и такого-то, и Диану, такую-то 
и такую-то»), два раза — только его начальная, дооперативная часть 
(в риторическом вопросе, I, 31: «О чем молит Аполлона поэт? не о том-
то и том-то...»; в повествовательном предложении, I, 19: «Венера с ее 
свитою вновь велит мне любить...»), а последующая просьба сохраняет 
свой вид (к богу, I, 31: «...даруй же мне, Аполлон...»; к прислужникам, I, 
19: «...приготовьте же приношения для Венеры»). Эти примеры по ма
лочисленности обобщению не поддаются. 

В статическом прославлении божества встречаются такие моти
вы: 13 раз — власть божества («Венера, владычица Страстей», «Диана, 
вспомогательница рожениц», «Вакх, сильный и в мире и на войне», «Музы, 
хранящие Цезаря»...), 10 раз — спутники божества (за Фортуной следуют 
Неизбежность, Верность и Надежда, за Венерой — то Амур, Грации, Юность 
и Меркурий, то Вакх и Вольность, за Вакхом — Себялюбие, Тщеславие 
и Неверность, а о лире сказано, что она угодна Юпитеру), 7 раз — место 
почитания божества (для Венеры — Книд, Пафос и пр., для Аполлона — 
Темпейская долина, Делос и Ксанф, для Дианы — Альгид, Эриманф и 
Краг в более «греческой», Альгид и Авентин в более «римской» оде), 
6 раз — атрибуты божества (Аполлон с сияющими плечами, с колчаном 
и лирой, Вакх с бубнами и берекинфским рогом и пр.). Иными словами, 
для Горация на первом месте — отношение божества к людям и приро-



де, на втором — отношение к другим божествам, на третьем — место 
его в пространстве и лишь на четвертом — собственный его облик: поэт 
воспринимает божество не столько наглядно, сколько умственно, зри
тельная ощутимость — не главная его забота. И это несмотря на то, что 
в ином материале, в изображении природы и быта, Гораций заслуженно 
стяжал славу мастера наглядности: в наших одах свидетельство это
му — стихотворение о ключе Бандузии, III, 13 . Видимо, гимн как 
жанр требовал от него большей отвлеченности. 

В общей сложности эти четыре категории мотивов появляются в 
одах, таким образом, 36 раз, т. е. в среднем по полтора раза на оду. На 
самом деле они распределяются весьма неравномерно: мы отмечали 
некоторые оды, в которых статическое славословие занимало половину 
и более места, и в то же время пять од остались совсем без статического 
прославления. Это «Памятник», III, 30, где само имя Музы-адресата по
является лишь в последнем стихе; обращение к Бандузийскому ключу, 
III, 13, где прославление отложено в обещание и заменено описанием; 
ода о молитве к Аполлону, I, 31 , с ее уклонением от прямого обращения 
к божеству; оды I, 12 к Клио («какого бога прославить?..») и I, 2 к 
Меркурию-Августу («какому богу молиться?..»), в которых славословие 
смещается с основного адресата на попутно упоминаемых. 

Эпическое прославление божества встречается только в 9 одах (око
ло трети от общего числа). Средняя длина этих од — 10 строф (вместо 
обычных 7,5): видно, как за счет этих повествовательных отступлений 
разбухает стихотворение. Тематика эпических прославлений сравни
тельно однородна: более половины случаев, 5 из 9, — это картины битв: 
кентавромахия в оде I, 18 к Вару и Вакху, гигантомахия (и другие рас
правы) в оде II, 19 к тому же Вакху, гигантомахия же в оде III, 4 к 
Каллиопе, подвиги Ахилла в оде IV, 6 к Аполлону, судьба Энея в Столет
нем гимне. Мифы мирного содержания пересказываются только в оде 
к Меркурию I, 10; воедино сводятся военные и мирные сюжеты в оде к 
лире (I, 32), на которой Алкей в дни войны пел вино и любовь. В оде к 
Меркурию и лире, III, 11, нет войны, но есть мужеубийство Данаид и 
казнь их в аиде; аидом же кончается ода П, 19 к Вакху, — видимо, эта 
картина загробного успокоения казалась Горацию естественной в за
ключении стихотворения. Наконец, в двух одах к Музам, как сказано, 
подвигом, совершенным ими, оказывается судьба самого поэта — чудо с 
горлинками во младенчестве (в III, 4) и слава лучшего римского стихо
творца в зрелости (в IV, 3). Воинственные темы, таким образом, преобла
дают: эпические отступления служат Горацию прежде всего для того, 
чтобы оттенить контрастом гармонически спокойный гимнический мир. 
Но пользуется он этим нечасто: если у Пин дара почти каждое славо
словие кажется торжеством после только что одержанной победы (что 
вполне естественно в одах по случаю олимпийских и прочих удач), то у 
Горация кажется, что всякая борьба осталась в далеком прошлом и 
мир стоит спокоен и величав. 



Таково развертывание первых двух обязательных элементов гим
на — обращения и прославления. Несколько иной характер имеет 
развертывание третьего обязательного элемента — оперативной части, 
молитвы. 

3. Молитва — наименее предсказуемая часть гимна. По обраще
нию еще можно предугадать прославление (если Аполлон — то «веща
тель», «властный над недугами», «вождь Муз», «делосец и дельфиец», 
«прекрасный луком и лирою», «победитель Пифона»; интересно, что из 
этих общих мест у Горация, как мы видели, представлены далеко не все), 
но предугадать молитву почти невозможно. Гораций просит у Аполло
на покойного достатка (I, 31), помощи своей Музе (IV, 6), спасения Риму 
(I, 21), процветания Риму (Столетний гимн), а мог бы с той же компози
ционной естественностью просить и многого другого. Предугадать мо
литву становится возможно лишь в том случае, если автор заранее на
мечает ситуацию, в которой следует представлять себе исполнение гим
на. Так, в Столетнем гимне, где с самого начала заявлено, что этот гимн 
Аполлону и Диане исполняется на публичном празднестве двумя хора
ми от имени всего римского народа, заключительная молитва о процве
тании Рима легко предсказуема, а в оде I, 21 , где тоже сказано, что гимн 
поется двумя хорами, но не сказано, по какому случаю, подобная же 
молитва кажется <5олее неожиданной. 

Исходные ситуации исполнения гимнов у Горация сравнительно 
немногочисленны. Главных типов — два, и они различаются довольно 
четко: это частное жертвоприношение и общественный обряд. Частное 
жертвоприношение (или посвящение) служит фоном в 7 адах: I, 30 к 
Венере (2 строфы), к Диане III, 22 (2 строфы), к Венере о Хлое III, 26 
(3 строфы), к Венере о Гликере I, 19 (4 строфы), к Фавну III, 18 (4 стро
фы), к ключу Бандузии III, 13 (4 строфы), к Аполлону I, 31 (5 строф); 
средняя длина такой оды 3,5 строфы, вдвое короче средней длины гора-
циевского гимна в целом. Общественный обряд (вероятно, тоже с жерт
воприношением, но это не подчеркнуто) служит фоном в 5 или 6 одах: 
прежде всего, конечно, это Столетний гимн (19 строф), затем уже упоми
навшийся гимн I, 21 к тем же Аполлону и Диане (4 строфы); с меньшей 
уверенностью — I, 2 к Меркурию-Августу и I, 35 к Фортуне (13 и 10 
строф), обе от лица коллективного «мы»; с еще меньшей уверенностью — 
I, 12 к Клио (15 строф), без коллективного «мы», но с таким пиндариче
ским зачином «Какого воспеть мужа, героя, бога?..» (от знаменитой 2-й 
Олимпийской оды), что фикция публичного исполнения кажется подра
зумевающейся сама собой; наконец, ода I, 32 к лире (4 строфы) тоже 
окажется публичной, если первое слово ее читать (за большинством 
издателей) не poscimus, a poscimur. Средняя длина такой оды 11—12 строф, 
в полтора раза длиннее средней длины горациевского гимна в целом и 
втрое длиннее гимна, опирающегося на ситуацию частного жертвопри-



ношения, — противоположность, несомненно осознанная Горацием. Си
туация застолья служит фоном од I, 8 к Вару и Вакху и III, 21 к амфоре 
(с темой дружбы). Совсем отсутствует внешняя ситуация в 10 одах, но в 
большинстве их присутствует хотя бы психологическая ситуация: I, 10 
к Меркурию (фона нет), III, 11 к Меркурию и лире (с темой любви), I, 26 
к Музе об Элии Ламии (с темой дружбы), IV, 1 к Венере о Павле Макси
ме и Лигурине (с темой и любви и дружбы); психологическая ситуация 
неожиданного вдохновения лежит в основе од к Вакху И, 19 и III, 25, 
психологическая ситуация благодарности богам — в основе од к Апол
лону и Музам IV, 6; IV, 3; III, 30; III, 4 (в последней, к Каллиопе, присут
ствует и тема вдохновения). 

Попробуем проследить, как обозначается в наших одах гимниче
ская ситуация, как соотносится она с молитвенной частью и какими 
расширяется факультативными мотивами. 

Из семи од, исходящих из ситуации частного жертвоприношения, 
простейшая — 2-строфная III, 22 к Диане: «да будет твоею эта вставшая 
над моей усадьбою сосна» (начало 2-й строфы, сразу после обращения) — 
к этому сводится все содержание оперативной части, здесь даже нет ни
какой просьбы, только ситуация. Назовем это молитвенной частью по 
формуле «прими». 

Другая 2-строфная ода, I, 30 к Венере, умоляет: «перенесись в бла
голепный дом Гликеры, призывающей тебя обильным фимиамом» (ко
нец 1-й строфы, сразу после обращения) — ситуация и просьба совме
щены в одной фразе, вся просьба сводится к «приди». За этим могло бы 
следовать, например, «Гликера ждет тебя затем, чтобы...», но этого не 
происходит, и призывание сливается с оперативной частью. К такому 
же «приди» сводится молитвенная часть 4-строфной оды I, 19 к той же 
Венере: психологическая ситуация обозначена в первой же фразе: «Сви
репая матерь Страстей, и Вакх, и веселая Вольность приказывают мне 
вновь предать душу конченной было любви»; бытовая ситуация — в 
последней фразе (4-я строфа): «Здесь, отроки, возложите мне живой дерн, 
ветви, ладан и вино, чтобы от этих жертв Венера пришла добрее». 

Точно так же начинается, но более конкретной просьбой кончает
ся — не «приди», а «накажи» — третья, 3-строфная ода к Венере, III, 26: 
сперва психологическая ситуация (1-я строфа): «я славно ратоборство
вал в любви»; затем бытовая ситуация (2-я строфа): «теперь посвящаю 
свое оружие Венере — несите же сюда факелы и прочее»; и наконец, 
молитва (3-я строфа): «а ты, богиня, за это хоть раз коснись бичом над
менной Хлои». Подобной же молитвой начинается еще одна ода, с той 
же психологической ситуацией, но без уточнения бытовой ситуации, без 
жертвоприношения, — 13-строфная III, 11 к Меркурию и лире: в пер
вой же фразе (2-я строфа) говорится: «спой песни, к которым Лида 
преклонила бы упрямый слух», — и дальше описывается Лида, которая 
«боится прикосновения», а дальнейшая часть оды подводит и к теме 



этой назидательной песни — к мифу о Данаидах. Здесь, таким образом, 
перед нами не «приди» и не «накажи», а «спой и убеди». Наконец, еще 
одна ода — тоже без уточнения бытовой ситуации, без жертвоприноше
ния — копирует психологическую ситуацию III, 26 еще точнее, но более 
напряженно: точность в том, что в начале произносится отречение от 
любви, а в конце оказывается, что любовь еще жива (как в словах «хоть 
раз коснись бичом надменной Хлои»), а напряженность в том, что Вене
ре говорится не «приди», а прямо «уходи». Это 10-строфная ода IV, 1 к 
Венере и Лигурину: психологическая ситуация в первой же строке 
(«Ты, Венера, вновь вздымаешь давно замиренные войны?..»), затем 
просьбы («пощади, молю... перестал клонить... уходи, куда зовут тебя 
льстивые мольбы юношей»), а затем развиваются дополнительные мо
тивы — во-первых, похвала другу («лучше тебе сойти пировать в дом 
Павла Максима»), во-вторых, описание праздника («он почтит тебя ста
туей, фимиамом, песнями и плясками» — это как бы замена отсутствую
щей в начале темы жертвоприношения), и наконец, в-третьих, неожи
данным дополнением (последние 2 строфы) следует признание в люб
ви к даже не упоминавшемуся до этого Лигурину: «Но почему, увы, поче
му, Лигурин, катится у меня слеза...». 

Оды к Фавну, III, 18, и к Аполлону, I, 31 , развивают другие дополни
тельные мотивы. Оперативная часть в 4-строфной оде к Фавну сводится 
к просьбе «храни», формулируемой в первой же фразе (1-я строфа): 
«Фавн, любовник беглянок-нимф, кроток приходи и уходи по моим ме
жам и солнечным лугам, благосклонный к малым сосункам, ежели 
недаром падают для тебя жертвы» и т. д. (сперва молитва, потом ситуа
ция, как в III, 11). Эта фраза, занимающая две строфы, могла бы состав
лять собой всю оду, как в III, 22, и ощущения оборванности бы не было; 
и за таким началом могла бы следовать конкретизация любого его 
элемента: статического описания («у тебя такие-то нравы...»), эпиче
ского описания («ты когда-то делал то-то...»), просьбы («пусть ни мор, 
ни хищники не губят моих стад...»), но Гораций предпочитает конкре
тизировать как раз нестандартную и уже достаточно развернутую часть 
вступления — ситуацию, описание жертвы (ср. IV, 1): «Когда вновь на
стают в твою честь декабрьские ноны, сельщина празднует свой отдых в 
лугах...» и т. д . , описание сельского праздника, занимающее тоже две, 
строфы. Оперативная часть в 5-строфной оде к Аполлону, I, 3 1 , сводится 
к просьбе «даруй». Ситуация молитвы дана в первой же строке: «О чем 
певец просит Аполлона в новоосвященном храме?..», но содержание 
молитвы оттянуто до последней, 5-й строфы: «Даруй жить тем, что есть, 
и в здравом уме дожить непостыдную старость, не чуждую лиры», а 
промежуток между началом и концом заполнен дополнительным мо
тивом, развивающим тему этой молитвы, «ничего лишнего!» (как в одах 
Венере дополнительным мотивом служит тоже развитие темы молит
вы — описание любви). 



Наконец, последняя из «од с жертвоприношением», 4-строфная III, 
13 к ключу Бандузии, совсем лишена молитвенной части: ситуация 
жертвоприношения обрисовывается в первой же строфе, тотчас после 
обращения («ты получишь завтра в дар козленка...»), следующая фраза 
развивает описание («ты желанную даешь прохладу» и т. д.) , а заклю
чительная содержит обещание песни («ты прославишься, когда я вос
пою твой дуб и твою скалу...»). Создается впечатление, что перед нами 
не молитва о будущих благах (как во всех прежде рассмотренных одах), 
а благодарность за прошлые и будущие блага: оттого молитва о дей
ствии божества и заменена обещанием собственного действия для бо
жества. Психологическая ситуация («благодарность») оказывается важ
нее, чем внешняя («жертвоприношение»), и разрешается в концовоч-
ную формулу «слою». 

В этой оде мотив благодарности не выражен прямыми словами и 
лишь угадывается в логической связи предложений. Но от нее есте
ствен переход к группе од к Аполлону и Музам, целиком исходящих из 
психологической ситуации благодарности. 

Первая из «благодарственных» од, 6-строфная IV, 3 к Мельпомене, 
также не содержит никакой молитвы, как и III, 13: начинается она 
отступлением с каталогом людских занятий (как в I, 31), психологиче
ская ситуация обрисовывается только в 4-й строфе (описание достиг
нутого: «отпрыски Рима чтут меня меж любезными певцами»), а затем 
следует формулировка благодарности — опять-таки без прямых слов: 
только «что я жив и угоден, если угоден, — это от тебя». Вторая ода, 
20-строфная III, 4 к Каллиопе, также не содержит молитвы, но содер
жит хотя бы призывание — «приди»: ода начинается с просьбы «при
ди и спой» (зачем и о чем, не сказано), затем связующим переходом 
мелькает дополнительный мотив «я чувствую вдохновение» и затем 
следует уже знакомая нам автобиографическая часть, складывающая
ся в описание психологической ситуации (картина достигнутого: «я ваш, 
Камены...»). Формулировки благодарности нет, ода заканчивается ми
фологической частью, тоже рассмотренной выше. Третья ода, 4-строф
ная III, 30 к Мельпомене, вся состоит из описания психологической 
ситуации (картина достигнутого: «я воздвиг памятник, я буду возра
стать в потомстве свежей славой...»), а последняя фраза содержит мо
литву «подтверди благосклонность»: «возгордись заслуженно, Мель
помена, и доброхотно обвей мои кудри дельфийским лавром». Четвер
тая ода, 11-строфная IV, 6, к Аполлону и хору, начинавшаяся (как мы 
видели) обращением к богу с длиннейшим вставным мифологическим 
прославлением, завершает его новой разновидностью той же молитвы 
«сохрани»: «обереги красу моей давнийской Музы» (7-я строфа). За
тем эта молитва поясняется картиной психологической ситуации: «Феб 
даровал мне вдохновение, даровал искусство песни и званье поэта», а 
затем повторяется вновь, но уже в обращении к хору, певшему Столет-



ний гимн: «первые из девушек и знатные из юношей, сохраните лес
бийский ритм по ударам моего пальца» (8—9-я строфы). В заключение 
же появляется еще один мотив, «возгордись», знакомый нам по III, 30, 
но здесь обращенный не к Музе, а к тому же хору: «уже замужем ты 
скажешь: в Столетний праздник вознесла я песнь, угодную богам, по
слушная ритмам поэта Горация» (последняя, 11-я строфа). 

Мотив вдохновения, лишь мимоходом мелькнувший в оде IV, 4, ста
новится основным в исходных ситуациях двух од к Вакху, II, 19 и III, 25. 
8-строфная ода II, 19 начинается быстро сменяющимися картинами спер
ва внешней ситуации: «я видел, как Вакх среди утесов учил песням» 
(1-я строфа), затем психологической ситуации: «эвоэ! дух трепещет, 
мятется и ликует», затем следует обращение-молитва: «смилуйся, о 
Либер!» (2-я строфа); но разработки она не получает, и вся остальная 
часть оды (шесть строф) вводится, как в бандузийской III, 13, по формуле 
«я спою» (о таких-то и таких-то деяниях Вакха). 5-строфная ода III, 25 
начинается теми же мотивами в обратном порядке: сперва психологи
ческая ситуация: «куда ты влечешь меня, Вакх, полного тобою...», по
том внешняя ситуация: «...между тем как я обдумываю вечную славу 
Цезарю?» (1—2-я строфы), а остальная часть оды вводится тоже по фор
муле «я спою» («воспою великое, несказанное...» — 2-я строфа, «им 
воспою ничтожного, смертного...» — 5-я строфа). Здесь перед нами впер
вые возникает политический мотив, песнь в честь Цезаря Августа, но 
разработки он почти не получает. Прямая связь между ситуацией «я чув
ствую вдохновение» и разрешением (суррогатом молитвы) «я спою» 
очевидна и естественна. 

Переходное положение занимают три оды — I, 18; III, 21; I, 26. 
4-строфная ода I, 18 обращена к Вару и тому же Вакху: она начинается 
просьбой к Вару во славу вина: «не сажай, Вар, никакого дерева прежде 
священной лозы...» (1-я строфа), а кончается мольбой к Вакху со стра
хом перед вином: «сдержи свои дикие бубны и берекинфский рог...» 
(4-я строфа). В промежутке, на столкновении этих двух отношений к 
вину, возникает дополнительный мотив — «ничего лишнего!» («чтобы 
никто не переступал черту даров умеренного Либера... межу вожделе
ниям меж грешным и безгрешным»). Внешняя ситуация произнесе
ния оды не совсем ясна, но содержание оды относится к застолью, и 
представить эту оду застольной вполне возможно. Она — промежуточ
ная между гимническими и застольными. 6-строфная ода III, 21 к ам
форе более недвусмысленно-застольна: она начинается по формуле «при
ди», объединяющей ситуацию и молитву (как в одах к Венере I, 30 и I, 
19): «О благоверный сосуд... сойди по велению Корвина излить нам 
ленивое вино...» Дополнительный мотив развивается здесь из упомина
ния Корвина — это похвала другу («он проникнут Сократовыми беседа
ми...»); тем самым ода оказывается на границе между гимническими, 
застольными и дружескими. 3-строфная ода I, 26 к Музе об Элии Ламии 



совсем не содержит описания внешней ситуации, а психологическая 
ситуация развита в дополнительный мотив «ничего лишнего!» («я, друж
ный с Музами, чужд тоски, страха и забот о дальних войнах»). Затем 
следует молитва: «Муза, прославь со своими сестрами моего Ламию!»; 
логическая связь этого зачина и разрешения остается непроясненной, и, 
может быть, это начальное отступление больше связано с прославляю
щей частью гимна («Музы, вы так прекрасны, что с вами не надобно 
ничего иного»), чем с оперативной. Похвала другу здесь развернута еще 
меньше, чем в предыдущей оде, однако упоминания о друге достаточно, 
чтобы ода воспринималась опять-таки как пограничная между гимни
ческими и дружескими. 

Ода, совершенно не содержащая ни прямых, ни косвенных указа
ний на ситуацию исполнения, в нашем корпусе, как сказано, только 
одна — I, 10 к Меркурию, 5-строфная. Соответственно этому в ней нет и 
оперативной части — молитва заменена (уже знакомым нам образом) 
на формулу «спою о тебе»: «о Меркурий, речистый внук Атланта.. .» 
(1-я строфа), «я спою о тебе, вестник Юпитера и богов...» (2-я строфа), и 
далее — только прославление, статическое и эпическое, описанное выше. 

Последняя группа од, как уже говорилось, — это те, которые исхо
дят из ситуации общественного священнодействия. На пороге этой груп
пы — 4-строфная ода I, 32 к лире: начало ее в зависимости от вариантов 
рукописей может пониматься «нас просят... спой же <им>.. .» или «я 
прошу... спой <мне> латинскую песню, о лира моя...», а конец — «будь 
благополучна в ответ на уставное мое призывание!». Таким образом, 
молитвенная часть сводится к формулам «спой» (как в III, 11) и «будь 
благополучна» (с оттенком благодарности: «...если мы с тобою создали, 
забавляясь, что-то долговечное...» — как в благодарственном цикле); в 
промежутке, как мы видели выше, развертывается лишь обращение-
славословие. 

Все остальные оды этой группы содержат в оперативной части по
литические мотивы. 4-строфная ода I, 21 начинается прямым упомина
нием обрядовой ситуации — вспомогательным обращением к хору, 
воспевающему Аполлона и Диану, а кончается пересказом молитвы к 
Аполлону: «пусть по вашей мольбе он отвратит от Рима голод, мор и 
войну». 10-строфная ода I, 35 к Фортуне не содержит прямых указаний 
на обрядовую ситуацию: она начинается, как мы видели, пространным 
прославлением этой «антийской богини», а молитвенная часть (стро
фы 8—10) имеет вид: «храни же Цезаря в его западном походе и рим
ское юношество в восточном походе; перекуй наши притупившиеся 
мечи против внешних врагов»; в середину этой молитвенной части встав
лен дополнительный мотив — бедствия братоубийственной граждан
ской войны (после которых и надобно перековывать мечи). 13-строф-
ная ода I, 2 к Меркурию-Августу обрисовывает обрядовую ситуацию 
лишь в середине, в 7-й строфе («к какому богу воззовет народ в час 



крушения своей державы?»), а молитву излагает лишь в конце, в 11 —13 
строфах: «побудь с нами в облике Цезаря-мстителя и веди нас против 
внешних врагов!». Первая же половина оды представляет собой затяну
тое вступление, развивающее дополнительный мотив — опять-таки бед
ствия гражданской войны (в том числе и мечи, которые лучше бы то
чить не друг на друга, а на внешнего врага). В промежутке между указа
нием на ситуацию и формулировкой молитвы Гораций помещает бег
лые предварительные обращения к другим богам, кроме Меркурия: к 
Аполлону, Венере, Марсу. Этот же последний прием ложится в основу 
композиции следующей оды, 15-строфной I, 12 к Клио: ситуация песно
пения намечена с самого начала: «какого мужа, героя, бога хочешь ты 
прославить, Клио?» (об обрядовой ситуации, очевидно, можно говорить 
лишь условно: она не задана поэту, а свободно им выбирается), затем на 
протяжении основной части оды перечисляются боги, герои, древне-рим
ские мужи и, наконец, наследники их доблестей — Цезарь Август и 
молодой Марцелл; и только в 13 строфе является молитвенное обраще
ние к Юпитеру: «царствуй первым, а Цезарь пусть царствует и побеж
дает врагов вторым». Наконец, 19-строфный Столетний гимн к Аполло
ну и Диане, прямо рассчитанный на обрядовое исполнение, расчленяет 
свою молитвенную часть сообразно с обращениями к божествам-адреса
там: «ты, Аполлон-Солнце, не увидь ничего более великого, чем Рим» 
(строфа 3-я); «ты, Диана-Илифия, взрасти Риму потомство» (строфа 5-я); 
«вы, Парки, спрядите Риму добрую судьбу» (строфа 7-я); «пусть земля, 
вода и воздух взрастят плоды» (строфа 8-я); «вы, Аполлон с Дианою, 
даруйте юным добрый прав, старым желанный покой, всем довольство, 
потомство и красу» (строфа 12-я); это центральная часть гимна, конец 
же его выдержан не в взволнованно-пожелательных, а в умиротворен
но-утверждающих тонах: «Рим цветет, враги покорны, царят мир и оби
лие, и боги к нам благосклонны». 

Сводя воедино сделанные наблюдения над развертыванием молит
венной части гимнов, получаем такую картину. 

Гимническую ситуацию Гораций старается представить читателю 
как можно быстрее, чтобы облегчить восприятие гимна. Из 25 гимнов 
только в трех она опущена (I, 35 к Фортуне, I, 10 к Меркурию, I, 26 к Музе 
об Элии Ламии) и в двух неясна, но легко подразумевается (I, 18 и III, 21, 
застольные). Только в трех гимнах изображение ситуации оттянуто 
долгим вступлением (IV, 3 о людских занятиях; IV, 6 об Аполлоне; I, 2 
о бедствиях римского народа); только в пяти молитвенная часть выне
сена вперед, раньше ситуативной, да и то в таких случаях она обычно 
самая простая: «приди», «спой». Из 20 случаев, где гимническая ситуа
ция обозначена, в 10 случаях она бытовая (жертвоприношение или иной 
обряд), в шести случаях психологическая (любовь, благодарность), в трех 
случаях указана сперва психологическая ситуация, потом бытовая (I, 
19 и III, 26 к Венере, III, 25 к Вакху) и в одном случае — наоборот (И, 19 



к Вакху). Таким образом, естественная последовательность мотивов для 
Горация: психологическая ситуация — бытовая ситуация — молитва 
(например, «я отлюбил свое — и вот приношу благодарственную жертву 
Венере — а она пусть за это не мучит меня больше или пусть накажет 
ту, которая меня мучила»). Иная последовательность воспринимается 
как инверсия. 

Содержание молитвенной части очень разнообразно (не менее 16 
вариантов), но оно более или менее соотносимо с образами богов-адреса
тов и с исходными гимническими ситуациями, а поэтому воспринимает
ся подготовленно. Больше одного раза встречаются молитвы «приди» (4 
раза), один раз — «прими» и суррогат молитвы «спою» (4 раза), один 
раз — «будь благополучна» (о лире): ожидание услуг от богов и готов
ность к услугам для богов находятся в идеальном равновесии. Среди 
услуг, ожидаемых от богов, в одах о себе следуют друг за другом такие 
мотивы: «пощади» (к Венере, к Вакху — 3 раза), «сохрани» (или «будь 
благ» — 2 раза, к Фавну и к Аполлону), «даруй» (1 раз — к Аполлону), 
«накажи» (1 раз — к Венере) — т. е. Гораций хочет, во-первых, избе
жать дурного, во-вторых, сохранить хорошее и, в-третьих, приумножить 
хорошее, а виновников плохого наказать. В одах не о себе, а о Риме 
последовательность несколько иная: «пощади Рим» — один раз, «со
храни Рим таким, как он есть» — три раза (в вариантах «побудь Цеза
рем», «храни Цезаря», «правь с Цезарем»), «даруйте Риму» — один раз: 
радость о том, что есть, еще больше перевешивает печаль о том, что было, 
и тоску о том, чего еще нет (несмотря на весь пафос оды I, 2 и на все 
призывания Столетнего гимна). Наконец, вместо молений о деле может 
появляться моление о слове — «спой» (к лире — 2 раза и 1 раз к Музе, 
«прославь»). 

4. Мы рассмотрели расположение основных элементов в обеих час
тях гимнической оды — вступительной, с обращением и прославлением, и 
заключительной, с молитвой. Они переплетаются: в начало оды, рядом 
с обращением, охотно выносятся и обрисовка гимнической ситуации, 
подготавливающей молитву, и даже сама молитва — по крайней мере, в 
простейших формах типа «приди». В целом начало оды фиксировано 
тверже, конец — свободнее: из 25 гимнов 18 начинаются обращением и 
только 10 кончаются молитвой. 

В середине оды молитвенные обращения обычно отсутствуют (ис
ключение — Столетний гимн, расчлененный на ряд последовательных 
мелких частей, каждая из обращения и молитвы): появление молитвен
ной просьбы, таким образом, служит для читателя одним из сигналов 
конца оды. Однако к суррогатам молитвенных просьб — к обещаниям 
типа «спою» — это не относится: они легко (и даже преимущественно) 
возникают и в середине текста. 



Основная, серединная часть оды заполняется статическим и (иног
да) эпическим прославлением, а также дополнительными мотивами. 
Статическое прославление присутствует почти обязательно, хотя бы в 
рудиментарном виде; слабее всего оно представлено в Столетнем гим
не, где главным для поэта было не прославление, а моление. Эпическое 
прославление если присутствует, то обычно вслед за статическим (как в 
I, 10 к Меркурию) или чередуясь с ним (как в II, 19 к Вакху). Дополни
тельные мотивы подсказываются именем божества и ситуацией: они 
сближают некоторые гимны с одами любовными (III, 26; IV, 1; I, 19; 
III, 11), дружеским^ (I, 26; IV, 1; III, 21), застольными (I, 18; III, 21), фи
лософскими (главным образом на тему «ничего лишнего»: I, 26; I, 18; 
I, 31). Но сказать, какие из этих од в большей или в меньшей степени 
отступают от «чистой гимничности», можно будет, лишь систематизи
ровав образный состав любовных, дружеских и прочих од; эта работа 
пока никем не проделана. 

Если ода не имеет молитвенной части в концовке, то она может 
заканчиваться, как бы затухая, затянутым прославлением (I, 10; I, 32; II, 
19; III, 21; III, 11 с мифом) или дополнительным мотивом (о друге в I, 26 
и IV, 1). Противоположный прием, оттянутое начало (как в той же I, 26 
и в I, 2) встречаются реже. Если ода затягивается свыше средней длины 
(7,5 строф), то или за счет эпической части (II, 19; III, 4; III, 11; IV, 6), 
или же эта затяжка служит знаком общественно-политической тема
тики (I, 35; I, 2; I, 12; Столетний гимн). Единичный случай представляет 
собой IV, 1, где ода, обращенная к Венере, заканчивается на 8-й строфе, а 
затем следует как бы «довесок» — две строфы любовного обращения к 
Лигурину. 

Таковы черты, слагающиеся в облик гимнической оды Горация — 
облик несколько расплывчатый, но все же ощутимый в своем единстве. 
Было бы интересно сопоставить эту картину с обликом других жанро
вых разновидностей горациевских од — более ли единообразно оформ
лены гимны, чем любовные или философские оды? Но для ответа на 
такой вопрос еще не сделана достаточная подготовительная работа. 

Однако проблема композиции од Горация этим не исчерпывается. 
Каждое из рассмотренных композиционных звеньев — обращение, про
славление и т. д. — присутствует в них не отвлеченно, а в конкретных 
фразах, сцепление и смена которых тоже служат источником художе
ственного эффекта. К основным приемам такой организации текста 
мы и переходим. 

5. Прихотливое движение мысли в стихах Горация издавна броса
лось в глаза всякому читателю. Композиция античной лирики вообще 
трудно дается восприятию человека новоевропейской культуры. Он 
привык к тому, что лирическое стихотворение (в том его типе, который 
сложился в эпоху романтизма, а отчасти еще ранее, в XVII—XVIII вв.) 



представляет собой динамическое развитие какой-то мысли или чув
ства, иногда связное, чаще затушеванное, как бы пунктирное, по всегда 
ощутимое, так что в конце стихотворения читатель находится в ином 
психологическом состоянии, чем в начале. Античное же стихотворение 
(особенно в элегической поэзии) сплошь и рядом оказывается статиче
ским описанием, не развивающим, а лишь развертывающим свою тему, 
так что в конце стихотворения читатель остается в неизменном психо
логическом состоянии и лишь представляет его себе менее смутно и 
более проясненно. Грубо говоря, если в элегии нового времени герой 
начинает с нерешимости, а кончает решимостью (как в трагическом 
монологе), то в древней элегии герой начинает со смутной нерешимости, 
а кончает осознанной нерешимостью. Лирика нового времени больше 
напоминает сюжетную поэзию («лирический сюжет» — понятие, вновь 
и вновь возникающее при изучении лирики нового времени, но никогда 
не напрашивавшееся при изучении лирики древности), античная лири
ка больше напоминает описательную поэзию. А против описательной 
поэзии у читателя нового времени сложилось стойкое предубеждение, 
внятно сформулированное еще Лессингом в «Лаокооне»: речь есть про
цесс, и поэтому ей свойственно изображать лишь процесс же, а изобра
жение мгновенных состояний следует предоставить живописи и скульп
туре, опирающимся на мгновенное зрительное восприятие. Это преду
беждение исторически понятно: оно — следствие обостренного ощуще
ния протекания времени, процесса и прогресса, ощущения, развившего
ся вместе с буржуазной эпохой и незнакомого античности. Но оно ме
шает понимать композицию античной лирики, потому что композицион
ные приемы описательной лирики (соположение) глубоко отличны от 
композиционных приемов сюжетной лирики (подхватывание), и при
вычка к последним заставляет нас лишь с усилием осознавать первые. 

Повторяем, в стихах Горация эта статичность меньше бросается в 
глаза, чем, например, в элегии. В частности, в гимнах Горация иллюзию 
развития темы дает сама обрядовая схема: обращение — прославле
ние — просьба к божеству. Тем не менее прихотливость смены образов, 
при которой самые случайные повороты придаточных предложений вдруг 
оказываются началом неожиданно пространных и ярких картин, а за
данная в зачине тема вовсе теряется к концу, остается в них не менее 
устойчивым признаком, чем у самого неисповедимого композицион
ных дел мастера античной лирики — Пиндара. Средняя длина оды 
Горация в два с половиной раза короче, чем у Пиндара (а то и вчетверо, 
если учитывать, что у Пиндара строки гораздо длиннее), но уследить за 
развитием ее темы столь же трудно. Гораций, как известно, осторожно 
отмежевывался от пиндаровской поэтической манеры, сравнивая Пин
дара с бурным потоком, а себя — с трудолюбивой пчелой (IV, 2), но у 
Пиндара он учился не меньше, чем у Алкея, и, по-видимому, учился 



именно этому: технике композиционных переходов, способной создать 
впечатление вдохновенной обуянности одинаково как в монументаль
ных песнопениях Пиндара, так и в горациевской миниатюрной модели 
разновековой греческой лирики на непривычном к тому латинском 
языке. 

Чтобы ориентироваться в течении поэтической мысли Горация, 
полезно следить не за стихами и строфами, а за фразами. Самое замет
ное в его одах — это резкое несовпадение строфы и фразы, анжамбман-
ный стиль, при котором длинные предложения змеятся по уступам 
сложных, но единообразных строф, не подчеркивая синтаксисом их ритма, 
а, наоборот, как бы растворяя эти строфы в единообразном потоке лири
ческого повествования. Исключения есть: встречаются й параллелиз
мы, подчеркивающие ритм стиха, встречаются и целые оды, в которых 
каждая отдельная фраза аккуратно уложена в отдельную строфу, но на 
общем фоне такие исключения лишь подчеркивают правило: единица 
текста у Горация — не строфа, а фраза. Схемы, построенные по типу 
«две строфы — такая-то тема, потом три строфы — такая-то тема», обычно 
потому и оказывались натянуты, что слишком многие строфы начина
лись концом фразы на одну тему и кончались началом фразы на дру
гую тему. Если мы будем прослеживать, как развивается содержание 
стихотворения не от строфы к строфе, а от фразы к фразе, мы можем 
надеяться прийти к более адекватному представлению о композиции од 
Горация. 

Развитие содержания от фразы к фразе — это область, которая в 
современной филологии называется проблемой связности текста. Рабо
та в этой области началась лишь в последние десятилетия и велась 
преимущественно лингвистами. Здесь изучалось, как фразы «зацепляют
ся» одна за другую, образуя сверхфразовые единства: это достигается 
повтором слов, использованием местоимений, заменяющих слова пре
дыдущей фразы, выбором слов из одинаковых или смежных семанти
ческих полей и т. п. Для исследования нашего материала применение 
таких тонких средств лингвистического анализа еще впереди. Мы по
пытаемся ограничиться понятиями более простыми и интуитивно оче
видными: для начала это может оказаться плодотворнее. 

Итак, спрашивается, если мы будем читать текст фраза за фра
зой и на каждой фразе останавливаться, задаваясь вопросом, в каком 
отношении находится новая фраза к предыдущей, что добавляет она к 
содержанию уже прочитанной фразы и, шире, всех уже прочитанных 
фраз, — то какие при этом можно выделить наиболее типичные по
следовательности? 

В первом приближении таких последовательностей можно выде
лить семь. Некоторые из них более отчетливы и бесспорны, некоторые 
оказываются в отдельных случаях сомнительны и субъективны. 



(I) Логическая последовательность: причина, следствие. Это зна
чит, что последующая фраза воспринимается как пояснение к предыду
щей или вывод из предыдущей. Так строятся, конечно, прежде всего 
рассуждения, характерные для сатир или посланий; но они встречают
ся и в лирике. Например, ода к лире I, 32 состоит всего из двух предложе
ний (первое — очень длинное, с вставными придаточными), и связь меж
ду ними логическая: 

«Я прошу: если мы с тобою на досуге в прохладе забавлялись чем-то, 
что проживет и этот и еще многие годы, то спой мне латинскую песню, 
о лира моя, на которой прежде играл тот лесбосский гражданин <Ал-
кей>, — яростный в войне, но среди ли битв, привязав ли к влажному 
берегу истерзанную ладью, певший и Вакха, и Муз, и Венеру, и вечно 
льнущего к ней мальчика, и прекрасного черными очами и черными 
кудрями Лика. О черепаха-лира, краса Феба, любезная пирам вышне
го Юпитера, о неизменно сладкое мне облегчение от трудов, будь благо
получна на уставное мое призывание!» 

Первая фраза — причина, вторая — следствие: «я прошу тебя, спой, — 
и за внимание к такой моей просьбе будь благополучна». Далее мы 
увидим, что связь предложений в знаменитом «Памятнике» III, 30 тоже 
основана на логической последовательности: «я создал памятник — 
т. е. я достиг бессмертия (пояснение) — т. е. о моих заслугах будут 
рассказывать люди (пояснение) — поэтому, Муза, увенчай лавром твою 
славу (следствие)». 

(И) Временная последовательность: прошлое, настоящее, будущее. 
Это значит, что когда нет причинной последовательности, то в поле чи
тательского зрения оказываются действия и состояния, сменяющие друг 
друга во времени. В центре внимания в этом случае — глаголы. Так 
строятся, конечно, прежде всего эпические произведения, излагающие 
событие за событием; но это построение нередко и в лирике. Такая 
временная последовательность отчетливо выступает, например (правда, 
не отменяя логической последовательности, а лишь дополняя ее), в оде к 
Венере III, 26: 

«Недавно жил я, пригожий для девушек, и ратоборствовал не без 
славы (прошлоеу nuper), а теперь мое оружие и мою отвоевавшуюся 
лиру примет эта стена, ограждающая левый бок морской Венеры (на 
стоящее, nunc). Здесь, здесь сложите и светлые факелы, и ломы, и 
луки, грозные противостоящим дверям (близкое будущее в импера 
тиве). А ты, божественная царица, держательница Кипра и Мемфиса, 
не знающего сифонийских снегов, высоким своим бичом хоть раз 
коснись надменной Хлои (более дальнее будущее в императиве)!* 



Императив как стык настоящего и будущего (а также перфект как стык 
настоящего и прошлого) часто играет особенно важную роль во вре
менной перспективе стихотворения. 

(III) Пространственный охват: расширение, сужение. Это значит, 
что когда предмет стихотворения не динамичен, а статичен, то от фразы 
к фразе (а часто и внутри фразы) может меняться охват предмета, широ
та поля зрения. В центре внимания в этом случае — существительные. 
Так строятся прежде всего описательные стихотворения и части стихо
творений. Например, ода I, 21 к Аполлону и Диане выглядит так: 

«Пойте Диану, нежные девы; пойте, юноши, нестриженого Аполло
на; а с ними Латону, сердечно любезную вышнему Юпитеру (нейт 
ральное начало). Вы, <девы, воспойте ее>, радующуюся потокам и ку
пам дубрав, на холодном ли высятся они Ал гиде, в черных ли чащах 
на Эриманфе, в зеленых ли на Краге (расширение поля зрения: от 
„потоков" до обзора гор Лация, Аркадии, Ликии). А вы, мужчины, 
столько же раз вознесите хвалой и Темпейскую долину, и родной Апол
лону Делос, и чудное колчаном и братнею лирою его плечо (сужение 
поля зрения: от обзора любимых мест Аполлона до его плеча). Пусть, 
подвигнутый вашей мольбой, он отгонит и слезную войну, и несчаст
ный голод и мор от нашего народа и Цезаря-вождя на персов и на 
британцев (опять расширение: сперва „он", бог, потом три обществен 
ных бедствия, потом охваченный ими Рим, потом охваченные ими 
дальние концы света)*. 

Здесь переход от фразы к фразе продиктован начальным перечнем воспе
ваемых божеств (логическая последовательность), но построение каж
дой фразы продиктовано заботой о ритмическом чередовании расшире
ний и сужений поля зрения. 

(IV) Изменение подробности: конкретизация, детализация. Это зна
чит, что даже когда охват предмета не меняется, то изображение его от 
фразы к фразе может становиться все более отчетливым, в частности — 
все более богатым подробностями. Простейший случай такой конкре
тизации — подкрепление общей характеристики примерами, как в оде 
к Меркурию I, 10: 

«О Меркурий, красноречивый Атлантов внук, диким нравам но-
восозданных людей тонко давший образование даром слова и обычаем 
палестры, — я воспою тебя, вестника богов и великого Юпитера, тебя, 
родителя выгнутой лиры, ловкого припрятывать лукавой кражей все, 
что тебе по сердцу (тематическое вступление, ожидающее конкрети
зации)! Некогда, пугая тебя, младенца, грозным словом, ежели не воро
тишь ты коварно уведенных быков, рассмеялся Аполлон, как лишился 
и колчана (первая конкретизация, эпический пример). Даже гордых 
Атридов, и фессалийские костры, и враждебный Трое стан обманул 
под твоим водительством, вышедши из Илиона, богатый Приам (вто 



рая конкретизация, эпический пример). Благочестные души поселяешь 
ты в радостных обителях, золотым жезлом одерживая их легкий сонм, 
<ибо ты> любезен и вышним меж богов, и преисподним (третья 
конкретизация, описательный пример)*. 

Здесь начало оды, казалось бы, задает логическую схему ее построения 
так нее, как в I, 21 (перечисляются приметы Меркурия как культурного 
героя, как вестника богов, как изобретателя лиры, как ловкого хитреца) — 
читатель готов ожидать, что далее будет развернут каждый из этих 
пунктов, но ожидания не оправдываются: Меркурий-оратор остается 
без подкрепления, а Меркурий-психопомп — без предварительной про
позиции. 

(V) Изменение орнаментации: тематическое подчеркивание, сти
листическое подчеркивание. Это значит: если даже новая фраза ничего 
не добавляет к содержанию предыдущей, то она может усилить его, вве
дя через сравнение новый образ (обычно мифологический) или через 
стилистическую фигуру — новую интонацию (обычно восклицание или 
вопрос). Примеров тематического подчеркивания в нашем материале 
нет: на мифологическом фоне гимна добавочный мифологический об
раз маловыразителен (ср. зато построение, например, оды I, 8: «Лидия, 
скажи, ради всех богов, зачем ты спешишь любовью своей погубить 
Сибариса?..» — далее детализация: как он избегает Марсова поля, вер
ховой езды, плаванья, борьбы, кулачного боя; и, наконец, мифологиче
ская концовка: «...почему он скрывается, как скрывался, говорят, сын 
морской Фетиды перед плачевной погибелью Трои, чтобы мужской убор 
не увлек его на бой и на ликийские полчища?»). Пример стилистиче
ского подчеркивания — переход от первой ко второй фразе оды к Вару 
и Вакху I, 18: 

«В мягкую почву Тибура вокруг Катиловых стен не сажай, Вар, 
никакого дерева прежде священной лозы, потому что бог предоставил 
трезвым только трудное, и грызущие заботы не разгоняются ничем 
иным. Выпив вина, кто станет шуметь о суровой военной службе или 
бедности? кто не предпочтет о тебе, Вакх, и о тебе, благосклонная Вене
ра?..» (два риторические вопроса, повторяющие и усиливающие окон 
чание предыдущей фразы «...не разгоняются ничем иным»; впрочем, 
кроме стилистического подчеркивания, здесь все же присутствует и 
конкретизация). 

(VI) Контрастное оттенение. Точно таким же образом, не добавляя 
ничего нового к содержанию предыдущей фразы, можно ее усилить, упо
мянув рядом (с отрицанием) о чем-либо противоположном. Целиком 
на контрастном оттенении построена ода к Аполлону I, 31: 



«О чем певец просит новоосвященного Аполлона? о чем молит, 
возливая из чаши молодое вино? (зачин, стилистически подчеркну 
тый вопросом). Не плодоносных жатв обильной Сардинии, не слав
ных стад горючей Калабрии, не индийского золота или слоновой кос
ти и не пашен, которым тихою водой лижет берега молчаливый Ли-
рис (контрастные предметы). Пусть, кому дала судьба каленские лозы, 
подрезает их ножом; пусть хоть золотыми чашами осушает вино, вы
менянное на сирийские товары, богатый купец, который, верно, мил 
самим богам, коли трижды и четырежды в год вновь и вновь безнака
занно выезжает в Атлантику (контрастные лица). Я же сыт масли
нами, да цикорием, да легкими мальвами (возвращение от контра 
ста). Даруй же, сын Латоны, мне, здоровому, жить тем, что есть; и еще 
молю: <даруй> в здравом уме дожить непостыдную старость, не чуж
дую лиры (вывод и побуждение)*. 

Контрастная часть занимает в центре стихотворения в полтора раза 
больше места, чем риторический вопрос в начале и положительная про
грамма в конце. Можно заметить, что контрастные предметы перечис
ляются так, что дают двукратное расширение пространства («ближние 
Сардиния и Калабрия — дальняя Индия» и «италийское вино — си
рийские товары — атлантические плавания»): два композиционных 
приема подкрепляют друг друга. 

(VII) Личная окраска: субъективизация, побуждение. Как контра
стное оттенение можно считать частным случаем расширения (в поле 
зрения вводится новая тема), так субъективную окраску можно считать 
частным случаем конкретизации: в предмете выделяются черты, отно
сящиеся к личному опыту автора (субъективизация) или собеседника 
(побуждение). Так, в предыдущей оде I, 31 переход от фразы «Пусть, 
кому дала судьба.. .» к фразе «Я же сыт маслинами...» может считать
ся субъективизацией; таков же конец уже цитированной оды I, 18 к 
Вару и Вакху: 

«...но чтобы никто не переступал черту даров умеренного Л ибера, 
учит нас заварившаяся над вином брань кентавров с лапифами, учит 
суровость Эвия к фракийцам, в алчности своей кладущим слишком 
узкую межу вожделениям меж грешным и безгрешным (контраст). 
Нет, чистейший Бассарей, я не стану потрясать тебя против воли твоей, 
и что осенено разновидною зеленью, того не стану похищать под от
крытое небо (возвращение от контраста; субъективизация). Так 
сдержи свои дикие бубны и берекинфский рог, за которыми следуют 
и слепое Себялюбие, и Тщеславие, не в меру возносящее праздную 
голову, и предающая тайны Верность, прозрачнее стекла (логический 
вывод; побуждение)*. 

Побуждением является каждое молитвенное обращение к богу, присут
ствующее во всяком гимне. 



Таковы основные способы семантической связи смежных фраз в 
одах Горация. Из примеров видно, что они редко выступают изолиро
ванно: сплошь и рядом логический вывод подчеркивается побуждением, 
контраст — пространственным расширением и т. п. Какие из этих 
аспектов оказываются в каждом случае ведущими, а какие подчинен
ными, определяется общей композицией стихотворения, в которой одни 
приемы складываются сцоей последовательностью в ритм, а другие ос
таются спорадическими. 

6. Рассмотри^ композиционный ритм нескольких гимнических од. 
Вот маленькая, 3-строфная ода I, 26 к Музе об Элии Л амии. 

«Я, дружный с Музами, предам лихим ветрам унести в Критское 
море всякий страх и тоску, редкостно равнодушный к тому, какого 
царя ледяного края следует опасаться с севера, и чего пугается Тири-
дат (не тематическое вступление). Ты, сладостная Пимплея, ликую
щая о неприкасаемых источниках, сплети солнечные цветы, сплети 
венки для моего Ламии! (контраст, обращение и просьба). Без тебя 
мои чествования ему ничто (логическое объяснение). Его, его обес
смертить пристало тебе и твоим сестрам новыми струнами, лесбий
ским плектром (повторение со стилистическим усилением)*. 

Композиционный ритм стихотворения образуется чередованием 
повествовательных и побудительных предложений; а на эту основу 
накладывается последовательность постепенного сужения поля зрения: 
сперва широкий мир (Критское море в середине, ледяной царь на севере, 
Тиридат на востоке), потом греческие «источники Муз», потом веще
ственные цветы для Ламии, потом невещественная песня для Ламии; 
под конец это сужение притормаживается и останавливается легким 
встречным расширением (сперва «ты», потом «ты и твои сестры»). 
Начинается стихотворение Музами, кончается тоже Музами. 

Вот 4-стрОфная ода к Фавну III, 18; она состоит из одной большой 
фразы, занимающей своим периодом половину стихотворения, и несколь
ких маленьких и дробных: 

«Фавн, любовник беглянок-нимф, кроток приходи и уходи по моим 
межам и солнечным лугам, благосклонный к малым сосунам, ежели 
<недаром> на исходе года падает <для тебя> нежный козленок, и в 
чаше, Венериной подруге, не иссякает обильное вино, и старый жерт
венник курится многими ароматами. Когда вновь настают в твою честь 
декабрьские ноны, то резвится в полевой траве вся скотина; селыцина 
празднует свой отдых в лугах меж досужими волами; бродит волк 
средь неустрашаемых овец; осыпает лес тебе дикую листву; и счаст
лив землекоп трижды притопнуть по опостылевшей ему земле». 

Отношение между двумя половинами оды — конкретизация; но 
на него накладывается и его заглушает ритм пространственного суже-



ния и потом расширения. В первой половине композиция строго вы
держивает перспективу сужения: сперва все подвластные Фавну про
сторы, на которых он преследует нимф, потом имение с солнечными 
лугами, потом молодая скотина на этих лугах, потом один козленок у 
алтаря, чаша с вином и дым над жертвенником. А затем вокруг набро
санной тремя штрихами картины жертвоприношения рисуется расши
ряющаяся рама сельского праздника: от жертвенного козленка взгляд 
переходит ко «всей скотине» на лугу, потом ко «всей деревне», потом в 
празднество включается и дикая природа, сперва животная («бродит 
волк», горизонтальная перспектива), потом растительная («лес осыпает 
листву», вертикальная перспектива). Конец этому расширению (и все
му стихотворению) кладет лишь встречное тормозящее движение — 
вместо хаотично-плавного движения быстрая пляска, вместо объектив
ной картины (лишь под конец в ней мелькнул психологизирующий 
эпитет audaces agnos) — интроспективное «счастлив притопнуть по опо
стылевшей земле». Эта последовательность «сужение — расширение» 
связывает и уравновешивает две половины стихотворения, тогда как 
логическая последовательность «общая фраза — конкретизация» ско
рее разваливает их связь. 

Другая 4-строфная ода, III, 13 к ключу Бандузии, построена сход
ным образом: длинная фраза с описанием жертвоприношения, а затем 
две кратких с дополнительными подробностями. 

«О источник Бандузии, блещущий ярче стекла и достойный слад
кого вина при цветах, ты получишь завтра в дар козленка, которому 
вздутый юными рожками лоб сулит любовь и битвы, но тщетно — ибо 
окрасит тебе красною кровью студеные струи этот приплод похотли
вого стада (тематическое вступление). Тебя не с силах коснуться 
гиблый час палящего Пса, ты желанную даешь прохладу утомлен
ным плугом волам и пасущейся скотине (конкретизация). Будешь 
и ты в числе знаменитых источников, когда я воспою тот дуб, навис
ший над полою скалою, из которой сбрасываются говорливые твои 
воды (субъективизация)*. 

Первая двухстрофная фраза здесь не так закруглена, как в III, 18, и 
заставляет ожидать скорее продолжения, чем обрыва; но продолжение 
ожидалось бы скорее по типу «...чтобы ты и впредь поил эти места», а 
наступает по типу «...ты поишь эти места» — происходит перебой 
временной последовательности. Если бы третью строфу переставить на 
место первой, — «О источник Бандузии, блещущий ярче стекла, некасае-
мый Псом, дающий прохладу стадам... ты получишь завтра в дар коз
ленка, который... и ты прославишься, когда я воспою...», — временная 
последовательность была бы безукоризненной: настоящее — ближай
шее будущее — дальнейшее будущее. Гораций разрушает эту перспек
тиву своим порядком строф и обманывает ожидание концовки о клю-



че концовкой о стихах в честь ключа. Начало стихотворения, «блещу
щий ярче стекла...», и конец, «...говорливые твои воды», перекликают
ся, стихотворение начинается и кончается изображением источника, но 
в начале оно дается как бы прямо с натуры, а в конце — опосредованно, 
как бы в кавычках, пересказом будущих слов поэта о нем. Между эти
ми точками взгляд читателя успевает сделать движения сперва к суже
нию, потом к расширению поля зрения (как в оде к Фавну): сперва 
перед нами источник и жертвенный козленок рядом с ним, потом кровь 
козленка в струе ручья (сужение), потом опять козленок, «приплод похот
ливого стада», потом настоящее стадо, ищущее прохлады у этого источ
ника, потом широкий мир, в котором есть и другие знаменитые источ
ники (расширение), и, наконец, опять бандузийский источник крупным 
планом. При этом первое сужение подчеркнуто взглядом вниз по вер
тикали (жертвоприношение — на берегу, кровь в струе — под берегом), 
расширение — взглядом вверх по вертикали (к «палящему Псу», Сириу
су), второе сужение — опять взглядом вниз по вертикали (дуб — скала — 
ниспадающий поток). Видимо, именно этот пространственный ритм был 
здесь предметом преимущественной заботы Горация и поэт разрушил 
напрашивавшуюся временную последовательность построения оды имен
но затем, чтобы не отвлекать внимания от пространственной последова
тельности. 

Более обширная, 8-строфная ода в честь Вакха II, 19 также закан
чивается вместо молитвы замыканием на собственную песнь. Любо
пытно, что «завязочная» часть оды, явление бога и вдохновение от бога, 
занимает здесь две строфы — столько же, сколько и в рассмотренных 
выше одах к Фавну и к бандузийскому ключу; а далее следует конкре
тизирующий ряд картин, в котором чередуются более отвлеченные и 
более конкретные, более статические и более эпические славословия, и 
этот ряд в принципе может быть и удлинен и укорочен. 

«Я видел Вакха — веруйте, потомки! — меж дальних скал учив
шего петь, и учившихся нимф, и острые уши козлоногих сатиров (те 
матическое вступление). Эвоэ! дух трепещет недавним страхом и 
смятенно ликует сердцем, полным Вакха! (субъективизация, стили
стически подчеркнутая восклицанием). Эвоэ! смилуйся, Либор, сми
луйся, грозный тяжким тирсом! (побуждение). Дано мне петь неус
танных вакханок, и реки, полные молока, и ручей — вина, и вторить 
меду, каплющему из полых стволов (конкретизация); дано <воспе-
вать> и красу твоей блаженной супруги, причтенную к звездам, и 
Пенфеевы кровы, разметанные нелегким крушением, и погибель фра
кийского Ликурга (продолжение перечня, усиление образов). Ты изги
баешь реки и варварское море, ты, влажный от вина, в дальних горах 
повязываешь волосы фракиянок невредящим змеиным узлом (про 
должение перечня, ослабление). Когда по кручам к царству родителя 
взбиралось нечестивое полчище гигантов, ты опрокинул Рета льви-



ными когтями и страшной челюстью (продолжение перечня, у силе 
ние). Хоть и слывший более свычным к пляскам, шуткам и играм и 
не столь пригожим для битв, но одинаков был ты средь мира и войны 
(контраст). Тебя, украшенного золотым рогом, видел обезврежен
ный Цербер, кротко взмахивая хвостом, и тебе, уходящему, триязыкою 
пастью трогал стопы и голени (возвращение от контраста, усиление)*. 

Здесь в композиции оды участвует и пространственный ритм, и 
временной. Первая фраза дает установку на ритм пространства — рас
ширение и затем резкое сужение до яркой детали: Вакх — круг скал и 
слушателей — острые уши сатиров; и здесь же — не менее резкий и 
необычный перебой времени: «веруйте, потомки!» Вторая фраза дает 
установку на ритм времени — только что в сердце был страх, а теперь 
ликование. И далее, когда начинается перечень Вакховых чудес, то че
редование фраз прежде всего определяется ритмом «постоянное пове
дение во всякое время — конкретное деяние в историческое время». 
Реки, текущие молоком и медом, — вневременны, а вознесение Ариад
нина венца и расправа с Пенфеем и Ликургом — историчны; выгиба
ние рек и змеиные узлы — вневременны, а избиение Гигантов — историч
но; веселость в плясках — вневременна, а спуск в аид (за Семелою) — 
историчен. Членение цепи характеристик именно на такие двухчлен
ные звенья подкрепляется их словесным оформлением: строфы о моло
ке и меде и об Ариаднином венце вводятся анафорой Fas... Fas..., строфы 
о выгибании рек и избиении Гигантов — анафорой Ти... Ти... Размах 
этих колебаний ритма все ощутимее, слабые моменты становятся все 
слабее, а сильные — все сильнее: молочные реки и медовые дупла близ
ки и наглядны, фракийские вакханки и тем более передвигаемые (в 
восточном походе?) реки и моря — гораздо отдаленнее и расплывчатее, 
а «свычный к пляскам, шуткам и играм», «одинаков средь мира и вой
ны» — выражения совсем безликие (в них теряется даже только что 
описанная гигантомахия). В то же время, Ариаднин венец и судьба Пен-
фея и Ликурга — это награды и наказания, так сказать, личным друзьям 
и врагам Вакха, поражение Гигантов — это часть общей судьбы богов, а 
спуск в аид и исход из айда — это торжество над самыми основными и 
незыблемыми законами природы. 

Таким образом, различная организация времени создает разнооб
разие в перечне характеристик Вакха; организация же пространства, 
наоборот, умеряет это своим единообразием. А именно: большинство 
изображенных картин строится по общему принципу: широкий фон и 
на нем выделенная деталь; переход от фона к детали иногда плавен, а 
чаще резок. В первой из шести описательных строф перед нами сперва 
расширение поля зрения (от вакханок к пейзажу с молочной рекой и 
винным ключом), а потом на фоне рек и ключа деталь: мед, каплющий 
из дупла. В следующей строфе — сперва простор до неба с созвездием, 



потом рушащаяся кровля дворца, потом — только названная, но не 
показанная казнь Ликурга: взгляд опускается двумя движениями сверху 
вниз, поле зрения сужается, хотя броской детали в нем и нет. В следую
щей строфе широкий фон — раздвигаемые реки и море, постепенное 
сужение — дальние горы, броская деталь — змеиный узел на волосах 
фракиянок. В следующей строфе широкий фон — кручи и полчище 
Гигантов, постепенное сужение — схватка с Ретом, деталь — львиные 
когти и челюсть. В предпоследней строфе зримых образов нет, о движе
нии пространства в ней говорить не приходится. (Заметим, что точно 
так же выключена из пространства строфа «Эвоэ!..», симметричная этой: 
вторая от начала и вторая от конца.) Наконец, последняя строфа начи
нается золотым рогом на голове Вакха, а кончается тем, как Цербер 
лижет Вакху «стопы и голени»: о сужении пространства можно гово
рить лишь условно, но движение взгляда по вертикали сверху вниз здесь 
такое же, как в строфе об Ариадне и Ликурге; броская финальная де
таль — «триязыкая пасть», лижущая ноги Вакха. 

Мы видим, что в композиции нашей оды так или иначе участвуют 
все семь приемов, выделенных нами в пункте 5. Логическая последо
вательность определяет построение первых двух строф: «я видел Вак
ха — я чувствую вдохновение». Изменение времени определяет ритми
ческое чередование восхвалений Вакха в последующих шести строфах: 
«всегда — когда-то, всегда — когда-то». Изменение пространства опре
деляет построение каждой строфы в отдельности: «широкий фон — 
сужение — броская деталь» (только во 2-й и 7-й строфах нет простран
ства, а в 1-й и 3-й строфах к описанной последовательности добавляется 
легкое расширение вначале). Изменение подробности — это конкрети
зация на переходе от вступительного двустрофия к прославлению: «я 
чувствую вдохновение — я пою о том-то, и о том-то, и о том-то». Измене
ние орнаментации: тематическим подчеркиванием отмечена концовоч-
ная строфа (упоминание «того света», самого многозначительного из 
мифологических образов), стилистическим подчеркиванием выделена 
переломная вторая строфа (риторические восклицания «Эвоэ!..»). Кон
трастное оттенение — это предпоследняя строфа, своим внеобразным 
содержанием образующая как бы паузу перед эффектной концовкой. 
Наконец, личной окраской выделена опять-таки вторая, переломная стро
фа: здесь и сильная субъективизация («сердце ликует»), и сильное об
ращение («смилуйся, Либер!..»). Ясно видно, что ведущими приемами 
здесь являются логическая последовательность (вначале), конкретиза
ция (на переломе после 2-й строфы) и изменение времени (во всей пос
ледующей части); остальные приемы или равномерно распределены по 
всей оде (трактовка пространства), или служат подчеркиванию отдель
ных мест. 

7. Насколько существенны эти незаметные эффекты оттенков то
пики и сочленения фраз, можно убедиться, сопоставив стихи Горация с 



подражаниями или стилизациями поэтов других эпох. Недавно была 
опубликована статья о пушкинском переводе (даже не подражании!) 
горациевской оды II, 7 к Помпею Вару, «Кто из богов мне возвратил...»2; 
анализ показал, что характерная пушкинская забота о сжатости слога 
уже перестраивает всю поэтическую систему подлинника. В нашем 
гимническом материале наибольший интерес для такого сопоставле
ния представляет, разумеется, «Памятник» — ода III, 30 к Мельпомене, 
по образцу которой писали свои «Памятники» Державин и Пушкин (а 
потом еще и Брюсов). Речь идет не об идейной стороне этих произведе
ний, не о том, какие достоинства приписывает своему творчеству каж
дый поэт, — речь идет о том, какие этому сопутствуют перемены в под
боре и последовательности образов каждого произведения. 

Ода Горация читается так: 

Я выполнил памятник вековечнее, чем медь, выше, чем царствен
ные создания пирамид, который не в силах разрушить ни едкий дождь, 
ни немощный аквилон, ни бессчетная 

череда годов и бег времени. Не весь я умру, и немалая моя часть 
избежит богини похорон: свеж буду я возрастать в потомственной 
славе до тех пор, пока на Капитолий 

всходит первосвященник с безмолвною девою. Где шумит непокорно 
буйный Авфид и где скудный водою Давн царствовал над сельскими 
племенами, там расскажут, как я, могучий из ничтожества, 

первый вывел эолийскую песнь к италийским ладам. Испытай же 
гордость, снисканную твоими заслугами, и доброхотно увенчай, Мель
помена, мои кудри дельфийским лавром. 

Стихотворение начинается резким стилистическим подчеркива
нием — метафорой «памятник», до поры до времени непонятной чита
телю; а затем основой стихотворения становится постепенное раскры
тие этого стилистического подчеркивания и после этого — логический 
вывод и внесение личной окраски: я создал памятник — т. е. я достиг 
бессмертия — т .е . о моих заслугах будут рассказывать — поэтому, Муза, 
увенчай лавром твою славу. Эта схема оживляется конкретизациями: 
Рим обозначен через капитолийское священнодействие, родная Горациева 
Апулия — через имена реки и мифического царя, поэзия — через слова 
«эолийская песнь». В этих конкретизациях намечается двойная перс
пектива: тема времени и вечности сильнее всего в начале, а потом осла
бевает («череда годов» бесконечна, существование Рима не столь откро
венно бесконечно, а о вечности разговоров в Апулии даже не говорится), 
тема же пространства, наоборот, постепенно усиливается к концу (Капи
толий — это тесный холм, Апулия — целая область, а между Эолией и 
Италией простирается вся Эллада). Заключительная фраза тоже дви
жется от отвлеченности к конкретности: и кудри, и лавр названы лишь 
в последнем стихе. 



•Памятник» Державина таков: 

Я памятник себе воздвиг чудесный, вечный; 
Металлов тверже он и выше пирамид: 
Ни вихрь его, ни гром не сломит быстротечный 
И времени полет его не сокрушит. 

Так! — весь я не умру; но часть меня большая, 
От тлена убежав, по смерти станет жить, 
И слава возрастет моя, не увядая, 
Доколь славянов род вселенна будет чтить. 

Слух пройдет обо мне от Белых вод до Черных, 
Где Волга, Дон, Нева, с Рифея льет Урал; 
Всяк будет помнить то в народах неисчетных, 
Как из безвестности я тем известен стал, 

Что первый я дерзнул в забавном русском слоге 
О добродетелях Фелицы возгласить, 
В сердечной простоте беседовать о Боге 
И истину царям с улыбкой говорить. 

О Муза! возгордись заслугой справедливой, 
И презрит кто тебя, сама тех презирай; 
Непринужденною рукой, неторопливой, 
Чело твое зарей бессмертия венчай. 

В чем отличия Державина от его образца? Во-первых, в четкости 
членения: у него все строфы, кроме одной, заканчиваются точками, все 
полустрофия, кроме одного, — законченными фразами; у Горация же 
все строфы и все полустрофия (кроме одного) — заканчиваются анжамб-
манами, так что некоторые издатели считают, что этот размер у Гора
ция вообще не членится на строфы. (Любопытно видеть, как Фет, ста
раясь сделать не подражание, а точный перевод этой оды, все-таки не 
мог не сдвинуть границы строф, чтобы они соответствовали границам 
фраз: античное слуховое восприятие строфики, для которого анжамб-
ман был сигналом, что конец стихотворения еще далеко, давно уступи
ло место зрительному восприятию, для которого конец стихотворения 
на странице был виден заранее и без анжамбмана.) Во-вторых, у Дер
жавина сокращается временная часть (вместо образов Капитолия, жре
ца и весталки — безличное «славянов род вселенна будет чтить») и 
усиливается пространственная часть (сразу же появляется «вселенна», 
а потом вместо малой Апулии описывается большая Россия через два 
моря, четыре реки и гору): конечно, это контаминация с другой горациев-
ской одой, II, 20, с ее размахом по четырем краям света. В-третьих, 
развернулся перечень поэтических заслуг, сохраняя, однако, антитети
ческий принцип Горация: где в источнике было «соединил эолийский 



стих с италийским языком», там у Державина становится «соединил 
хвалебную оду с забавным слогом, духовную оду с простотой, а суровую 
истину с улыбкою». В-четвертых, Муза превращается из Мельпомены, 
пекущейся о всех поэтах и венчающей лучшего из своих служителей, 
в личную Музу — спутницу поэта (образ, сложившийся в новоевропей
ской поэзии не без влияния христианских представлений об ангелах-
хранителях), венчающую саму себя; в соответствии с этим мотив «воз
гордись заслугой» антитетически оттеняется мотивом «и презирай пре
зрите лей», в обращении к Мельпомене вряд ли возможным. В резуль
тате центр тяжести оды смещается с темы вечности (начальная часть 
оды) на тему пространственной шири (середина оды) и начинает уси
ливаться тема психологическая (конечная часть оды) — улыбчивая 
простота поэта, гордость и презрительность Музы. Степень конкретнос
ти соответственно убывает: Муза венчается уже не «дельфийским лав
ром», а «зарей бессмертия». 

Стихотворение Пушкина общеизвестно. За латинским эпиграфом, 
в обход Державина ссылающимся на Горация, в нем следуют строфы: 

Я памятник себе воздвиг нерукотворный, 
К нему не зарастет народная тропа, 
Вознесся выше он главою непокорной 

Александрийского столпа. 

Нет, весь я не умру — душа в заветной лире 
Мой прах переживет и тленья убежит — 
И славен буду я, доколь в подлунном мире 

Жив будет хоть один пиит. 

Слух обо мне пройдет по всей Руси великой, 
И назовет меня всяк сущий в ней язык, 
И гордый внук славян, и финн, и ныне дикой 

Тунгуз, и друг степей калмык. 

И долго буду тем любезен я народу, 
Что чувства добрые я лирой пробуждал, 
Что в мой жестокий век восславил я Свободу 

И милость к падшим призывал. 

Веленью Божию, о муза, будь послушна, 
Обиды не страшась, не требуя венца; 
Хвалу и клевету приемли равнодушно 

И не оспоривай глупца. 

Что меняет Пушкин в державинском образце? Во-первых, четкость 
членения становится еще сильнее: все строфы без исключения кончаются 
точками и вдобавок последняя строка каждой строфы укорачивается, 
усиливая межстрофическую паузу. Во-вторых, тема времени и вечности 



сокращается еще больше (из «вечного» и «несокрушимого» памятник 
становится «нерукотворным» и «непокорным», а народная память — 
всего лишь «долгой») и, что важнее, вслед за ней начинает сокращаться 
и тема пространства («вселенная» заменяется равнозначным «подлун
ным миром», но ориентирован он не на «славянов род» — по крайней 
мере занимающий какое-то место в пространстве, — а на «пиитов», оди
ноко рассеянных по свету; «Русь великая» упоминается, но обозна
чается не через моря и реки, а через нечто более преходящее — на
звания четырех народов; таким образом, как у Горация длительность 
времени сокращалась от первого упоминания ко второму, так у Пушки
на сокращается протяженность пространства). В-третьих, перечень поэ
тических заслуг остается трехчленным, но формулировки их уже утра
чивают горациевскую антитетичность и вместо индивидуального свое
образия, как у Державина (панегирик — и забавный слог... и т. п.), на 
первый план выступает их общечеловеческая простота («чувства доб
рые» — а именно любовь к свободе и «милость к падшим»). В-четвер
тых, Муза остается личной Музой-спутницей, но поведение ее утрачивает 
все черты человеческих чувств и становится отвлеченно-бесстрастным: 
не гордость («не требуя венца» — прямая полемика с традицией), не 
презрительность, а равнодушие и к людской хвале, и к людской хуле. 
Заключительный стих «И не оспоривай глупца» ( и хвалящего, и клеве-
щушего) довершает этот образ; загадочность его была предметом мно
гих споров, но к нашей теме они не относятся. 

В результате центр тяжести стихотворения смещается с начальной 
темы вечности и серединной темы пространственной шири на психоло
гическую тему концовки (представленную когда-то у Горация, как мы 
помним, одним-единственным словом «гордость»). В соответствии с этим 
смещением перестраивается и образность всего стихотворения. Веще
ственные образы и признаки вытесняются невещественными, духовны
ми: вместо гор и рек является «язык», вместо языка («славянов род») — 
поэзия («хоть один пиит»), «часть меня большая» называется своим 
именем — «душа», вечность памятника определяется не «металлов твер
же он», а «к нему не зарастет народная тропа». Духовные свойства и 
признаки как бы теряют эгоцентричность, из «качеств в себе» становят
ся «качествами для других»: «добродетели» превращаются в «чувства 
добрые» (такие, как «милость к падшим»), а самодовольное «могучий из 
ничтожества», «известный из безвестности» неожиданным образом пе
реключается с поэта на его грядущего читателя-тунгуза, о котором ска
зано, что он лишь «ныне дикой». Наконец, все стихотворение обрамляется 
двумя религиозно окрашенными образами: в начале это эпитет «неру
котворный» (для всякого русского читателя ассоциации с «нерукотвор
ным образом» будут здесь ведущими, а с «нерукотворной горой» из над
писи В. Рубана на монумент Петра I — лишь вспомогательными); в 
конце это строка «Веленью Божию, о муза, будь послушна» (у Горация в 



поле зрения поэт и над ним Муза, у Державина — одна Муза, у Пушки
на — Муза и над нею Бог). Так преображается поэтика «Памятника», 
переходя из древней литературы в литературу нового времени. 

П р и м е ч а н и я 

1 Настоящая статья примыкает по подходу к статье: «Строение эпини-
кия» (см. выше). Общая характеристика античной гимнографии дана в недав
ней работе: Danielewicz J. Morfologia hymnu antycznego. Poznari, 1976; ср. также упо
мянутую в тексте книгу: NordenE. Agnostos theos. Leipzig, 1913. Исследователями 
Горация гимнические оды редко выделялись из общей массы его лирики; дис
сертация К. Buchholz «De Horatio hymnographo* (Konigsberg, 1912) осталась нам не
доступной. Из работ, посвященных поэтике Горация в целом и содержащих 
анализы структуры отдельных од и обобщения, важнее всего книга: S. Commager. 
The Odes of Horace. New Haven, 1962, — и, конечно, E. Frankel. Horace. Oxford, 1957. 
О греческих образцах и отношении к ним Горация подробнее всего см.: PasqualiG. 
Orazio lirico (1920): ristampa... con appendice... acuradi A. La Penna. Firenze, 1964; но этот 
материал понятным образом относится больше к топике, чем к композиции. 
По композиции (в частности, по развитию мысли в одах Горация) представляет 
интерес книга: N. Е. Collinge. The structure of Horace's Odes. L., 1961, — с отсылками 
к более ранней литературе и с совсем иным подходом к проблеме, чем в насто
ящей статье. Общий обзор литературы о Горации за 1950-е годы см. в статье: 
Гаспаров М. Л. Римская поэтическая и повествовательная литература. — Вопро
сы античной литературы в зарубежном литературоведении. М., 1963; за 1960-е — 
в брошюре: Williams G. Horace. Oxford, 1972 (New surveys in the classics, № 6). 

2 Оде к Помпею Вару у Пушкина посвящена статья: Альбрехт М. Г. 
К стихотворению Пушкина «Кто из богов мне возвратил...». — Временник 
Пушкинской комиссии (1977). Л.: Наука, — 1980, с. 58—68. О «Памятнике» 
итоговым исследованием является книга М. П.Алексеева «Стихотворение Пуш
кина „Я памятник себе воздвиг...": проблемы его изучения» (Л.: Наука, — 
1967), с исчерпывающей библиографией в примечаниях; однако наша тема зат
рагивается здесь лишь попутно. Ближе к ней стоит разбор в книге: W. Busch. 
Horaz in Russland. Miinchen, 1964 (с библиографией). Конечно, полную картину пе
реработки горациевских мотивов Державиным и Пушкиным можно предста
вить лишь на фоне традиции этой оды в западноевропейской поэзии; предва
рительные материалы к этой теме — в книге: Stemplinger Е. Das Fortleben der 
horazischen Lyrik seit der Renaissance. Leipzig, 1906. Третьего русского «Памятника», 
брюсовского, мы не касались намеренно; ср. о нем: Шенгели Г. Два «Памятни
ка»: сравнительный разбор озаглавленных этим именем стихотворений Пуш
кина и Брюсова. Пг., 1918 (особенно гл. III). 



П О Э З И Я И П Р О З А — П О Э Т И К А И Р И Т О Р И К А 

1. Для всех культур, в которых складывается художественная сло
весность с последующим ее теоретическим осмыслением, исходным 
является противопоставление поэзии и прозы. На самых ранних порах 
становления общества в практике общения выделяются некоторые тек
сты повышенной значимости, т. е. более других способствующие спло
чению этого общества. Из-за своей повышенной значимости они подле
жат частому и точному повторению. Это заставляет придавать им фор
му, удобную для запоминания. Удобнее запоминается то, что может пе
ресказываться не всякими словами и словосочетаниями, а лишь особен
ным образом отобранными. Отпадают слова, не входящие в круг не
стандартной лексики, отличной от разговорной; отпадают словосочета
ния, не укладывающиеся в ритм; отпадают образы и мотивы, не тради
ционные в данном применении. Преимущественно это тексты сакраль
ного характера, в которых отступить от точности повторения особенно 
опасно. Но из тех же соображений излагались в стихотворной форме, 
например, и тексты законов: древнеиндийские, древнеирландские, фриз
ские, а по некоторым сведениям, и критские в древней Греции. Поэзия 
предшествует прозе — это сознавалось уже в античности (Дион Хрисо-
стом, 12, 28). 

Когда поэзия перестает быть частью ритуала, представление о ее 
сакральности сохраняется еще надолго. Гомер начинает обе свои поэмы 
обращениями к Музе: «Богиня, воспой...» в «Илиаде», «Муза, поведай...» 
в «Одиссее», Гесиод в зачине «Феогонии» описывает, как Музы явились 
ему на Геликоне и научили его слагать стихи; Каллимах повторяет это 
в зачине своих «Причин». У Пиндара обращение к божеству содержит
ся почти в каждой оде. Только на следующем этапе развития античной 
поэзии, при переходе из Греции в Рим, этот мотив боговдохновенности 
ослабевает. Начинатель римской поэзии Энний в зачине своей «Лето
писи» изображает, как ему явились во сне уже не Музы, а тень Гомера, 
возвестив, что в него переселилась душа Гомера; Лукреций еще начинает 
свою поэму обращением к Венере, но уже начиная с Вергилия, традици
онным началом героической поэмы становится не «Муза, воспой...», а 
«Я воспеваю...» 

Это древнейшее представление о боговдохновенности поэзии полу
чает формулировку в философии классической Греции. Платон в «Фед-
ре» (245а) представляет поэзию как разновидность священного безу
мия — наряду с исступлением пророческим и шаманским: «Третий 
вид одержимости и неистовства — от Муз, он охватывает нежную и 
непорочную душу, пробуждает ее, заставляет выражать вакхический 



восторг в песнопениях и других видах творчества и, украшая несчетное 
множество деяний предков, воспитывает потомков. Кто же без неистов
ства, посланного Музами, подходит к порогу творчества в уверенности, 
что он благодаря одному лишь искусству станет изрядным поэтом, тот 
еще далек от совершенства: творения здравомыслящих затмятся творе
ниями неистовых» (пер. А. Н. Егунова). Старший современник и идей
ный антагонист Платона, Демокрит, в этом представлении неожиданно 
совпадает с ним ближайшим образом: по словам Горация («Поэтика», 
295—296), он считал, «что талант важнее ученья / И что закрыт Гели
кон для поэтов со здравым рассудком». 

Разумеется, применительно к боговдохновенной поэзии вопрос о 
создании поэтики, о систематизации особенностей поэтического стиля 
просто не мог стоять. Поэтическая форма, казалось, рождалась сама со
бой применительно к предмету вдохновения. Характерно, что в самих 
поэтических текстах говорится только о содержании вдохновения, а не 
о форме вдохновляемых стихов: Гесиоду Музы раскрывают «происхож
дение богов»., а Каллимаху — «причины» различных земных явлений и 
обычаев. 

Характерно, однако, и то, что уже у Платона и Демокрита это пред
ставление о боговдохновенной поэзии полемически заострено против 
иного представления — о том, что творчество возможно лишь благодаря 
«искусству», «ученью», без помощи богов. Можно предположить, что за 
этой «обезбоженной» концепцией тоже стоит поэтическая традиция — 
но не больших форм, подобных эпосу Гомера или Гесиода, а малых 
форм — ямбов Архилоха и Гиппонакта, эпиграмм Симонида и Фоки-
лида. Нет никаких свидетельств, что лютые нападки Архилоха на его 
ближних сопровождались просьбами к богам о вдохновении, — да это и 
трудно вообразить. Большие произведения создавались с помощью «вдох
новения», «таланта», малые — с помощью «искусства», «ученья», «мастер
ства» (*techne»). Мы увидим, какое развитие получит это противопо
ставление в позднейших античных теориях поэтики. 

Наука поэтика может развиться только на основе концепции «искус
ства», «ученья». И, чтобы она возникла, было нужно, чтобы поэзия боль
ших форм перестала затмевать поэзию малых форм, чтобы они стали 
равны перед глазами читателя. Для этого, в свою очередь, нужно было, 
чтобы содержание больших форм (в отличие от малых) перестало ка
заться боговдохновенным, чтобы воззвания эпиков к Музам стали ощу
щаться условностью. Именно это и совершается в греческой культуре 
на протяжении двухсот лет, между VI и IV вв. до н. э. Выражением 
этого идейного переворота стала критика эпиков, а потом и трагиков за 
то, что содержание их поэм дурно и дурно воздействует на слушателей. 
У начала этого процесса стоит поэт-философ Ксенофан, обвиняющий 
Гомера с Гесиодом в том, что они изображают богов по образу и подобию 
людей, приписывая богам людские пороки. У конца этого процесса стоит 



прозаик-философ Платон, изгоняющий эпических и трагических поэ
тов из идеального государства за то, что они, во-первых, ложно изобра
жают действительный мир (т. е. мир идей), а во-вторых, возбуждают в 
слушателях страсти, вместо того чтобы обращаться к их разуму. В госу
дарстве оставляются только сочинители гимнов богам — видимо, толь
ко они для Платона подходят под понятие боговдохновенности. В соот
ветствии с этим в «Федре» (248de) Платон различает «поклонников 
Мудрости, преданных Музам» и «поэтов и других подражателей»: в иерар
хии душ первые занимают высшую, а вторые — лишь шестую из девяти 
ступеней (рядом с ремесленниками). Боговдохновенные поэты, по-ви
димому, принадлежат к первым (наряду с философами), а поэты, не вла
деющие содержанием, внушенным богами, — ко вторым. Для Платона 
это уже не только сочинители ямбов и эпиграмм (о таких он даже не 
упоминает), но и эпики и драматурги. 

Мы видим, как в ходе этого культурного переворота рано и четко 
определяется разница между содержанием литературного произведе
ния, идущим от личного дарования, вдохновленного (или не вдохнов
ленного) богами, и его формой, стилем, который остается делом челове
ческого ремесла. Это видно и по древнейшему памятнику греческой 
литературной критики в узком смысле слова — по агону Эсхила и 
Еврипида в комедии Аристофана «Лягушки» (конец V в. до н. э.). Вза
имные обвинения двух трагиков резко делятся на самые идейно отвле
ченные — чему учит граждан каждый поэт? — и самые технически-
конкретные — о темных словах у Эсхила, о манерных ритмах у Еврипи
да. Из рассуждений второго рода родилась риторика и поэтика, рассуж
дения первого рода остались в арсенале философов-моралистов. 

2. Вдохновение нисходит на конкретного человека — на автора. 
Он — носитель голоса божества. Вдохновение дается лишь избранным, 
выучка же общедоступна. Боговдохновенное авторство — критерий 
литературности: полноценной литературой считаются только произве
дения вдохновенные. Ямбы Архилоха или сентенции Фокилида ощу
щаются рядом с ними как явление бытовое, а не литературное. Такова 
была исходная система ценностей в античной словесности. Она стала 
меняться, когда на литературность начала притязать проза. 

Пока поэзия выделялась как носитель художественного слова по 
преимуществу, проза оставалась носителем слова делового. В этой роли 
она была теснейшим образом связана с письменностью: поэзия запо
миналась на слух, проза для запоминания нуждалась в письменной опо
ре. Древнейшие письменные памятники, как с Ближнего Востока, так и 
из крито-микенского мира, — это памятники деловые, прежде всего — 
хозяйственные и политические. Новое качество проза обретает в гре
ческом мире VI—IV вв. до н. э. Стремительное накопление новых зна
ний, преимущественно о неродных краях греческого и варварского мира, 



породило историко-географическую прозу логографов; внезапное появ
ление новых домыслов, переосмыслявших и вытеснявших старую мифо
логию, породило раннюю философскую прозу. Позже всех, но шумнее 
всех стала развиваться проза ораторская: для этого потребовался пере
лом в сознании к эгоцентрическому представлению о том, что совре
менность не менее важна и не менее заслуживает запечатления в пись
менности, чем старина или экзотика. 

Превращаясь из деловой письменности в литературную, проза 
усваивала притязания и на художественные приемы поэзии. Это было 
для нее чем-то вроде патента на литературность. Философская проза 
при самом своем начале принимает торжественный пророчески-тем
ный стиль; таков был Гераклит, не предназначавший свою книгу для 
распространения, а отдавший ее для сохранения в храм Артемиды Эфес-
ской. Историческая проза приобретает литературность при переходе от 
ранних небольших «логосов» или сборников логосов к большим фор
мам — таким, как прозаический эпос Геродота или военная хроника 
Фукидида, которую посредством стиля он старался сделать, по собствен
ным словам, «творением навеки». Ораторскую прозу преобразовали 
софисты, вооружив ее средством, издавна лежащим в основе всякой 
поэзии, — параллелизмом, заостренным со смысловой стороны анти
тезою, а с звуковой стороны подобием рифмы. В сгущенном виде (как 
у Горгия, первого реформатора красноречия) эти приемы остались экс
периментом, но в более или менее ослабленном виде стали основой 
стилистического строя всей позднейшей античной прозы. 

Только одного, самого характерного признака литературности но
вая проза не могла взять у старой поэзии — боговдохновенности. Появ
ляется автор, но исчезает бог. «Геродот Галикарнасский собрал и запи
сал эти сведения...», «Фукидид Афинский написал историю войны между 
пелопонессцами и афинянами...». Поэты больших форм не называли 
себя по имени — «Илиаду» гласил не Гомер, а его устами сама Муза. 
(Поэты малых форм, Сапфо или Фокилид — называли себя охотно.) 
Геродот или Фукидид торопятся себя назвать, но не как глашатаев ис
тины, а как поручителей за достоверность собранных фактов. Оратор
ская же проза делала еще один шаг дальше. Здесь авторство речи не 
вызывало сомнений: оратор сам стоял перед народом. Сомнению под
вергалось другое — право речи считаться литературной. Рядовой ора
тор выступал с деловитыми предложениями по решаемому делу, кото
рые забывались, как только дело было решено. Оратор же новой выучки 
излагал свои доводы так последовательно и складно, что они запомина
лись независимо от сути дела — как самоценность. Критерием литера
турности становился только стиль. В подкрепление этого как раз в кон
це V в. до н. э. в Сицилии появляется первый учебник риторики (Тисия 
и Корака) — т. е. руководство по стилю речи безотносительно к ее 
конкретному содержанию. 



Организованная таким образом проза легко принимает на себя 
бремя нового, рационалистического мышления и начинает теснить поэ
зию как хранительницу традиционного, мифологического мировоззре
ния. V в. до н. э. остался в истории античной литературы как век поэ
зии с тремя великими трагиками, IV в. до н. э. — как век прозы с Пла
тоном и Демосфеном. Конечно, есть случайность в том, что проза V в. и 
поэзия IV в. дошли до нас скуднее, но отбор этот определила преимуще
ственно сама античность. Отвоевывая у поэзии территорию словесности, 
проза сама как бы бралась продолжать традиции поэтических жанров. 
История заняла в системе вкусов место эпоса, торжественное красноре
чие — место гимнической лирики, философский диалог — место дра
мы. Что не имело соответствий в поэзии, то и в прозе осталось на пери
ферии литературного сознания: так, новелла с ее глубокими фольклор
ными корнями разрослась в жанр так называемого античного романа, 
но он так и не получил признания в высокой литературе, существуя 
лишь на правах «массового чтива» — вплоть до поздних веков антично
сти, когда и его захлестнула волна риторической переработки. 

В ходе этой прозаизации греческой словесности на исходе ее клас
сического периода сменяются две волны. 

Первая, как мы видели, — это увлечение формами, унаследованны
ми от поэзии. В философии после Гераклита высшее проявление такого 
поэтически возвышенного стиля мы находим у Платона. В красноре
чии от экспериментов Горгия линия идет к парадным речам Гегесия, 
современника Александра Великого; потомками он был осмеян, и из его 
произведений сохранились лишь отдельные парадоксально вычурные 
отрывки, но он стал образцом для массовой продукции так называемого 
азианского красноречия, которое было господствующим в эллинисти
ческой словесности более двух столетий. В истории это была так назы
ваемая «драматическая историография» Дурида и Филарха — термин 
этот условен* и о сочинениях, к ней относившихся, мы знаем преимуще
ственно из критических отзывов, но установка ряда историков не на 
сообщение сведений, а на эмоциональное потрясение своих читателей 
несомненна. 

Затем наступает вторая волна — реакция на поэтические приемы, 
самоосознание и самоограничение прозы. Рубеж здесь — между IV и 
III вв. до н. э., при начале эллинистической культуры — развивающей
ся на новых восточных местах и усваивающей культурную традицию 
из книг. Центрами культуры становятся книгохранилища (Александ
рийская библиотека и др.), книжная продукция приобретает пропорции, 
которые останутся навсегда: поэзии — намного меньше, чем прозы, ху
дожественной прозы — намного меньше, чем учебной, научной и дело
вой. Проза, не притязающая на литературность (технический термин — 
«гипомнемы», «комментарии»), начинает постоянно ощущаться рядом с 
прозой художественной и возбуждать в ней тенденции то притяжения, 



то отталкивания. «Вернуться к нелитературности» стремится философ
ская и отчасти историческая проза, «оттолкнуться от нелитературно
сти» — ораторская. 

В философии эту реакцию воплощают стоики после Платона. Ари
стотель еще совмещает литературный стиль «эксотерических» произве
дений (до нас не дошедших) и деловой стиль «эсотерических» произве
дений, сухой и темный, — стоики уже пользуются только деловым сти
лем. После этого притязания на литературность полностью исчезают из 
творческой философии и остаются только в популяризаторской — в так 
называемой «философствующей риторике» II в. н. э. В истории то же 
делает Полибий, настойчивый критик историографии, бьющей на худо
жественный эффект: он единственный в противоположность соблазни
тельному утверждению Аристотеля «поэзия философичнее и серьезнее 
истории — ибо поэзия больше говорит об общем, история о единичном» 
(«Поэтика», 1452в5—8) — развил мысль о том, что в последовательно
сти единичных исторических событий тоже вырисовываются общие за
коны. После этого «деловая» и «риторическая» история сосуществуют, 
образуя целую гамму переходных форм, — так, в латинской историогра
фии «Записки» Цезаря ощутимо стилизованы под деловую прозу, сочи
нение Тита Ливия — под эпос, а книги Тацита — под трагедию. 

В красноречии реакцией был аттицизм — призыв обратиться че
рез голову модной азианской пышности к более сдержанному языку и 
стилю авторов классической эпохи; по существу это была попытка про
тивопоставить идеалам «вдохновения» и «мастерства» идеал «подра
жания» — об этом еще будет речь далее. Здесь судьба этой антипоэти
ческой реакции оказалась всего своеобразнее: в области языка атти
цизм победил, и поздние произведения греческого красноречия стали 
сочиняться на искусственно возрожденном аттическом диалекте много
вековой давности, в области же стиля азианство сохранило свои пози
ции, пышный и вычурный стиль остался господствующим, и сам атти
ческий диалект вошел в него как элемент и только укрепил его. Это — 
в греческой литературе; в римской же, где не было диалекта, подлежа
щего возрождению, аналогии аттицизму прошли лишь короткими вспле
сками в виде эстетского увлечения в I в. до н . э . (при Цицероне) и 
архаистической моды во II в. н. э. (при Фронтоне). 

3. Перелом между эпохами отступающей поэзии и наступающей 
прозы приходится, таким образом, на IV в. до н. э. Это и было время 
становления античной теории словесности: поэтики и риторики. В со
ответствии с историческим моментом поэтика рождалась из взгляда 
назад, на пройденный этап развития словесности, а риторика — из взгляда 
вперед, на область предстоящего творчества. Поэтика строилась как наука 
описательная, как пособие для понимания; риторика — как наука нор
мативная, как пособие для сочинения. Разумеется, чистота этого разде-



ления не могла быть строго выдержана: эпизоды их взаимовлияний и 
образуют историю античной теории словесности послеклассического 
времени. На эти взаимовлияния накладывает отпечаток и воздействие 
параллельных явлений — дальнейшей эволюции поэзии и прозы, с од
ной стороны, и умозрений эллинистических философских школ, с дру
гой стороны. 

Уникальность переломного момента IV в. до н. э. определила и 
уникальность первого и главного памятника античной теории словес
ности, созданного в это время, — «Поэтики» Аристотеля. По содержа
нию это самое глубокое проникновение в проблематику искусства за 
всю историю античности, — по крайней мере, так кажется из нашего 
времени, которое начиная с XVIII в. сосредоточило внимание на тех 
самых проблемах поэтики, которые были поставлены Аристотелем. По 
влиянию, однако, на развитие античной литературной теории «Поэти
ка» Аристотеля осталась почти беспоследственной. Из нее были усвое
ны лишь разрозненные понятия, преимущественно из вторых рук и 
преимущественно в иных комбинациях, мало что оставляющих от мыс
ли Аристотеля. Почему — мы увидим. 

Для Аристотеля поэзия была лишь одной из множества частей дей
ствительности, подлежавшей осмыслению с точки зрения его всеохват
ной рационалистической философии — наряду с анатомией моллюсков 
и метеорологическими явлениями. Понятно, что в качестве материала 
были выбраны жанры самые заметные, т. е. крупные: древний эпос и 
современная трагедия и комедия. В сохранившейся I книге «Поэтики» 
рассматриваются трагедия и при ней эпос, в несохранившейся II книге 
рассматривалась комедия. Когда Аристотель писал «Поэтику», траге
дия (а тем более комедия) были еще живым жанром афинской куль
турной жизни, и на великих трагиков V в. он смотрел сквозь призму 
вкусов IV в., ценя динамичность развертываемого действия и патетич
ность изображаемого страдания, — хотя эти два признака наилучшей 
трагедии часто не совпадали. К сожалению, произведения трагиков IV в. 
нам очень мало известны, и связь отвлеченной теории с конкретными 
вкусами Аристотеля угадывается лишь приблизительно. 

К борьбе между вдохновением и стилем как признаками литера
турности Аристотель был глух. Он смотрел иначе: спецификой литера
туры для него была ее форма рационального познания мира. Для этого 
он выдвигает два свои основные понятия: мимесис (подражание) и ка
тарсис (очищение). Исходное его положение: «люди... первые познания 
приобретают путем подражания, и результаты подражания всем до
ставляют удовольствие... Объясняется же это тем, что познавание — 
приятнейшее дело не только для философов, но равным образом и для 
прочих людей... Глядя на изображения, они радуются, потому что могут 
при таком созерцании поучаться и рассуждать, что есть что, например: 
«вот это — такой-то!»; если же изображенного не случалось видеть преж-



де, то удовольствие бывает не от подражания, а от отделки, краски и тому 
подобных причин» (1448в5—20). Человек нового времени развил бы эту 
мысль иначе, предположив, что в изображении незнакомого интерес при
влекает прежде всего содержание, а перед изображением знакомого хва
тает внимания и на любование отделкой (так рассуждал Н. Г. Чернышев
ский). Но для Аристотеля важно было представить процесс не пассив
ным познанием, а активным узнанием, сопоставлением только что уви
денного с уже знакомым. В поэзии убедительное подобие действитель
ности достижимо двумя способами: наблюдением извне с помощью гиб
кого воображения и переживанием изнутри с помощью вдохновенного 
перевоплощения: «Неподдельнее всего волнует тот, кто сам волнует
ся. . . Поэтому поэзия — удел человека или одаренного, или одержимого: 
первые способны к гибкости, а вторые к исступлению» (1455а30—34; в 
арабском переводе сохранился еще более рационалистический вариант: 
«удел человека, скорее одаренного, чем одержимого»). Так платонов
ский идеал иррационального поэта включается в более широкую систе
му рациональной поэтики; так эстетическое воздействие ремесленной 
«формы» приближается по значению к воздействию вдохновенного «со
держания». Сквозь равнодушие философа опять просвечивают неминуе
мые понятия: вдохновенное авторство и выучиваемый стиль. 

Познание — главное для зрителя, но познание — главное и для 
действующего лица литературного произведения. Платон считал, что 
человеческие заблуждения начинаются с неправильных понятий, — 
Аристотель считал, что они начинаются только с неправильных опера
ций над понятиями, и поэтому разрабатывал науку логику. Точно так 
же он считал, что осмысление действительности начинается не с ха
рактеров, а с взаимодействия характеров, и поэтому в центр поэтики 
ставил не характер, а сюжет. В центре сюжета, в свою очередь, оказы
вался перелом («перипетия») — переход от счастья к несчастью или узна-
ние — переход от несчастья к счастью. Аристотелю очень хотелось, что
бы перелом к несчастью, признак трагедии, и узнание, как очевидный 
акт познания, совпадали друг с другом; но такому совпадению отвечала 
только одна трагедия, «Царь Эдип» Софокла, и поэтому она стала для 
Аристотеля (и всей последующей эстетики) самой главной представи
тельницей всей аттической трагедии. Формализация, рационализация 
содержания (вплоть до образца моделирования трагического сюжета на 
примере «Ифигении в Тавриде») — основная забота Аристотеля. Но 
для потомков это оказалось неинтересным — и мы увидим, как пробле
ма жанра по существу выпала из античной поэтики. 

Если понятие «мимесис» объясняло рациональную сторону восприя
тия поэзии, то понятие «катарсис» — эмоциональную сторону. В обоих 
случаях важно было дать объяснение: почему ужасное и безобразное в 
жизни неприятно, а в художественном изображении приятно? Ответ «от 
объекта», как мы видели, был: потому что приятность от процесса уз-



навания сильнее, чем неприятность от узнаваемого предмета. Ответ «от 
субъекта» давался трудней: по существу, здесь нужно было объяснить 
самую природу эстетического наслаждения — почему восприятие поэ
зии, независимо от ее содержания, порождает в человеке душевную гармо
нию, знакомую каждому, но трудно поддающуюся определению. Ход мыс
ли Аристотеля здесь можно восстанавливать лишь предположительно. 

По-видимому, Аристотель исходил из очевидной разницы: столк
новение с ужасным или безобразным в жизни опасно (или хотя бы 
неприятно) для человека, то есть вызывает у него страх, а в искусстве не 
опасно и страха не вызывает. Освобождение от страха приятно; оно и 
составляет суть эстетической эмоции. Это освобождение душевного орга
низма от вредного чувства Аристотель, сын врача, назвал привычным 
словом, обозначавшим очищение телесного организма от вредных ве
ществ, — «очищение», «катарсис». При этом изгоняемый страх высту
пает в двух проявлениях: перед лицом ужасного как сострадание (зри
тель сочувствует персонажу в его беде оттого, что воображает самого 
себя в такой же беде, — «Риторика» II, 1385в15—20), а перед лицом 
безобразного как отвращение. Первое происходит в трагедии, второе в 
комедии. В комедии облегчающий эффект, достигаемый очищением 
отвращения от страха, хорошо известен: это смех. В трагедии аналогич
ный эффект труднее уловим и готового названия в языке не имеет. 
Поэтому подробное разъяснение понятия «катарсис» Аристотель откла
дывает до рассмотрения более наглядного материала — комедии: вмес
те со II книгой, посвященной комедии, оно до нас не дошло. Дошел толь
ко намек на него в I книге, посвященной трагедии, в знаменитой фразе: 
«трагедия есть подражание действию важному и законченному, произ
водимое в действии, а не в повествовании, и совершающее посредством 
<возбуждаемого> сострадания и страха очищение подобных страстей» 
(1449в24—28). Бесконечные разнотолкования этой фразы заполняют, 
как известно, всю историю эстетики нового времени. 

В античности же это рациональное определение эстетической эмо
ции было прочно забыто. Мы увидим, как эллинистическая эпоха вновь 
подошла к понятию эстетической эмоции и пыталась подойти к нему со 
всех сторон — но ни разу не вспомнила об Аристотеле. Почему? Потому 
что Аристотель выводил свое определение из наблюдений над крупны
ми жанрами, над трагедией, комедией и эпосом; для эллинистической 
же эпохи, пусть бессознательно, предметом эстетического наслаждения 
были малые жанры или небольшие отрывки больших жанров (то, что 
будет называться не «пойесис», а «пойема», — об этом речь пойдет да
лее). Опыт восприятия больших жанров породил рационалистическую 
поэтику Аристотеля, опыт восприятия малых жанров — иррационали-
стическую поэтику поздней античности. 

Аристотелевское понятие катарсиса не отменяло платоновского 
представления о том, что душеполезны могут быть только боговдохно-



венные гимны богам, но опять-таки вводило его в более широкую систе
му рационалистической поэтики. Он признает, что боговдохновенное 
возбуждение приносит душе «излечение и очищение», но рядом ставит 
и освобождение души от «сострадания и страха», а ступенькой ниже — 
простое расслабление и «отдохновение». Может быть, эти три вида ду
шевной разрядки соответствуют высокой лирике, трагедии и комедии? 
Все эти виды воздействия искусства «доставляют людям безобидную 
радость» и должны использоваться как средства общественного воспи
тания («Политика», VIII, 1341в45—1342а25, — правда, здесь речь идет 
не столько о поэзии, сколько о неразрывно связанной с нею музыке): 
собственно «воспитание», «очищение» и «отдохновение», соответствен
но для более образованной и более грубой публики. Этот прагматиче
ский аспект не получает подробной разработки в поэтике Аристотеля. 
Зато в риторике Аристотеля главным становится именно он. 

4. Разница между поэтикой и риторикой для Аристотеля опреде
ляется давним отношением к поэзии как к речи художественной и к 
прозе как к речи деловой. Как и для прадедов, поэзия для него — явле
ние литературное, а проза — внелитературное: только, конечно, не пото
му, что поэзия написана стихами, а проза нет, а потому, что в поэзии 
события и лица обобщенные, а в прозе конкретные. Поэзия продолжает 
традицию, для ее правильного понимания важно знать происхождение 
жанров (т. е. типов обобщения) от истоков до достижения «полноты их 
сущности», — поэтому «Поэтика» и начинается умозрительными ре
конструкциями происхождения трагедии и комедии. Проза не связана 
с традицией, у ее произведений нет причины, а есть только цель. Цель 
эта — воздействие на души слушателей: не отвлеченно-оздоровитель
ное, а конкретно-мобилизующее. Для поэзии главное — познание, для 
прозы — действие. 

Сообразно с этим, проза должна строиться так, чтобы она соответ
ствовала, во-первых, предмету, во-вторых, образу говорящего, и в-третьих, 
пониманию слушающих («Риторика», I, 1377в21—23). Первая книга 
«Риторики» посвящена предмету красноречия — счастью, пользе, благу 
(для речи политической), добру, красоте (для речи торжественной), прав
де и неправде (для речи судебной). Вторая книга посвящена восприя
тию слушающих — чувствам гнева, милости, любви, страха, стыда, со
страдания, негодования, зависти, ревности, с разными оттенками для раз
ного возраста и положения. Только после этого Аристотель переходит к 
тем средствам, которыми должен располагать говорящий, — к спосо
бам аргументации (конец II книги), стилю и композиции (III книга). 
Идеал познания не отменяется, он по-прежнему остается общей рамкой, 
в которую вписывается акт убеждения- красноречием: как для Сократа 
и Платона, так и для Аристотеля правильно понять значит правильно 
поступить. Отсюда первые же слова «Риторики» (1354а1): «Риторика — 



искусство, соответствующее диалектике», — диалектика, философское 
рассуждение, стремится достичь истины, руководствуясь только умом, 
риторика же, ораторское убеждение, стремится'создать «мнение», учи
тывая также чувства, помогающие и мешающие уму. 

Замечательно, как мало внимания уделяет Аристотель стилю, техни
ческой стороне словесного искусства. Сразу видно, что для него это не 
главное. Конечно, все его конкретные суждения и оценки сплошь и ря
дом основаны именно на стиле, и иногда он даже проговаривается: «Сила 
речи написанной — более в стиле, чем в мыслях...» и т. п. Но это — как 
бы дорефлективный, внетеоретический уровень его сознания. Когда в 
«Поэтике» он говорит о редких словах и.о метафорах, в «Риторике» — 
о метафорах и о периодах с ритмом, т. е. о необычности и в словах, и в 
словосочетаниях, и в предложениях, то все это для него материал второ
степенный, слабо связанный с остальным и сообщаемый как бы по обя
занности. В познавательную программу Аристотеля, цель которой охва
тить осмыслением все явления действительности, стиль не входит: ме
ханика эстетического воздействия слова для него неинтересна. Может 
быть, он считал, что она уже достаточно рационализирована учебниками 
риторики. 

Менее заметно, но не менее знаменательно, как мало внимания уде
ляет Аристотель конкретным авторам-прозаикам — по существу он не 
называет ни одного имени, хотя почти все будущие классики были его 
современниками (или даже успели умереть) и списки знаменитых ре
чей Демосфена уже ходили по рукам. Авторство для него — тоже не 
критерий литературности: для индивидуальности автора в системе ве
ликого схематизатора нет места. 

Единственное требование, которое Аристотель предъявляет к сти
лю философскому, ориентированному только на познание предмета, — 
это «ясность», т. е. грамматическая правильность и словесная точность. 
Для стиля риторического, ориентированного также и на убеждение, к 
этому добавляется второе требование — «уместность», т. е. соответствие 
образу говорящего и чувствам слушающих. Эта уместность реализует
ся как различная степень «пышности» или «сжатости» слога. Из этих 
положений Аристотеля развилось потом риторическое учение о четы
рех достоинствах стиля (правильность, ясность, уместность и украшен-
ность) и о трех уровнях стиля (высоком, среднем и простом). Возможно, 
что оно начало складываться уже у ближайшего продолжателя Аристо
теля — его ученика Феофраста. На долю Феофраста выпало системати
зировать идеи своего учителя и приблизить их к практике: риториче
ские учебники, как сказано, начали сочиняться еще за сто лет до Ари
стотеля, на них, по-видимому, и ориентировался Феофраст при перера
ботке аристотелевского наследия. Поэтику, как кажется, он сближал с 
риторикой именно по признаку стиля: поэзия и ораторская проза для 
него одинаково противополагались внелитературной философской про-



зе (как речь с установкой на слушателей — речи с установкой на пред
мет, фр. 64 /65 Верли). 

Но когда был сделан следующий шаг и разработка поэтики и ри
торики вышла из рук философов, пути их начали сильно разниться. Рито
рика вернулась к профессиональным риторам, поэтика стала достоянием 
грамматиков. Философский подход Аристотеля оказался никому не 
нужен. Он не исчез, но упростился до банальности — скоро мы увидим 
как. Это совпало с передомом к новой культурной эпохе, эллинизму, и с 
новыми направлениями в эволюции поэзии и прозы. 

5. Эллинизм преобразовал культурную среду, в которой развива
лась словесность и наука о словесности: он создал единую гуманитар
ную школьную систему, распространившуюся по всему греческому, а 
потом и римскому миру. Школа была трехстепенной: у «грамматиста» 
(«литератора») дети учились письму и счету, у «грамматика» — читали 
классических поэтов с филологическим и реальным комментарием, у 
«ритора» — овладевали навыками практического красноречия для го
сударственной службы и выступлений в судах. Интересы грамматиков 
были обращены в прошлое, интересы риторов — в настоящее (хотя их и 
очень часто критиковали за отрыв от действительности и увлечение 
экспериментальным, «школьным» красноречием — фиктивными казу
сами на темы несуществующих законов и т. п.). Понятия, разработан
ные в поэтике, естественным образом перешли в распоряжение грам
матиков, которым они были необходимы для правильной интерпрета
ции Гомера и других авторов; понятия, разработанные в риторике, — в 
распоряжение риторов, которые обосновывали ими практические прие
мы красноречия. 

Казалось, что таким образом поэзия окончательно оформилась как 
область остановившейся традиционности и культа школьных авторов, а 
проза — как область отзывчивого на современность новаторства. На 
самом деле положение оказалось сложнее. В поэзии произошел раскол 
между традиционалистическим направлением, которое опиралось на 
массовый вкус и лишь с осторожностью деформировало привычные фор
мы, и экспериментальным направлением, которое опиралось на элитарно
го знатока-ценителя, предпочитало формы малые и неустоявшиеся, а 
предшественником своим объявляло не канонизированного Гомера, а 
считавшегося второстепенным Гесиода. В Александрии III в. до н. э. 
это выразилось в конфликте между ученым экстремизмом Каллимаха 
и осторожным модернизаторством Аполлония Родосского. В оратор
ской прозе тоже произошел раскол, о котором уже упоминалось: основ
ное направление красноречия, изменяясь вслед общественному вкусу в 
сторону поэтизации прозы, которая наметилась еще при софистах, вы
звало консервативную реакцию — «аттицизм», требовавший отстранить
ся от запросов массовой публики и соблюдать традицию аттических класси
ков красноречия, прежде всего — в области языка. 



Эта забота о языковом традиционализме пришла в прозу из поэ
зии, где каждый жанр устойчиво сохранял тот диалект греческого язы
ка, на основе которого он раньше всего сложился: условно-ионический 
в эпосе, условно-дорический в торжественной лирике, аттический в диа
логах драмы. Но замечательно то, что в поэзии эта традиция держалась 
стихийно, на узусе, и никогда не отмечалась теоретиками поэтики; в 
прозе же, где она была нововведением, дебаты вокруг чистоты аттического 
диалекта не смолкали и даже породили такую отрасль словесности, как 
составление словарей аттических слов. Почему — мы еще увидим. 

Этот конфликт традиционализма и новаторства в античной лите
ратуре был недолгим. В греческой литературе, как сказано, он разыгры
вается в середине III в. до н. э. в Александрии; в римской литературе 
он повторился во второй половине I в. д о н . э . , в поколениях Катулла и 
Вергилия. 

В греческой поэзии он исчерпался тем, что большие литературные 
жанры остались традиционалистическими, а осторожные эксперимен
ты сосредоточились в малых: среди эпиграмм Палатинской антологии 
можно найти неоднократные попытки решать одну и ту же тему разны
ми приемами, среди же поэм II в. до н. э. — V в. н. э. , будь то подража
ние гесиодовской дидактике (как у Никандра или Оппиана) или гоме
ровской героике (как у Квинта Смирнского или Трифиодора), царит 
полное единообразие стиля; только на самом исходе античности возни
кает исполинский монумент маньеристического темного стиля, эпопея 
Нонна о Дионисе (IV в. н. э.), но влияния на позднейшую литературу 
Нонн оказал мало. 

В латинской поэзии конфликт традиционализма и новаторства 
исчерпался стремительной канонизацией творчества Вергилия, действи
тельно сумевшего обновить традиционные большие жанры новаторски
ми достижениями малых. Вергилий сделал в римской литературе то 
же, что Аполлоний Родосский в александрийской (недаром их сближа
ли уже древние комментаторы), но Аполлоний так и остался в тени 
своего великого греческого предшественника Гомера, а Вергилий пол
ностью заслонил своего более скромного римского предшественника 
Энния. Вергилий остался для римских поэтов непререкаемым образ
цом — даже авторы, довольно сильно отклонявшиеся от его стиля (на
пример, Овидий), никогда себя ему не противопоставляли; единствен
ным «бунтарем» был Лукан с его немифологическим эпосом и гипер
болическим пафосом, но последующие поэты (Стаций и др.), хоть и мно
гое переняли от лукановского стиля, однако бережно укладывали пере
нятое в вергилиевские рамки. 

В области прозы, более живо связанной с запросами современности, 
конфликт традиционализма и новаторства остался практически не ис
черпанным. Речь идет, конечно, прежде всего об ораторской прозе и в 



ней — о парадном красноречии. Красноречие политическое и судебное 
отошло на второй план; речи этих жанров, хоть порой и бывали сенса
циями, но перечитывались и переписывались после цицероновских вре
мен редко (и до нас не дошли). Историческая проза раздвоилась на 
предварительные внелитературные «записки», сосредоточенные только 
на подборе фактов и для публикации не назначавшиеся («Записки» 
Цезаря — исключение), и на опирающиеся на них риторизованные со
чинения для публики; степень допустимой риторизации была предме
том дискуссий, от которых нам остался памфлет Лукиана «Как надо 
писать историю». Философская проза тоже, как сказано, раздвоилась 
(по традиции, идущей еще от Аристотеля) на внелитературную, сухую и 
темную, для профессионалов, и научно-популярную, темы которой охот
но брались риторами для публичных выступлений; первая дала сочине
ния Плотина, а вторая — Сенеки, Диона Хрисостома, Максима Тирского 
и др., разумеется, опять-таки с разной степенью риторизации. 

В парадном красноречии на греческом языке основным дискус
сионным вопросом оставался язык: спор шел о том, до какой степени 
копировать аттический диалект многовековой давности, и ораторы «вто
рой софистики» II в. н. э. доходили здесь до ювелирных крайностей, а 
тот же Лукиан над ними иронизировал. В парадном красноречии на 
латинском языке основным дискуссионным вопросом стал стиль. Здесь 
канонизированным классиком был признан Цицерон — так же быстро 
и единодушно, как в поэзии Вергилий. Принятая им для латинской 
прозы мера «азианской» поэтичности была сочтена нормой. Но инер
ция общественной потребности в эффектном («пышном» или «дроб
ном») азианском стиле продолжала действовать, и уже следующее по
коление после Цицерона, так называемые школьные риторы I в. н. э. , 
пошли дальше его. На первых порах это показалось путем к упадку, 
начались споры, в которых приняли участие и Сенека Старший, и Сене
ка Младший, и Петроний, и поэты-сатирики, и Тацит, и даже греческий 
автор трактата «О возвышенном» (характерно, что проблемы поэтики 
ощущались как отвлеченно-академические, а проблемы риторики — как 
насущно-публицистические). На рубеже II в. н. э. восторжествовала было 
цицеронианская неоклассицистическая реакция на школьное новатор
ство, во главе ее были теоретик Квинтилиан и практик Плиний Млад
ший; но торжество это было недолгим, и скоро латинская проза превра
тилась в безраздельное царство азианского красноречия (чем более мас
сового, тем более упрощенного), лишь для порядка прикрываемого клят
вами в верности Цицерону. 

Сущность всех этих событий, столь остро переживавшихся совре
менниками, была одна: литература перестала быть универсальным сред
ством выражения общественного сознания, потребность в эстетическом 
наслаждении обособилась от потребности в познавательном просвеще
нии и идейном воспитании. Это означало новую ступень развития че-



ловеческих духовных потребностей и, стало быть, было шагом культур
ного прогресса. Но, как и в позднейшие времена, этот еще не прозвучав
ший принцип «искусство для искусства» показался на первых порах 
ущербным и пагубным, что и вызвало ожесточенное сопротивление. 
В области теории словесности это выразилось в борьбе между требова
ниями к поэзии, предъявляемыми традиционным дидактизмом и на
зревающим эстетическим гедонизмом. Носителями первого были фи
лософы, носителями второго — более чуткие к перемене вкуса риторы. 

6. Мы видели, как в поэтике и риторике Аристотеля намечалось 
различение трех форм (или трех степеней) воздействия поэзии на чита
теля-слушателя: «воспитание» через вдохновенную лирику, «очищение» 
через трагедию и эпос и «отдохновение» через комедию. От этого четко 
отделялись две формы воздействия прозы: познавательная через исто
рическую и, шире, научную прозу («поэзия философичнее истории», «Эм-
педокл — не поэт, а естествовед») и прагматическая через ораторскую 
прозу (наука сообщает читателю объективные истины, красноречие вну
шает слушателю субъективные мнения говорящего). Аристотеля с его 
постоянной заботой о золотой середине больше всего занимала средняя 
ступень — «очищение» через игровое осознание собственных страстей. 
В новую эпоху именно эта золотая середина перестала интересовать кого 
бы то ни было. Все внимание сосредоточилось на крайностях: вверху — 
на познавательном и воспитательном значении словесности, внизу — 
на чистом отдыхе и развлечении, ею доставляемом. Подойти к понятию 
специфического художественного наслаждения литературностью на этих 
крайностях было труднее, чем Аристотелю на середине. 

Эллинистическая культура была по преимуществу книжной, театр 
утратил ту роль, которую он играл в Афинах, даже произведения Эсхила 
и Еврипида воспринимались уже не со сцены, а из книг. Поэтому глав
ным предметом обсуждения стала не драма, а эпическая классика — 
Гомер. Началом александрийской филологии стали издания Гомера и 
его соперника Гесиода, предпринятые Зенодотом; и первый шаг Зенодо-
та был не исследовательский, а оценочный: он отметил на полях своего 
издания те места, которые представлялись его вкусу неудачными, а ста
ло быть, не гомеровскими — из-за неточности слов или несвязности 
изображаемых картин. Это дало толчок для исследований деталей го
меровского словоупотребления и гомеровских представлений о мире и 
быте; начал эту работу сам Зенодот, а через сто лет у Аристарха она 
привела к настоящему историческому методу в филологии, к «толкова
нию Гомера через Гомера». Но исторический подход не отменил теоре
тических проблем. Именно исследования гомеровской картины мира 
показали, как далека она от картины мира человека нового, эллинисти
ческого времени, и поставили вопрос: может ли в таком случае Гомер 
служить источником познания и воспитания? Вопрос этот со всей ост-



ротой выдвинул в Александрии Эратосфен, который сам был не только 
филолог (и поэт), но и крупнейший астроном, географ и математик. От
вечал он однозначно: нет, «поэт ставит своей целью не поучать, а волно
вать нас... не нужно оценивать стихи по заключающимся в них мыс
лям и искать в них точных знаний» (Страбон, I, 2, 3 и 17): восстанавли
вать по карте путь Одиссея — такое же праздное дело, как спрашивать, 
у какого кожевника был сшит мех с попутными ветрами, подаренный 
Одиссею Эолом. Слово, употребленное Эратосфеном для обозначения 
художественного воздействия поэзии, «волновать» («психагогия», бук
вально «возбуждение душевных движений») — это слово из арсенала 
риторики: именно «двигать душою» слушателя считалось главной за
дачей осознавшего себя красноречия еще с софистических времен. 

Поставленный Эратосфеном вопрос и предложенный им ответ 
вызвали живую реакцию не столько со стороны ученых, сколько со сто
роны философов двух самых влиятельных школ этого времени — стои
ков, поборников разума, и эпикурейцев, поборников чувства. И те и дру
гие были настроены резко оппозиционно против риторики: между фи
лософией и риторикой в обществе III—I вв. до н. э. шла борьба за гос
подство в образовательной системе, философы хотели, чтобы юношество 
после грамматических школ шло не в риторические, а в философские, и 
готовило себя не к «практической» жизни, а к «теоретической», более 
духовно возвышенной. Но в своих взглядах на словесность философы 
молча исходили из понятий, выдвинутых именно риторами. Мы помним, 
что в риторике уже ко времени Аристотеля сложилось представление: 
ораторская проза должна соответствовать предмету, образу говорящего 
и пониманию слушающих, — и этим она отличается от философской 
прозы, которая должна соответствовать только предмету. Стоики и эпи
курейцы перенесли такое представление с прозы и на поэзию. Аристо
тель видел в поэзии форму познания — пусть и низшую по сравнению 
с философией (как риторика — низшая форма диалектики), стоики и 
эпикурейцы видят в поэзии только средство сообщения познанного в 
соответствии с пониманием читателей. По существу, поэт уподоблялся 
для них теперь оратору; только целью оратора было навязать слушате
лям свое субъективное мнение, а целью поэта было навязать читателю 
объективную истину. Далее между стоиками и эпикурейцами начина
лось расхождение, зависевшее от того, считали они поэта обладателем 
объективной истины или нет. 

Для стоиков объективная истина была системой закономерностей, 
пронизывающих все мироздание, — философом был тот, кто полностью 
охватил ее разумом, слился и отождествился с миром. Такой идеальный 
философ разом оказывался знатоком всего на свете — и всех наук, и 
всех ремесел, и всех искусств, в том числе и поэтом (это — один из 
самых осмеиваемых критикой стоических парадоксов). Это означало, 
что единственным критерием достоинства стихов признавалось соот-



ветствие их содержания стоическому учению. Чтобы доказать, что та
кие идеальные стихи существуют, философ Клеанф написал их сам — 
это оказался гимн Зевсу: единственной беспримесно душеполезной поэ
зией, как в глубокой архаике и как в государстве Платона, по-прежнему 
ощущались боговдохновенные гимны, хотя и «бога» (мировой разум) и 
«вдохновение» (слияние с мировым разумом) стоик понимал, конечно, 
нетрадиционно. 

Вся остальная поэзия, даже Гомер, была по сравнению с этим за
мутнена посторонними примесями и одобрялась лишь с оговорками. 
Прежде всего, такой примесью к чистому идейному содержанию оказы
валась, ни много ни мало, вся образная система классической поэзии с ее 
дофилософской мифологией. Оправдывали ее стоики только досадной 
необходимостью по-риторически применяться к пониманию читателей-
слушателей, которые не могут воспринять чистую мысль, не проиллю
стрированную образами. Для них поэзия является пропедевтикой фи
лософии (выражение, сохраненное Страбоном в его полемике с Эрато
сфеном), а образы и мотивы поэзии — только поводом для моралисти
ческих выводов (об этом — целый трактат Плутарха «Как юношам 
читать поэтов») или материалом для аллегорических толкований (на
пример, прелюбодеяние Афродиты-любви с Аресом-войной — это един
ство слаженности и разлада в диалектической гармонии мира). 

Далее, такой же примесью к чистому идейному содержанию ока
зывалась вся стилистическая система поэзии. Оправдывали ее стоики 
тем, что в мире все взаимосвязано, и даже звуковой состав слова опреде
ляется его смыслом. Когда это нельзя было доказать, они прибегали к 
сложным этимологиям; когда недостаточны оказывались этимологии, 
они прибегали к толкованию переносных значений слова (из этого по
том выработалась сложная система стилистических тропов и фигур). 
Когда же и этого оказывалось недостаточно, то стоикам приходилось 
делать решающий шаг: признать, что дальше начинается область не 
естественных, а условных соответствий, опирающихся, однако, на непо
средственное эстетическое чувство, столь же реальное, как зрение и слух, 
но собственного названия не имеющее. Это понятие «соответствия», «уме
стности» (греч. «препон», лат. «декорум»), ставшее одним из главных 
во всей позднеантичной эстетике, опять-таки было подсказано филосо
фии риторикой: впервые оно оформилось, как мы помним, в мысли о 
соответствии речи предмету, образу говорящего и пониманию слушаю
щих. Является ли чувство соответствия рациональным или иррацио
нальным — в суждениях об этом стоики колебались: во II в. до н. э. 
эстетическое чувство еще считалось «научимым», в отличие от чувств 
зрения, вкуса и пр., — в I в. до н. э. уже считается, что «уместность — 
это единственный предмет, которого не передать наукой» (Цицерон, «Об 
ораторе», I, 132). Этот сдвиг стал началом разложения всей системы 
рационалистической поэтики стоиков. Чувство начинает теснить разум, 



и на исходе античности уже считается, что целое познается чувством, и 
лишь частное — разумом. 

Для эпикурейцев, в противоположность стоикам, объективная ис
тина была не общемировой закономерностью, а совокупностью правил 
понимания единичных вещей, обступающих человека, — и философом 
был тот, кто умеет среди этих вещей отделить более важные от менее 
важных, отстранить от себя менее важные, отгородиться от мира и замк
нуться в бестревожном душевном покое. Для такого философа идейное 
содержание поэзии не представляло никакой заслуживающей внима
ния ценности, а ее мифологическая образность продолжала ощущаться 
досадной и вредной, как источник ложных мнений, понапрасну трево
жащих душу. Эпикурейцы соглашались, что поэзия может доставлять 
удовольствие, но удовольствие низшего порядка (например, как гастро
номия) — потому что она удовлетворяет не первейшим жизненным 
потребностям человека, а лишь дальнейшим его прихотям. Парадок
сальным образом самое пространное и связное изложение эпикурей
ского учения сохранилось именно в стихотворной форме: это поэма Лук
реция «О природе вещей». Но Лукреций в поэтике своей опирался не 
столько на Эпикура, сколько на архаического Эмпедокла с его боговдох-
новенным пафосом, ключевой свой образ заимствовал не из эпикурей
ского, а из стоического круга понятий (стихотворная форма при фило
софском содержании — это как мед, которым мажут края сосуда, чтобы 
ребенок выпил горькое лекарство), и будучи не греком, а римлянином, 
лишь недавно приобщенным к греческой культуре, он мог позволить 
себе не чувствовать в этом противоречий. 

Настоящая эпикурейская поэзия — это стихи не Лукреция, а Фи-
лодема, философа I в. до н. э. , от которого сохранились отрывки многих 
полемических сочинений (в том числе и по риторике, и по поэтике) и 
несколько десятков любовных эпиграмм, легких по содержанию и отто
ченных по форме; они продолжают линию экспериментов в малых жан
рах, начатую александрийской поэзией, и вместе с нею опираются на 
традицию не высокой вдохновенности больших поэм, а расчетливого 
мастерства мелких стихотворений. Тем не менее, в теоретических сво
их высказываниях (впрочем, разрозненных и противоречивых) он, как и 
стоики, соглашался с тем, что поэтическое произведение воспринимает
ся и оценивается не умом, а чувством. Но чувство это он понимает про
стейшим образом — как слух; поэзию он считает не более, чем услаж
дением слуха, подобно музыке, но с более сложной организацией, пото
му что музыке приходится гармонически располагать лишь звуковые 
элементы, а поэзии — также и смысловые. Ни мимесис, ни катарсис ему 
так же не нужны, как и стоикам. 

Перед лицом философской критики, выдвинувшей новое, еще не 
имеющее названия понятие эстетического чувства как критерий лите
ратурности, риторика и поэтика должны были дать свой ответ. Разум 



не охватывал нового понятия — приходилось делать шаг отступления к 
иррациональным позициям. И вот в ходе этого отступления позиции 
поэтики и риторики интересным образом смещаются — происходит 
как бы рокировка. В начале нашего изложения мы видели: из двух на
ших основных понятий поэтика опиралась главным образом на вдохно
венное авторство, риторика — на продуманный стиль. Теперь наоборот: 
риторика оглядывается на фигуры авторов, поэтика делает хотя бы роб
кий шаг в поисках опоры на стиль. 

7. Риторика оказалась менее готова к новому общественному спросу, 
чем поэтика. Поэтика, как мы видели, осознала свои проблемы только 
при Платоне и Аристотеле, и в соответствии с их философскими интере
сами занята была вопросами о ценности содержания. Риторика сложи
лась в систему учебных приемов почти за столетие до Аристотеля, и 
приемы эти касались только словесной формы, стиля, безотносительно к 
содержанию; это была область «мнения», а не «истины». Поэтому Пла
тон изгонял ораторов из своего «Государства» еще безоговорочней, чем 
поэтов, а Аристотель пытался обременить их знанием того, чем и как 
они воздействуют на людей. Это первое вмешательство философии в 
риторику затронуло ее лишь неглубоко: мы видели, что уже в следую
щем поколении, у Феофраста, риторика возвращается к своим привыч
ным школьным формам. В эллинистическое время эти школьные формы 
складываются окончательно. Нам они знакомы лишь по более поздним 
памятникам — главным образом, по латинским «Риторике к Гереннию» 
(I в. до н. э.) и «Воспитанию оратора» Квинтилиана (I в. н. э.), а также по 
ряду трактатов об отдельных вопросах. Поэтика в античности никогда 
не достигла такой учебной отчетливости, — конечно потому, что ритори
ка в риторических школах преподавалась как связный (и главный) курс, 
а поэтика в грамматических школах — лишь отрывками по мере ком
ментаторской необходимости. 

Еще в доаристотелевской практической риторике бесспорно утвер
дилось разделение: красноречие бывает трех родов — торжественное, 
политическое и судебное. По-видимому, тогда же, исходя из практиче
ских удобств, установилось членение речи на части: вступление, глав
ная часть, заключение. (Потом число частей умножилось: «главная 
часть» разделилась на «изложение» и «разработку», «разработка» — на 
«доказательство» своих доводов и «опровержение» противника, а перед 
«разработкой» вклинилась «постановка вопроса» и «расчленение воп
роса».) Постепенно осмыслилась художественная установка каждой из 
этих частей: задача вступления — «усладить» слушателя, главной час
ти — «вразумить», заключения — «взволновать». Таким образом, уста
новки на рациональное и иррациональное воздействие сосуществовали 
в риторике без противоречия; в поэтике, как мы увидим, было труднее. 
Работа над речью состояла из трех этапов; у Аристотеля они выделяют-



ся по-разному, «нахождение (содержания) — расположение — изложе
ние» и «нахождение — изложение — произнесение». Наложившись 
друг на друга и дополнившись еще одним (самого практического проис
хождения) элементом, эти две схемы дали и эллинистической риторике 
одну, пятичленную: «нахождение — расположение — изложение — запо
минание — произнесение»; она и стала классической. 

Основной частью риторической программы была, конечно, словес
ная — «изложение», стиль. Четыре требования, сформулированные в 
школе Аристотеля, уже упоминались: правильность языка, ясность, уме
стность и украшенность; потом к ним иногда добавлялась еще и крат
кость. Три аспекта изложения, требовавшие преимущественного внима
ния, уточнились в эпоху эллинизма: отбор слов (стилистика), сочетание 
слов (построение периодов и ритм фраз), переосмысление слов (тропы и 
фигуры. Главный критерий здесь был уловлен еще Аристотелем — это 
необычность: в «Поэтике» (1457в1—1459а14) он четко противопостав
ляет слова «общеупотребительные», придающие речи ясность, и разного 
рода слова необычные, придающие речи торжественность; задача писа
теля — в каждом нужном случае найти верное соотношение тех и 
других; этот подход был после Аристотеля распространен и на сочета
ния слов: «фигурами» считались обороты, отклонявшиеся от неопреде
ленно-ощутимой речевой естественности. По насыщенности речи раз
ного рода необычностями еще до Аристотеля различались стиль высо
кий и низкий (для Аристотеля «низкий» был деловой, научный, внели-
тературный, «высокий» — украшенный, художественный, литературный); 
после Аристотеля стали различать стиль высокий, средний и низкий. 
Потом эти относительные определения стали заменяться качественны
ми (стиль «сильный», «блестящий», «простой» и пр.), но это было уже 
переходом к следующему, последнему этапу существования антич
ной теории словесности. 

Вторым (после Аристотеля) вмешательством философии в рито
рику было стоическое — оно относится ко II в. до н. э. и связано с дея
тельностью Гермагора, концепции которого, однако, дошли до нас лишь 
в позднейших пересказах. Оно коснулось, конечно, почти исключитель
но вопросов содержания, «нахождения» материала. Здесь стоики воз
держивались от навязывания ораторам своих «истин» и ограничились 
формализацией разработки материала применительно к «мнениям». Это 
были система статусов и система топосов; обе были разработаны для 
судебного, самого делового красноречия, и лишь потом частично рас
пространились на торжественное. Система статусов формализовала про
цесс познания действительных событий (по ступеням: «имел ли место 
поступок?», «в чем состоял поступок?», «как оценить поступок?», «вправе 
ли мы судить о поступке?»), система топосов формализовала процесс 
реконструкции вероятных событий (по ступеням: «от причин и обстоя
тельств», «от определения», «от аналогии», «от следствий»). Наиболее 



важным здесь было понятие «расцветки», художественного домысла — 
вероятного факта, заполняющего пробел между истинными фактами; 
подробнее об этом будет сказано далее. Но примечательно, что специаль
ной теоретической разработки это понятие не получило, хотя на прак
тике (судя по Сенеке Старшему) очень живо пошло в ход. Оно раствори
лось в неизмеримо более: широком понятии «уместности», восходящем, 
как мы помним, еще к Аристотелю; для стоиков II—I вв. до н. э. (Панэтия 
и Посидония) оно охватывало все области человеческого поведения, в том 
числе и выбор словесной формы по смысловому содержанию. Когда же 
стоики пытались построить полную систему риторики, опираясь, по своим 
убеждениям, только на разум и отнюдь не на чувства слушателей, то ре
зультаты были настолько плачевны, что даже вежливый Цицерон говорил 
о них только с издевательством. 

Так в недрах практически-рационалистической теории риторики 
постепенно накапливались элементы, не поддающиеся рационалисти
ческой трактовке и оставляемые на долю интуитивного «чувства меры», 
«чувства уместности» — т. е. авторской индивидуальности. Во-первых, 
это соотношение общеупотребительного и необычного в лексике, опре
деляющее выбор (и степень) высокого, среднего или низкого стиля. 
Во-вторых, это уместность такого-то словесного стиля при таком-то смыс
ловом содержании. В-третьих, это разработка эмоциональной стороны 
речи — не столько даже пафоса (здесь приемы воздействия на слушате
ля были более или менее учтены), сколько противопоставленного пафо
су юмора (здесь были накоплены только хаотические наблюдения, в 
значительной степени даже не над опытом ораторов, а над опытом ко
мических поэтов). Все это побуждало дополнять систему риторики как 
науки образом ритора как носителя этой науки. 

Если для Аристотеля в риторике главным было соответствие пред
мету, а для школьной риторики — соответствие восприятию слушате
лей, то теперь вперед выступает соответствие образу говорящего. Осо
бенно это важно было для набирающего силу парадного красноречия: 
судебный оратор имел право на речь просто по воле своего подопечного, 
торжественный оратор должен был продемонстрировать, что он сам за
служил такое право. Уже у Цицерона к трем книгам риторики «Об 
ораторе» примыкает книга «Оратор», потом у Квинтилиана к 11 кни
гам изложения риторики примыкает 12-я книга с характеристикой 
оратора, и весь трактат получает заглавие «Воспитание оратора». А ког
да наступила эпоха империи и судебное красноречие окончательно ото
рвалось от парадного, то мастера парадного красноречия покинули свои 
постоянные училища и — по возможности со свитой учеников — дви
нулись по дорогам из города в город, предлагая публике настоящие 
ораторские концерты с саморекламой, вступительными и главнопоказа-
тельными речами и т. п.; создать величавый, всепокоряющий образ го-



верящего стало главной заботой для Апулея, Элия Аристида и других 
риторов конца I — начала II вв. н. э. 

Источников ораторских достоинств теперь перечисляется три: наука, 
опыт и природное дарование. Это «природное дарование» — несомнен
ный аналог понятию «вдохновение», сложившемуся, как мы уже знаем, 
не в риторике, а в поэтике; поэтика начинает воздействовать на ритори
ку, толкая ее к иррациональности. «Опыт» здесь тоже перекликается с 
миром поэтики. В это понятие входит не только практический навык 
ораторской работы, но и «подражание» — чтение ораторов-классиков и 
усвоение их наиболее удачных приемов. Классиками считались атти
ческие ораторы IV в. до н. э. , это была не такая отдаленная культурная 
эпоха, как Гомер и трагики, однако относиться к ней уже приходилось 
как к истории — оратор оказывался в положении грамматика, изучаю
щего старину, риторика сближалась с поэтикой. Уже на рубеже нашей 
эры Дионисий Галикарнасский пишет (с большой тонкостью) о специ
фике стиля Демосфена, Лисия, Исократа, Исея, Фукидида, — «подража
ние» таким дифференцированным образцам становится все более труд
ным. «Стиль» все больше отождествлялся с «автором». 

Этот наплывающий конкретный материал не вполне укладывает
ся в схематику учебной риторики: можно было кое-как отождествить 
отвлеченное представление о «простом стиле» с конкретным стилем 
Лисия, но уже на олицетворение «высокого стиля» с равным правом 
могли притязать, например, Демосфен и Исократ. Это побуждало раз
дробить высокий стиль на два, «мощный» демосфеновский и «велико
лепный» исократовский; а вслед за этим и вся система стилей начинает 
разваливаться и перестраивается в систему произвольно комбинируе
мых «качеств». До нас она дошла в изложении Гермогена Тарсского 
(ок. 200 г. н. э.). Здесь последовательно рассматриваются такие «идеи» 
стиля, как торжественность, суровость, стремительность, блистательность, 
живость, пространность и т. д. (для каждой перечисляются рекомендуе
мые отбор слов, построение фраз, фигуры речи, иногда даже фонетика). 
По традиции они еще сводятся в семь стилей — ясный, величественный, 
прекрасный, назидательный, пылкий, правдивый и мощный, — но уже 
из этого перечня ясно, что все логические основы такой систематики 
потеряны. Так культ аттицистической старины в ораторской практике 
косвенным образом перестроил и риторическую теорию, подменив логи
ческий подход историческим, а опору на «науку» стиля — надеждой на 
«подражание» авторству, которое невозможно без вдохновения. Так 
эволюция прозы от делового к художественному красноречию посте
пенно сближает ее с поэзией, а упорядоченная теория прозы — рито
рика — уподобляется хаотической теории поэзии. 

И еще два важных понятия выдвигаются на первый план, способ
ствуя перестройке риторики на новый, иррациональный лад, — «пафос» 



и «высокость». Иррационально «высокое» в противоположность рацио
нально «прекрасному» здесь особенно важно — не потому, что древние 
так уж часто обращались к этому понятию, но потому, что о нем сохра
нился анонимный трактат I в. н. э. (так называемый Псевдо-Лонгин, 
«О высоком»), произведший сильнейшее впечатление на культуру ба
рокко и особенно романтизма. Собственно, «высокость» (как и «пафос») 
была лишь одним из многих «качеств», вступавших в рациональные 
комбинации при образовании новых стилей. Носителями «высокости» 
и «пафоса» были вполне определенные словесные приемы — из области 
семантики, лексики, даже фоники. Так и анализировал эту тему один 
ритор начала века. Автор сохранившегося трактата не согласился с ним 
и разложил «высокость» на 5 элементов иначе: источники «высоко
сти» — это (1) «веледушие» (из контекста видно, что здесь это означает 
всего лишь умение выбрать наглядные образы и ярко их представить), 
(2) «пафос» (значение этого ключевого понятия автор откладывает до 
другого раза), (3) уместное использование тропов и фигур, (4) хороший 
отбор и (5) хорошее расположение слов. По этому списку видно, с ка
ким трудом на этом историко-культурном переломе давалось освое
ние новых явлений старыми понятиями. Восторженный стиль трактата 
и набор примеров гораздо больше говорит о новооткрытом эстетиче
ском чувстве, чем его содержание. Существенно, что многие примеры 
берутся не из ораторов, а из поэтов: с новой точки зрения граница меж
ду прозой и поэзией стирается. Есть даже уникальная для античности 
цитата из Библии как образец высокости: «И сказал Господь: да будет 
свет! — и стал свет» (впрочем, по-видимому, эту цитату автор выписал у 
своего оппонента). 

Что касается понятия «пафос» (буквально «претерпевание»), то оно 
именно здесь стало приобретать то неопределенно-возвышенное значе
ние, с которым оно останется в европейских языках: «самым возвы
шенным следует признать уместный и благородный пафос — тот са
мый пафос, в котором чувствуется подлинное вдохновение, наполняю
щее речь неистовством» («О возвышенном», 8, 4). По существу, здесь 
слово «пафос» подменяет слово «энтузиазм» (буквально «обуянность 
богом») — то понятие, с которого мы начинали наш очерк. В начале — 
вдохновленный богом поэт, в конце — вдохновленный богом оратор: и 
там и тут примета литературности — автор, творец, а стиль как примета 
литературности — лишь тысячелетний замкнутый путь между этим 
началом и концом. 

8. Как в риторике новоосваиваемое эстетическое чувство с трудом 
находит выражение в понятии «пафос» и смежных с ним, так в поэтике — 
в понятии «фантасия», что значит в широком смысле слова — «вооб
ражение», в узком — «наглядность». Подступы к этому нащупываются с 



двух сторон, от двух проблематических триад понятий: «поэзия — поэ
ма — поэт» и «история — вымысел — миф». 

Одним из первых пунктов взаимонепонимания среди граммати
ков оказалась сама терминология понятия «поэзия» и родственных ему. 
В сущности простой, этот вопрос из-за самой своей простоты оказался 
труден — особенно для носителей новоевропейской культуры, и потре
бовал от них немало филологических усилий. 

Когда эллинистическая поэзия стала стихийно перестраиваться 
применительно к новым запросам общества, то эксперименты, естествен
ным образом, велись прежде всего на малых жанрах — эпиграммах, 
элегиях, малых эпосах («эпиллиях»); «большая книга — большое зло», 
говорил Каллимах. Это оживило ощущение той противоположности 
между малыми и большими жанрами, которая, как кажется, чувствова
лась еще при Архилохе и Гомере: от большого жанра ожидалось вели
чие боговдохновенного содержания, от малого — мастерство изученной 
формы. В греческом языке было два слова от одного и того же корня, 
означавшего «творить»: «пойесис» с суффиксом более широкого значе
ния и «пойема» с суффиксом более узкого значения. Первое переводит
ся на современные языки как «поэзия», второе — как «поэма». Ни то, 
ни другое значение не соответствует терминологии древнегреческой 
научной поэтики. В ней спорили два осмысления, оба непривычные для 
нас. Первое, простейшее, противопоставляло «пойесис» как текст боль
шого объема и «пойема» как текст малого объема — самостоятельный 
или являющийся отрывком большого текста. Второе, с трудом возни
кавшее как осмысление первого, противопоставляло «пойесис» как текст, 
насыщенный содержанием (что естественно в большом жанре), и «пойе
ма» как текст, являющийся литературным лишь благодаря форме. По
степенный переход от более конкретного к более абстрактному в толко
вании этих слов явствует из такого ряда определений у авторов II—I вв. 
до н. э.: 

«Пойема — это малая часть... Пойема — это какое-нибудь неболь
шое послание, а пойесис — целая и единая вещь много больше, чем 
названная пойема, например вся «Илиада»... поэтому, кто ругает Гоме
ра, тот ругает не всю его пойесис, а какое-нибудь одно слово, место, стих 
или образ» (Луцилий, фр. 340—347: любопытный римский отголосок 
александрийских споров о старой и новой поэзии). «Первые 30 строк 
«Илиады» — пойема, а вся «Илиада» — пойесис» (Филодем, «О стихах», 
XI, 31 сл.). «Пойема есть ритмическая речь, т. е. много слов, некоторым 
образом уложенных в какую-нибудь форму, — например, эпиграмма из 
двух строк; пойесис же есть связное содержание в ритмах, как напри
мер, «Илиада» Гомера» (Варрон, «Сатуры», фр. 398). «Пойема — это 
метрическая или ритмическая речь, намеренно отклоняющаяся от про
заического склада...; пойесис же — это пойема, имеющая значение и 



содержащая изображение предметов божеских и человеческих» (Поси-
доний у Диогена Лаэртского, VII, 60). 

Из цитат видно, как вокруг определения «большое» нарастают оп
ределения «целое и единое», «имеющее связное содержание» и пр. Но 
когда на первых же порах этого терминологического выяснения алек
сандрийский (?) грамматик III в. до н. э. Неоптолем предложил пони
мать «пойема» как «склад слов», а «пойесис» как их «подоснову», т. е. 
мысли, действия и характеры, то это оказалось слишком отвлеченным 
для современников и не нашло никакого отклика: еще полтораста лет 
спустя Филодем говорит об этом как о нелепости. Окончательное тер
минологическое закрепление понятий «формы» и «содержания» в поэ
тике так и не состоялось, слово «пойема» не стало синонимом опреде
ляющего понятия «стиль». В позднеантичных учебных текстах (схо
лии к «Грамматике» Дионисия Фракийского, «Грамматике» Диомеда и 
пр.) закрепляется лишь простейшее значение: «пойесис» — большое 
произведение, а «пойема» — малое произведение или отрывок большого. 

Разумеется, эта борьба за термины не затрагивала бытового слово
употребления, в котором отлично хватало слов для всего, что нужно. 
Слово «пойесис» здесь употреблялось с древнейших времен в значении 
«поэзия», а слово «пойема» в значении «поэма»; а о содержании и фор
ме еще Катон с полной ясностью говорил: «Владей предметом — слова 
пойдут сами», и Гораций повторял: «...за обдуманным предметом сами 
собою пойдут слова» («Поэтика», 311). Тем интереснее это бессилие 
античных словесников организовать готовые понятия здравого смысла 
в научную систему. 

Вместе с терминами «пойесис» и «пойема» часто обсуждалось еще 
одно слово, образованное от того же корня: «пойетес», т . е . «поэт». 
У Неоптолема его (несохранившийся) трактат состоял из трех разделов 
«пойема», «пойесис» и «пойетес»; Гораций вслед за Неоптолемом сде
лал образ поэта заключительной частью своего стихотворного послания 
о поэтике; Квинтилиан точно так же посвятил образу оратора послед
нюю книгу своего курса риторики. Как кажется, для Неоптолема глав
ный вопрос здесь был оценочный: всегда ли заслуживает осуждения 
поэт, если заслуживает осуждения что-то в содержании («пойесис») или 
форме («пойема») его произведений? Одно ли и то же «тот, кто хорошо 
пишет» и «хороший писатель» (выражения Филодема)? Если вспомнить, 
что содержание античной поэзии сплошь и рядом было традиционно-
мифологическим и не могло вполне зависеть от воли автора, то вопрос 
этот был вполне правомерен и естественно должен был возникнуть у 
александрийских словесников; еще Аристотелю приходилось защищать 
«поэта» Гомера от нападок критики на его отдельные выражения. 

Однако скоро вопрос о «поэте» наполнился совсем другим ма
териалом. Дело в том, что сочинения под традиционными заглавия
ми «О поэзии» (или «О стихах») и «О поэтах» имели разное происхож-



дение и свелись воедино («О стихах и о поэтах») не сразу. Сочинения 
«О поэзии» были теоретического содержания, их следует представлять 
себе (со скидками) по образцу «Поэтики» Аристотеля. Сочинения же 
«О поэтах» были исторического содержания и составлялись из сведе
ний, извлекаемых преимущественно из стихов самих древних поэтов. 
А эти высказывания, как мы видели, чем раньше, тем больше состояли 
из воззваний к Музе и похвальбы собственным мастерством. Таким 
образом, в рамках эллинистической поэтики оживал вопрос об источни
ке поэзии: вдохновение или мастерство, умение, наука? Разумеется, от
вет давался эклектичный: художнику необходимо и то и другое. Даль
ше этого банального утверждения формулировки позднеантичных тео
ретиков не заходили почти никогда; самое большее, отмечалось, что вдох
новение должно оставаться под контролем рассудка, что самый вдохно
венный поэт следит за собой со стороны и «лжет, не будучи лжецом» 
(Афиней, X, 428в, о Гомере). 

Важнее другое: само представление о вдохновении менялось, ста
новясь более обобщенным. Какое значение в позднеантичной словесно
сти приобретает слово «пафос», мы только что говорили. Однако оно 
допускало не только расширительное, а и суженное понимание, этим 
вписываясь в рамки более традиционных понятий поэтической систе
мы. Так, одним из достоинств художественного изложения (сперва сфор
мулированным для прозы, потом для поэзии) считалась «наглядность»; 
и тот же Псевдо-Лонгин (15, 2) выводит удачную наглядность из «вдох
новения и пафоса». Безумному Оресту в драме Еврипида мерещатся 
Эриннии, и автор трактата объясняет: «...поэт здесь сам увидел Эрин
ний и почти силой заставил слушателей следить за тем, что грезилось 
только ему». Таким образом, пафос, «претерпевание», становится не толь
ко слиянием поэта с богом, а и слиянием поэта с персонажем, вживанием 
в образ: по существу, об этом же говорит и далекий от поэтики «высо
кого» Гораций («Поэтика», 102—103): «Если хочешь, чтоб я заплакал, 
прежде сам почувствуй страдание». Но здесь понятие «претерпевание» 
смыкается уже с другим новоосваиваемым поэтикой понятием — «во
ображением», «пафос» — с «фантасией». 

Наглядность была важной проблемой для античной теории словес
ности потому, что вся психология античного мировосприятия была боль
ше ориентирована на зрение, чем на слух: историки античной культу
ры постоянно отмечают «пластичность» даже самых отвлеченных по
нятий греческой мысли. Слух, «наслышка» ощущались лишь как не
полноценный заменитель зрения. Это заставляло и поэзию и прозу стра
дать сознанием своей неполноценности. В разных областях словесно
сти спрос на «наглядность», конечно, был разный: в лирике, диалогах 
трагедий, в совещательных и судебных речах — меньше, в эпосе, в траги
ческих монологах вестников, в парадном красноречии — больше. Здесь 
опять-таки на теоретических интересах поэтики и риторики сказался 



сдвиг социального бытования литературы в эпоху эллинизма. В прозе, 
как сказано, совещательное и судебное красноречие потеснилось рядом 
с парадным — с его требовавшими наглядности описаниями героев, 
предметов и событий. А в поэзии произошел переход от зрелищного и 
слухового восприятия литературных текстов к книжному — с Гомером 
знакомились уже не у рапсодов и с Эсхилом не в театрах, главной фор
мой потребления литературы становится чтение. Писать так, чтобы, вос
принимая слова глазами, можно было представить изображаемую кар
тину мысленным взором, — это стало все более настойчивым требова
нием к литературе. Воображение писателя должно было помочь вооб
ражению читателя. 

Далее, внимание к воображению усиливалось и из-за перемен в 
тематике и жанровой структуре словесности на пороге эллинизма. Осно
воположное разделение тематики, как мы помним, было: мифология — 
достояние поэзии, действительность — достояние прозы. Свободно вы
мышленные сюжеты считались недостойными литературы и переска
зывались лишь в фольклоре. Широко входить в поэзию они стали толь
ко в аттической комедии, сперва — фантастические (при Аристофане), 
потом — бытовые (при Менандре); в прозу — только в эллинистиче
ской массовой литературе (так называемый «греческий роман», кото
рым теория словесности пренебрегала). В результате этого двухчаст
ное разделение тематики сменилось трехчастным: «миф — вымысел — 
история». Вот одна из его формулировок (Цицерон, «О нахождении», 1, 
27): «Миф — это событие, в котором нет ни правды, ни правдоподобия, 
например: „Крылатые драконы были в упряжи.. ." История — это дей
ствительные события, отдаленные от нашего времени, например: „Ап-
пий объявил карфагенянам войну". Вымысел — это события приду
манные, но такие, которые могли бы и случиться, как у Теренция: „Ког
да достиг он совершеннолетия..."». «История», как мы видим, здесь по-
прежнему выступает достоянием прозы. Любопытно, что поздний трак
тат Марциана Капеллы, V, 550, стараясь — под влиянием риторики — 
шире охватить прозаический материал, с некоторым ущербом для ло
гики добавляет к этим трем рубрикам еще и четвертую: «История — 
это как у Тита Ливия. Миф — без всякой правды и правдоподобия, 
например, „Дафна превратилась в дерево". Вымысел — то, чего не было, 
но что могло бы быть, как в комедиях „бояться отца" или „любить 
гетеру". Судебное же повествование — это изложение случившегося 
или правдоподобного», — т. е., по существу, то же, что в истории, только 
без «отдаления от нашего времени. 

Когда признавались только «история» и «миф», то вопрос о «на
глядности» остро не вставал: предполагалось, что события и мифиче
ской, и исторической древности имели очевидцев (скепсис насчет «кры
латых драконов» и прочего появился, конечно, позднее), от них пошло 
устное предание, и письменному слову достаточно посильного напоми-



нания о нем. Когда на равных с ними правах в литературе явился «вы
мысел», то для его убедительности потребовалась повышенная «нагляд
ность», а с ней — и требования к воображению поэта. Понятие «фанта-
сия» начинает конкурировать с понятием «мимесис» (как понятие «па
фос» — с понятием «катарсис»). И на исходе нашей эпохи ритор Фило-
страт прямо пишет, что «воображение является более мудрым худож
ником, чем подражание». 

Заметим, что если вымышленные сюжеты и были поздним явле
нием в античной литературе, то вымышленные элементы сюжетов — 
мотивы — явились в ней гораздо раньше, причем как в практике поэ
зии, так и прозы. В поэзии это произошло при разработке мифологиче
ских сюжетов аттической трагедией. В греческой культуре, благодаря 
ее полицентризму, миф не имел канонизированных форм, каждый сю
жет рассказывался в разных местах по-разному, и любой вариант мог 
быть взят как материал для драматической разработки. Это давало по
вод поэтам и самостоятельно изобретать второстепенные мотивы сюже
та, выгодные для их замысла. Так, в традиционной версии мифа об Оре
сте сестра героя Электра ждала его возвращения во дворце, оставаясь 
девицею; Еврипид же в своей трагедии «Электра» представил ее выдан
ной злым отчимом за бедняка. Так, в традиционной версии мифа о 
Ясоне и Медее дети их были убиты мятежными коринфянами; Еврипид 
же в своей «Медее» представил убийцею их саму Медею, и созданный 
им образ стал классическим (античные филологи уверяли, что это ко
ринфяне дали поэту большую взятку, чтобы он новой версией спас их 
репутацию). Понятно, что нововымышленные элементы, чтобы войти в 
традиционный состав сюжета, должны были быть очень убедительно 
мотивированы; правда, в трагедии эта мотивировка заключалась не 
столько в наглядности внешнего действия, сколько в психологии выс
казываемых душевных движений. 

В прозе же это произошло при разработке повествовательной части 
судебной речи. В античном суде не было предварительного следствия, 
каждый оратор в своей речи реконструировал событие сам в интересах 
своего подзащитного. При всем культе закона в античности эмоции 
судей оставались обывательскими: «если хороший человек, то и вину 
простить можно». Соответственно, главной задачей оратора было создать 
законченный образ «хорошего человека» (или, наоборот, «дурного чело
века»), не столь правдивый, сколь правдоподобный, и исходя из него, 
мотивировать все обсуждаемые поступки подсудимого. Так, Цицерон, 
когда в дорожной стычке демагог Мил он убил демагога Клодия, в своей 
речи в защиту Милона рисует самыми светлыми красками образ Мило-
на и самыми темными — Клодия, соответственно описывает поведение 
каждого в день убийства и успешно достигает того, что сам факт убий
ства представляется совершенной мелочью в этой картине великого стол
кновения добрых и злых общественных сил (впрочем, убедить судей 



ему не удалось, и Милон был осужден). Когда основным эксперимен
тальным материалом красноречия стали не реальные судебные дела, а 
сочиненные в школах фиктивные казусы, задававшие только основные 
пункты запутанной юридической ситуации, то область художественных 
домыслов в учебном красноречии еще более расширилась: теперь каж
дый говорящий мог присочинять вдобавок к заданным основным об
стоятельствам вымышленные второстепенные обстоятельства дела, опи
раясь исключительно на внутреннее правдоподобие и внешнюю нагляд
ность, — т. е. делать совершенно то же, что делал древний трагик, до
мысливая традиционные мотивы к мифологическому сюжету. Это — 
те самые «расцветки», о которых мы упоминали выше. 

Замечательно, что при всем при этом теоретическое осмысление 
накапливавшегося опыта литературного «вымысла» сильно отставало 
от практического. Понятие «правдоподобие» было употребительно (боль
ше в риторике, чем в поэтике), но в центр системы литературных средств 
оно никогда не выдвигалось. Проблема общего («правдоподобия», выра
жающего сущность) и отдельного («правды», выражающей явление), остро 
стоявшая когда-то для Аристотеля с его утверждением «поэзия фило
софичнее истории», выпала из области филологии и оставалась достоя
нием философии: ни комментаторской поэтике, ни прагматической 
риторике это было неинтересно, это не вело ни к фигуре автора, ни к 
системе стиля. 

9. Спрашивается, какую же роль при всех этих сдвигах в системе 
литературных ценностей играло третье определяющее понятие тради-
ционалистической поэтики — понятие жанра? 

Здесь перед нами парадокс. Античная литература, предстающая 
нам закованной в жанровые рамки, в любом учебнике излагаемая пре
имущественно «по жанрам», сама так и не разработала сколько-нибудь 
удовлетворительной теории жанров. Она оказалась как бы в провале 
между образом вдохновенного автора, на который ориентировалась поэ
зия, и системой практических правил, на которые опиралась проза. При
чиной этому было то положение поэтики в системе античного образова
ния, о котором мы уже говорили. Риторика изучалась в риторической 
школе и была рабочей программой молодых писателей. Поэтика изуча
лась в грамматической школе и была фондом знаний молодых читате
лей. Ее внимание было обращено в прошлое — на чтение и разбор клас
сики. Все, что относилось к прошлому, фиксировалось и кое-как систе
матизировалось; все, что могло пригодиться для настоящего и будущего* 
оставлялось без внимания. Например, за всю историю античной литера
туры невозможно вспомнить ни одного спора, допустим, о том, к какому 
жанру принадлежит произведение, находящееся на стыке жанров, а та
ких было много. 



Сама форма преподавания в грамматической школе не располага
ла к систематизации науки поэтики. Сохранилось немало коммента
риев к древним классикам, составленных профессорами грамматиче
ских школ; в них много полезных филологических справок, в них дра
гоценные сведения о том, как те же мотивы трактовались у других авто
ров, но все это — обрывки, сообщаемые по поводу конкретных мест тек
ста. По строению сюжета замечаний вообще нет: элементарная справка 
о жанре, к которому произведение относится, вынесена в предисловие, и 
больше комментатор к ней не возвращается. Постепенно обрывки све
дений по разным областям выделяются из хаоса комментариев и систе
матизируются в самостоятельные науки. Наблюдения над языком вхо
дят в состав становящегося античного языкознания, наблюдения над 
стилем — в теорию риторической элокуции, наблюдения над стихом с 
трудом срастаются в науку метрику. На долю «грамматики» (в антич
ном смысле слова) как таковой остаются оценочные замечания: «автор 
хорошо выразился, употребив такое-то выражение» и т. п. 

Если, таким образом, внутреннее строение жанра остается за пре
делами внимания грамматиков, то внешняя классификация жанров 
оказывалась, как между двух огней, между скупыми отвлеченными ка
тегориями, унаследованными от философов, и разновидностями конк
ретных литературных форм, во множестве зарегистрированных истори
ками. В основе лежит элементарное разделение литературы и театра — 
того, что излагается одним лицом, и что изображается многими лицами. 
Но уже в «Поэтике» Аристотеля это подводится под категории «подра
жания», «способа подражания» и «предмета подражания», и начинают
ся трудности. 

Самая простая жанровая классификация восходит к Платону («Го
сударство», III, 392d и 394Ьс): жанры делятся на «повествовательные» 
(эпос, элегия, ямб, мелос) и «подражательные» (трагедия, комедия, сати-
ровская драма, может быть — мим). Неоднородность «повествователь
ных» жанров бросается в глаза: сразу приходится выделять еще «сме
шанные» жанры и относить к ним эпос, где голос повествователя время 
от времени все же перебивается монологами и диалогами действующих 
лиц. Потом оказывалось, что такие вкрапления возможны и в лирике 
(ода Сапфо к Афродите, не говоря уже о Пиндаре); рубрика «смешан
ных» жанров переполнялась, а «повествовательных» — пустела. Тогда 
в число «повествовательных» вписались забытые дидактические жан
ры (Аристотель их пропустил бы, не найдя в них мимесиса) — так, у 
Диомеда (IV в. н. э.) «повествовательную» рубрику заполняют жанры 
«исторический» (Гесиод), «ангельтический» (Феогнид) и собственно ди
дактический (Эмпедокл или «Георгики»). Дополнительные сложности 
создавались, когда автор наряду с греческими жанрами, скажем драмы 
(трагедия, комедия, сатировская драма, мим), хотел перечислить и ла
тинские их аналоги (претекста, тогата-табернария, ателлана и тот же 



мим) — натяжки уже очевидны. Когда же автор обращался к более 
дробным жанрам, упоминавшимся разными историками, таблица пере
полнялась до краев и теряла последние остатки логики. Так, «Хресто
матия» Прокла, перечислив обычный минимум четырех повествователь
ных и трех драматических жанров, вдруг решает перечислить все разно
видности мелоса и насчитывает их 28: гимн, просодии, пеан, дифирамб, 
ном, адоний, иобакхий, ипорхема (это в честь богов), энкомий, эпиникий, 
сколий, любовная песня, эпиталамий, гименей, силлы, френ, эпикедий (это 
в честь людей), парфении, дафнефории, триподофории, осхофории, евкти-
ки (это богам и людям), прагматики, эмпорики, апостолики, гномологии, 
георгики, эпистальтики (это на разные случаи). Совершенно ясно, что 
перед нами — случайно сохранившийся отрывок справочника для фи
лолога, занимающегося древними текстами, и что ничего общего с совре
менной литературной практикой он не имеет. Любопытно, что в нем 
пропущен такой древний и популярный жанр, как эпиграмма, отсут
ствует буколика и уж подавно — римская выдумка, сатира. 

Характеристика жанров — минимальная: этимология названия, 
содержание, иногда — стихотворный размер, имена основоположников 
и классиков. Самое большее — сообщается, что комедии состоят из трех 
элементов: диалога, сольной песни и хоровой песни, да и то в латинских 
комедиях хоровых песен нет. 

Сказанного достаточно, чтобы видеть: жанр, при всем своем ог
ромном значении в развитии античной литературы, в устойчивости ее 
форм, никогда не был в ней предметом теоретической рефлексии. Это 
элемент античной поэзии, но не античной поэтики. Написать трагедию, 
руководствуясь только сведениями о трагедии, отстоявшимися в поздне-
античных литературных пособиях, — невозможно. Приступая к эпиче
ской поэме, поэт сочинял ее не «по законам эпоса», а «по стопам Гомера». 

10. Итак, история античной литературы начинается с отчетливого 
противопоставления поэзии и прозы. Поэзия — словесность литератур
ная, художественная, проза — деловая, практическая. Носитель литера
турности — автор, поэт, вдохновленный богом и передающий эту тради
цию своим последователям. 

Первый перелом в истории литературы — около V в. до н. э.: 
выдвижение прозы, тоже притязающей на литературность, прежде все
го — ораторской. Критерий ее литературности — стиль, разработанный 
практически и теоретически и кодифицированный в учебниках; по
путно делается попытка теоретически осмыслить и поэтический стиль, 
являются науки поэтика и риторика. 

Второй перелом в истории литературы растягивается на III—I вв. 
до н. э.: в поэзии выступают на первый план (практически, но не теорети
чески) малые жанры, критерий их притязаний на литературность — 
уже не авторское вдохновение, а стиль, как и в прозе. В прозе же высту-



пают на первый план парадные жанры, не связанные с нуждами совре
менности, но все больше опирающиеся на традиции ораторов достаточ
но давнего прошлого; критерий их литературности — уже не только 
стиль, но и традиции вдохновенных авторов-классиков. В поэтике и 
риторике это время заполнено тщетными попытками уловить и форма
лизовать новооткрывшееся автономное эстетическое чувство: поэтика 
и риторика сдвигаются в сторону иррационализации. 

На очереди третий перелом, который произойдет в IV—VII вв. н. э. , 
с христианизацией и варваризацией Европы. Ораторской прозой стано
вится проповедь, которая принципиально не признает никаких правил 
риторики, потому что несет слушателям не «мнение», а «истину», не 
нуждающуюся в искусственном убеждении: носитель литературно
сти — автор, проповедник, устами которого глаголет Бог. Поэзией ста
новятся учебные стихи, которые сочиняются питомцами монастырских 
школ для совершенствования в чужом латинском языке: критерий 
литературности — стиль, жестко и пространно кодифицированный учеб
никами. Так вступает латинская словесность в Средневековье: по сравне
нию с тем, что было на заре античности, поэзия и проза как бы поменя
лись своими критериями литературности. 

Разумеется, реликты поэтики минувших периодов подолгу, иногда 
многими столетиями продолжают сосуществовать и иногда взаимодей
ствовать с новыми явлениями; но основной схемы это не меняет. 



А Н Т И Ч Н А Я Р И Т О Р И К А К А К С И С Т Е М А 

1. Об античной теории поэтики писать трудно, потому что сохра
нившихся сочинений по ней очень мало и все они малохарактерные, 
почти не влиявшие на ее сложение в систему (это относится даже к 
• Поэтике» Аристотеля): часто мимоходная фраза грамматика бывает 
показательней, чем обсуждаемое веками рассуждение философа. Об 
античной риторике писать трудно, наоборот, потому, что сохранившихся 
сочинений по ней очень много, большинство из них посвящены част
ным вопросам и все противоречат друг другу во множестве мелочей. 
Это потому, что ноэтика никогда не была предметом преподавания в 
античной школе, а риторика была («поэтами рождаются, ораторами ста
новятся») и требовала многочисленных учебных пособий. История пре
подавания риторики в античности охватывает лет 800 (от первых со
хранившихся «Риторик» Аристотеля и Анаксимена); изложить ее как 
единую систему трудно, потому что начало этого периода не похоже на 
конец, а описать ее как процесс тоже трудно, потому что многие важней
шие звенья этого процесса (например, сочинения Феофраста) для нас 
потеряны. Кроме всего этого, на русский язык памятники античной 
риторики переводились неполно и несистематично, и составить из них 
какое-то представление о ней можно лишь в самых общих чертах1. Между 
тем лучшее, что есть в античной риторике, — это продуманная связан
ность всех частей от больших до мельчайших, это системная рациональ
ность, столь характерная для греко-римской культуры. 

Современная научная литература тоже была не очень удачлива 
в разработке античной риторики как целого. В классической серии 
справочников Ив. Мюллера очерк о риторике появился в самом пер
вом и кратком ее издании 2 и был заменен новым лишь в последние 

'См.: Античные теории языка и стиля. Под общей ред. О. М. Фрейден-
берг. М.—Л., 1936 (с отличной по тем временам статьей С. Меликовой-
Толстой «Античные теории художественной речи»); Античные риторики. 
Собр. текстов, статьи, коммент. и общая ред. А. А. Тахо-Годи. М., 1978; 
Аристотель и античная литература. М.: Наука, 1978 (III книга «Риторики» 
в пер. и с коммент. С. С. Аверинцева); Цицерон. Три трактата об оратор
ском искусстве. Под ред. М. Л. Гаспарова. М.: Наука, 1972; О возвышен
ном. Пер., статьи и примеч. Н. А. Чистяковой. М.—Л.: Наука, 1966; Гермо 
ген. Об идеях. Пер. Т. В. Васильевой, коммент. А. А. Тахо-Годи. — Вопросы 
классической филологии. Вып. VIII, IX. М., 1984, 1987. 

2 VolkmannR., GleditschН. Rhetorik und Metrik der Griechen und Romer. 3. Aufl. Miinchen, 
1901. Это слегка переработанное издание очерка Фолькмана {VolkmannR. Rhetorik 
der Griechen und Romer, 2. Aufl. Leipzig, 1885). Перевод сокращенного варианта этой 
работы печатался в журнале «Гимназия» (1891, кн. 43 и 46) и вышел отдель
ным оттиском; Фолькман Р. Риторика греков и римлян. Пер. Н. Веригина. 
Ревель, 1891. 



годы 3 . В энциклопедии Паули—Виссова «Риторика» была представле
на заметками В. Кролля, очень ценными, но откровенно не притязаю
щими на полноту4. После этого неудивительно, что лучший (по крайней 
мере в смысле систематичности) свод античной риторики оказался на
писан не специалистом по античности, а филологом-романистом: это 
Г. Лаусберг (см.: Lausberg Н. Handbuch der literarischen Rhetorik. Bd. 1—2. 
Miinchen, 1960). Целью автора было дать «очерк античной риторики, от
крытый на Средневековье и Новое время» (с. 7), причем в самом поня
тии риторики «скрещивались бы литература, философия, публицистика 
и школа» (с. 8). Очерк Лаусберга и положен в основу настоящей статьи 
с существенной перестройкой и доработкой (особенно в разделе, касаю
щемся тропов и фигур). Ради доступности большинство примеров дается 
здесь в русском переводе, а иногда и заменяется русскими аналогами — 
обычно со ссылками на имена авторов. 

Исторический срез, представленный в предлагаемом очерке, — при
близительно рубеж I—II вв. н. э. , время Квинтилиана. «Воспитание ора
тора» Квинтилиана — самая пространная из систематических риторик, 
оставшихся от античности. В настоящее время готовится ее полный 
русский комментированный перевод. Поэтому мы позволили себе да
вать время от времени ссылки именно на его риторическую энциклопе
дию; они даются без имени, по типу: VIII, 3 , 25. Судьба тех или иных 
явлений в предыдущую и последующую эпохи, как правило, не рассмат
ривается. Зато преимущественное внимание обращено на внутренние 
логические связи между внешне разрозненными явлениями — на то, 
чтобы представить античную риторику как систему. 

2. Человек осваивает сознанием действительность. Пока его со
знание сталкивается лишь с явлениями несомненными, риторика ему 
не нужна. Но как только среди несомненных явлений оказывается со
мнительное, оно требует обсуждения — с самим ли собой или с другими 
лицами. С этого и начинается риторический процесс. 

Сомнительный случай, вызывающий обсуждение, называется «воп
рос» (quaestio, controversia, problema). Вопросы могут классифицироваться 
с трех точек зрения: по отношению к оратору, по отношению к слушате
лям, по отношению к предмету. 

По отношению к оратору вопросы делятся самым простым обра
зом: на общедоступные и специальные. Первые не требуют от оратора 
никаких особых знаний, вторые могут требовать профессионального зна
комства с военным делом, землемерным делом и пр. Именно на этот 
случай Цицерон, Квинтилиан и другие настаивали на сколь можно бо
лее широком предварительном образовании оратора. 

3 Martin J. Antike Rhetorik: Technik und Methode. Miinchen, 1974. 
4 Kroll W. Rhetorik. — Pauly-Wissowa, Realencyclopadie der antiken Altertumswissenschaft. 

Supplbd. 7. Stuttgart, 1940, Sp. 1039 ff. 



По отношению к слушателям вопросы делятся на те, по которым 
нужно или приобрести сведения, или принять решение, или вынести 
оценку. Первые служат предметом красноречия торжественного 
(demonstrativum), вторые — красноречия'совещательного (deliberativum), тре
тьи — красноречия судебного (iudiciale). Первое сводится к ознакомле
нию с наличными фактами (настоящее), второе — к предположению о 
возможных фактах (будущее), третье — к подытоживанию совершив
шихся фактов (прошедшее). Первое ориентируется в фактах путем на
копления подробностей (амплификация), второе — путем аналогии (при
меры), третье — путем логики (доказательства). В торжественном крас
норечии факты и поступки делятся прежде всего на хорошие и дурные, 
в совещательном — на полезные и бесполезные, в судебном — на спра
ведливые и несправедливые. 

По отношению к предмету вопросы делятся трояко: по степени 
сложности, по степени конкретности и по характеру содержания. 

По степени сложности различаются (1) вопросы простые, simplices 
(«совершил ли этот человек убийство?», «заключать ли союз с соседним 
государством?»); (2) вопросы составные, coniunctae («совершил ли этот 
человек убийство и ограбление?», «заключать ли союз с соседом и дви
гать ли войска ему в помощь?»); (3) вопросы сопоставительные, 
comparativae(«совершил ли убийство этот человек или другой?», «заклю
чать ли союз с этим соседом или с другим?») (VII, 1 , 9 ) . 

.По степени конкретности различаются (1) отвлеченные вопросы, 
или собственно «вопросы» (quaestio infinita, thesis) и (2) конкретные вопро
сы, или «дела» (quaestio finita, causa). Например: «стоит ли человеку же
ниться?» — это отвлеченный вопрос, а «стоит ли Катону жениться?» — 
это конкретное дело. Всякое конкретное дело может быть сведено к 
отвлеченному вопросу посредством отстранения от конкретных обстоя
тельств: места, времени, участников и пр. Отвлеченные вопросы, к кото
рым мы таким образом приходим, могут быть двух родов: теоретиче
ские («есть ли боги?») и практические («честью или пользой должен 
руководствоваться человек в поступках?»). Первыми преимущественно 
занимаются философы, вторыми — ораторы. 

Наконец, по содержанию вопросы делятся на 4 типа, каждый из 
которых требует особой постановки и особого пути решения. Эти 4 типа 
называются «статусами» (status, stasis; слово это буквально значит «поза 
борца, изготовившегося к борьбе»). Учение о статусах разработано было 
прежде всего в судебном красноречии, дававшем наиболее конкретный 
материал, но оно легко распространяется и на другие виды красноречия, 
и на более отвлеченные роды вопросов, охватывая в конечном счете 
весь круг человеческого познания. 

3. Четыре основных статуса называются: статус установления 
(coniecturalis), статус определения (finitionis), статус оценки (qualitatis) и ста-



туе отвода (translationis; у Квинтилиана: praescriptionis). Они следуют друг 
за другом, как четыре линии обороны при отражении предъявляемого 
обвинения. 

Предположим, человеку предъявляется обвинение: «ты совершил 
убийство — ты подлежишь наказанию». Задача обвиняемого — дока
зать: «я не подлежу наказанию». Это он может сделать несколькими 
способами. (1) Прежде всего он может с места отрицать: «я не совершал 
убийства». В таком случае предметом суда (iudicatio) является вопрос: 
«имел ли место поступок?» (an sit?); это — статус установления. (2) Обви
няемый может отступить на шаг и сказать: «я совершил убийство, но оно 
было нечаянным». В таком случае предметом суда является вопрос: «в 
чем состоял поступок?» (quid sit?); это — статус определения. (3) Обвиняе
мый может отступить еще на шаг и сказать: «я совершил убийство, и 
даже преднамеренное, но лишь потому, что убитый был врагом отече
ства». В таком случае предметом суда является вопрос: «каков был 
поступок?» (quale sit? справедлив ли, полезен ли, хорош ли?); это — статус 
оценки. (4) Наконец, в качестве последнего средства обвиняемый может 
заявить: «я совершил убийство, и даже преднамеренное, и даже нео-
правдываемое, но обвинитель не вправе обвинять меня: он сам был 
моим сообщником». В таком случае предметом суда является вопрос: 
«законно ли обвинение?» (an iure sit actio?); это — статус отвода. После 
статуса отвода обвинение может быть предъявлено вновь, и тогда начнется 
новый перебор возможностей к защите. 

Мы видим, что при переходе от статуса к статусу поле зрения по
степенно расширяется: при статусе установления в поле зрения нахо
дится только поступок; при статусе определения — поступок и закон; 
при статусе оценки — поступок, закон и другие законы; при статусе 
отвода — поступок, закон, другие законы и обвинитель. В первом слу
чае вопрос стоит о применимости общей нормы к конкретному случаю, 
во втором — о понимании этой нормы, в третьем — о сравнительной 
силе этой нормы, в четвертом — вновь о применимости нормы. В обла
сти философии первая постановка уводит нас (выражаясь современны
ми терминами) в область онтологии, вторая — в область гносеологии, 
третья — в область аксиологии. Эта последовательность рассмотрения 
применима не только к таким конкретным вопросам, с которыми при
ходится иметь дело суду, но и к любым самым отвлеченным. Напри
мер: «есть ли боги?» (статус установления); «какова их природа?» (ста
тус определения); «заботятся ли они о людских делах?» (статус оцен
ки); «способны ли люди что-то знать о богах?» (статус отвода). 

Таким образом, всякое риторическое обсуждение представляет со
бой прежде всего акт познания, т. е. акт подведения единичного явле
ния (поступка) под общие категории (нормы закона). (В торжествен
ном и совещательном красноречии вместо норм закона выступают, по
нятным образом, общечеловеческие — или кажущиеся общечеловече-



сними — представления о прекрасном и полезном.) В зависимости от 
выбранного статуса внимание обсуждающих сосредоточивается или на 
реконструкции поступка (статус установления), или на реконструкции 
закона (статус определения), или на реконструкции столкновения по
ступка с законом (статус оценки). Именно эту реконструкцию спорного 
момента и стараются обвинение и защита осуществить по-своему, каж
дая сторона в своих интересах, состязаясь перед судьями в правдоподо
бии получающихся картин. 

При с т а т у с е у с т а н о в л е н и я за несомненную вели
чину принимается закон, а за сомнительную — поступок; вопрос ставит
ся так: имел ли место поступок, подходящий под данный закон? Рекон
струкция такого поступка совершается в три приема (VII, 2, 44—49): (1) 
хотел ли обвиняемый, например, совершить вменяемое убийство? (дово
ды «от лица»: были ли у него «причины», т. е. эмоциональная вражда к 
убитому? были ли у него «умыслы» (consilia), т. е. обдуманные планы, про
тив убитого? — VII, 2, 35—44); (2) мог ли обвиняемый совершить убий
ство? (доводы «от обстоятельств»: было ли у него для этого достаточно 
силы, potestas? была ли уверенность, что никто не увидит и не помешает, 
facultas? — VII, 2, 44—45); (3) совершил ли обвиняемый убийство? (доводы 
«от улик», verba et facta et signa: что слышно было в момент убийства, что 
делал обвиняемый перед этим и после этого, была ли на нем кровь или 
знаки борьбы? — VII, 2, 46—47). В совещательном красноречии из этих 
трех пунктов практически остается для рассмотрения лишь второй («Мо
жем ли мы заключить союз с соседом?»); в торжественном красноре
чии рассматриваемый факт под сомнение вообще не ставится, так что 
статус установления в нем, понятным образом, неприменим. 

При с т а т у с е о п р е д е л е н и я за несомненную вели
чину принимается поступок, а за сомнительную — закон; вопрос ставит
ся так: точно ли существующий закон распространяется на данный 
поступок? Дело в том, что никакой закон не может вполне исчерпываю
ще охватить все возможные случаи и никакая формулировка закона не 
может вполне адекватно передать намерение законодателя. Поэтому 
возникает вопрос об уточнении смысла закона, т. е. о реконструкции 
намерений законодателя применительно к данному конкретному слу
чаю. Такая реконструкция возможна по четырем поводам: (1) «рас
хождение между буквой и смыслом» (VII, 6) — когда формулировка 
шире, чем намерение законодателя («кто ночью застигнут с железом в 
руке, того задержать» — вместо «с мечом в руке»); (2) «умозаключе
ние» (VII, 8) — когда формулировка уже , чем намерение («отцеубий
цу — утопить в мешке»: умозаключением решаем, что матереубий
цу — тоже); (3) «двусмысленность» (VII, 9) — когда формулировка не
ясно передает намерение («преступление предполагает наказание» — что 
чему предшествует?); (4) «противоречие» (VII, 7) — когда формулиров
ка и намерение одного закона противоречат формулировке и намере-



нию другого (закон велит чтить уставы богов, и закон велит чтить ука
зы царей — что делать Антигоне?). Эти четыре случая реконструкции 
закона назывались обычно «юридическими статусами», legales(a четыре 
основных статуса с реконструкцией поступка — «логическими статуса
ми», rationales), и рассматривались то в подчинении статусу установления 
(установление воли законодателя: «хотел ли?», «этого ли именно хо
тел?», «справедливо ли этого хотел?» — III, 6, 40), то статусу определе
ния, то статусу оценки, то отдельно. В совещательном красноречии ста
тус определения сводился к уточнению формулировок (пусть Филипп 
«передаст Афинам Галоннес» или «вернет Афинам Галоннес», т. е. при
знают Афины или не признают, что в данный момент Филипп обладает 
Галоннесом законно?); в торжественном красноречии определение пре
вращалось в описание, главную часть парадной речи. 

При с т а т у с е о ц е н к и за несомненные величины при
нимаются и закон и поступок, а за сомнительную — мотивы, двигавшие 
обвиняемым; вопрос ставится так: не был ли данный противозаконный 
поступок все же достойным образом мотивирован? Здесь возможны: 
(1) абсолютное оправдание поступка, qualitas absoluta; (2—3) относитель
ное оправдание поступка и (4—5) относительное оправдание лица, qualitas 
assumptiva (буквально «отсылочное» оправдание); и (6) не оправдание, но 
хотя бы умаление поступка, qualitas quantitatis. (1) Абсолютное оправдание 
(antilepsis) — это случай, когда нарушенный закон противоречит «есте
ственному праву» человека жить, любить своих родственников и т. д. 
(именно таково оправдание Антигоны) (VII, 4, 4—6). (2) «Отношение», 
relatio, antenclema, — это, например, «я совершил убийство, но был на это 
вызван», «я совершил убийство, но убитый этого заслужил» (так Орест 
оправдывал убийство матери). (3) «Сопоставление», comparatio, antistasis, — 
это, например, «я совершил убийство, но лучше было, чтобы погиб 
один человек, чем целый отряд» (VII, 4, 7—12). (4) «Перенос», remotio, 
metastasis, — это, например, «я совершил убийство, но лишь по приказу 
полководца» (VII, 4, 13—14). (5) «Уступка», concessio,syngnome, — (а) как 
excusatio, «извинение», апелляция к разуму (например, «я совершил убий
ство, но нечаянно, но по неведению» и пр. — VII, 4, 14—15) или (б) как 
deprecatio, «мольба», апелляция к чувству (например, «я совершил убий
ство, но прежняя моя жизнь была непорочна, но я уже достаточно по
страдал» и пр. — VII, 4, 17—20). (6) «Умаление» — это, например, «я 
совершил убийство, но ведь убитый был человек ничтожный, жалеть о 
нем некому» и пр. (VII, 4, 15—16). В совещательном красноречии под 
статус оценки подпадают, например, случаи, когда обсуждаемое предло
жение полезно, но бесчестно, или наоборот; в торжественном красноре
чии статус оценки превращается в утверждение, главную установку па
радной речи. 

Наконец, с т а т у с о т в о д а после трех основных статусов 
стоит как бы особняком: здесь в обсуждаемом вопросе ничто не под-



вергается сомнению, а только происходит перенос обсуждения на но
вую почву. Поэтому риторика занимается им мало — преимуществен
но там, где возникает (нередкий) случай взаимообвинения (antikategoria), 
при котором двое судящихся сваливают друг на друга одну и ту же 
вину (VII, 2, 9). Квинтилиан даже не склонен выделять его в отдельный 
статус (VII, 5, 2). 

Такова основная сеть категорий, которыми риторика охватывает 
действительность. Очень важно заметить, что применимость их отнюдь 
не ограничена судебными казусами. По этим рубрикам может рассмат
риваться любое жизненное или литературное положение — с тою лишь 
разницей, что здесь риторические ситуации сменяются очень быстро и 
неразвернуто. Так, в любом литературном произведении статическая 
ситуация может рассматриваться как материал торжественного (опи
сательного) красноречия; сюжетное действие — как материал совеща
тельного (принимающего решение) красноречия; образ героя — как 
материал судебного (оценивающего) красноречия. Когда современный 
литературный герой задается вопросом «люблю ли я ее?..» — перед 
нами статус установления; когда говорит «люблю, но иной любовью...» — 
перед нами статус определения; когда думает, что обречен «любить ее 
на небе и изменить ей на земле» — перед нами статус оценки; когда 
заявляет: «вам все равно не понять моей души...» — перед нами ста
тус отвода. В приложении к этой статье читатель найдет разбор расска
за Чехова, где организация «по статусам» достойна юридического жанра. 

4. Система статусов представляла собой как бы аналитическую 
часть учения о содержании речи, или, как выражались древние, «учения 
о нахождении» (inventio) — первой из пяти частей риторической науки. 
Она предлагала средства к исследованию ситуации и установлению пунк
та, нуждающегося в реконструкции. Параллельную, синтетическую часть 
учения о нахождении представляла собой система локусов (топосов), 
«мест» (loci, topoi), откуда брался материал при реконструкции спорного 
образа и события. Такую реконструкцию предпринимало обвинение со 
своей стороны и защита со своей: первое стремилось нарисовать образ 
человека, который, так сказать, не мог не совершить убийства; вторая — 
образ человека, который заведомо был неспособен на убийство. Мы уже 
говорили, что античное право при всем своем прогрессе еще недалеко 
ушло от наивно-бытовой точки зрения: «если хороший человек, то ему 
и вину простить можно, если дурной, то и впрок наказать не грех». 

И в том и в другом случае речь шла, стало быть, не столько о 
реальном образе подсудимого, сколько о типическом, правдоподобном, 
убедительном образе хорошего или дурного человека. Именно здесь 
задачи античной риторики оказывались тождественными задачам ху
дожественной литературы нового времени; именно поэтому ее влияние 
выходило далеко за пределы собственно юридической сферы. Чем все-



стороннее включался реконструируемый сомнительный образ или эпи
зод в структуру несомненных элементов действительности, тем больше 
он имел шансов на успех. Всесторонний характер такого включения и 
обеспечивался разработкой системы «мест» — сколь можно более ис
черпывающей классификацией связей между объектом и миром. 

Доказательства (argumenta), которыми стороны утверждали каждая 
свой взгляд на спорный пункт, делились на два класса: внешние и внут
ренние (V, 1). Внешние (atechnoi, «внериторические») — это доказатель
ства, не нуждающиеся в риторической разработке, т. е. веские сами по 
себе: с одной стороны, судебные прецеденты (praeiudicia, «предваритель
ные решения»), с другой стороны, свидетельские показания, документы, 
признания, присяги, т. е. такие, на которые достаточно сослаться. Внут
ренние (entechnoi, «лежащие в области риторического искусства») — это 
доказательства логические, которые сами по себе не очевидны и кото
рым нужно придать убедительность речью. По убедительности они де
лятся на три категории: улики (signa), доводы (собственно argumenta) и 
примеры (exempla). 

Первая категория, у л и к и («доказательства от самого дела», 
V, 9), по существу, еще находится на рубеже между внериторическими и 
риторическими доказательствами и рассматривается в риторике бегло. 
Улики делятся на однозначные, несомненные («кто не дышит, тот мертв») 
и неоднозначные, сомнительные («кто окровавлен, тот, может быть, убий
ца)». Они касаются самых близких связей спорного факта. 

Вторая категория, д о в о д ы (V, 10), касается более дальних свя
зей спорного факта с бесспорными. Прежде всего выделению подлежат 
сами эти бесспорные факты, принимаемые как аксиомы. Это (с убываю
щей степенью бесспорности) очевидное для всех, общепризнанное для 
всех, установленное законами, установленное обычаями, принимаемое 
обеими сторонами, не отвергаемое обеими сторонами (V, 10, 11—12). Из 
этих бесспорных положений спорные выводятся путем умозаключения 
(ratiocinatio). Основой умозаключения является философский силлогизм, 
а его сокращенными формами — риторические энтимема, эпихейрема и 
аподейксис (V: 10, 1; 14, 14, 26). Разница между энтимемой и эпихейре-
мой определялась по-разному: то ли первая исходила из достоверного, а 
вторая из вероятного, то ли первая строилась как вывод положитель
ный, а вторая как отрицательный (V, 10, 1). Квинтилиан, по-видимому, 
склонен считать, что эпихейрема — это полный силлогизм с двумя по
сылками и выводом, энтимема — сокращенный до одной посылки и 
вывода, аподейксис — еще более сокращенный до одного только вывода. 

Сами связи между спорным пунктом и бесспорными, служащие 
источниками, «местами» нахождения материала для убедительной ре
конструкции спорного пункта, были, конечно, нескончаемо разнообраз
ны и поэтому классифицировались различными теоретиками по-разно
му. Наиболее стройная классификация дошла до нас лишь в изложении 



более поздних риторов (Фортунатиан и Юлий Виктор, IV в. н. э.) и на
считывает свыше 30 «мест», сведенных к 4 разрядам: «до предмета», 
«в предмете», «вокруг предмета», «после предмета». 

(1) «До предмета» различались доводы, позволявшие установить 
вероятность поступка: «от лица» (не мог быть убийцею человек такого 
происхождения! такого общественного положения! такого характера! 
такого воспитания!., и т. д'.), «от причин» (могла ли его побуждать к 
убийству зависть? ненависть? гнев? честолюбие? страх?., и т. д.), «от мес
та действия», «от времени действия», «от образа действия», «от средств». 
Разработка доводов «от лица» (особенно не в судебном, а в панегириче
ском красноречии) учила античных писателей технике литературного 
портрета; доводов «от места» — художественному описанию; доводов 
«от времени» — историческому повествованию; доводов «от причин» — 
психологическому анализу. (2) «В предмете» различались доводы, по
зволявшие точно определить поступок: «от целого», «от части», «от рода», 
«от вида», «от особенности», «от определения» и т . д . (если убийством 
называется то-то и то-то, то этот человек не совершал убийства; если 
убийство может быть преднамеренным и непреднамеренным, то этот 
человек не совершал ни того, ни другого и пр.). (3) «Вокруг предмета» 
различались доводы, позволявшие оценить поступок: «от сходства», «от 
различия», «от противоположности», «от смежности», «от отношения» и 
т. д. (если бороться с врагом отечества похвально, то убить его тем бо
лее похвально; если обвиняемый не поколебался убить врага-согражда
нина, то сколь отважнее будет он биться с врагами-чужеземцами! и пр.). 
(4) «После предмета» различались два довода: «от последствий» и «от 
постановлений», уже вынесенных о нем. Связь этих четырех групп с 
четырьмя статусами сложна, но несомненна. 

Наравне с судебными речами на мельчайшие «места» дробились и 
совещательные и торжественные речи. Так, политическая речь должна 
была исходить из понятий о безопасности государства и о достоинстве 
государства; понятие о безопасности распадалось на понятия о силе и 
хитрости; понятие о достоинстве — на понятия справедливости и поче
та; каждое из этих понятий, в свою очередь, распадалось на ряд мест. 
Так, похвальная речь о человеке выделяла в нем достоинства «духов
ные» (четыре классические добродетели: разумность, храбрость, спра
ведливость и чувство меры), «телесные» (осанистость, сила, здоровье, 
быстрота и пр.) и «привходящие» (родина, род, друзья, деньги, могуще
ство, почести); только духовные добродетели всегда оставались достоин
ствами, остальные качества могли быть употреблены и во благо и во 
зло. Подобно речам похвальным, только с обратным знаком, составля
лись речи порицательные. Особым щегольством считалось взять пред
мет, слывущий дурным, и по пунктам показать, что он хороший, — от 
«Похвалы Елене» Горгия до «Похвалы мухе» Лукиана. 



Именно эта сквозная систематизация всего видимого и мыслимого 
мира на рубрики и подрубрики оказалась самой перспективной частью 
античной теории нахождения. От нее идет прямая линия преемствен
ности к тем риторикам нового времени, которые учили разворачивать 
простые идейные формулировки в сложные образные картины. Вспом
ним «Риторику» Ломоносова5, где на примере сентенции «неусыпный 
труд препятства преодолевает» (§ 25—30) показывалось, как эта «тема» 
расчленяется на 4 «термина» («неусыпность», «труд» и т .д . ) , «терми
ны» — на 25 «первичных идей» (например, «неусыпность» порождает 
«идеи» о ее мотивах: «послушание», «подражание», «упование», «богат
ство», «честь»; о времени: «утро», «вечер», «день», «ночь»; о подобии: 
«течение реки»; об оттенении: «гульба»; о контрасте: «леность»); «пер
вичные идеи» дробятся на 95 «вторичных идей» (например, «утро» по
рождает идеи: «заря», «скрывающиеся звезды», «восходящее солнце», 
«пение птиц» и пр.), а «вторичные идеи» — на неуследимое множество 
«третичных идей» (например, «заря» порождает «идеи» багряного цве
та, округлой пространности и пр.) — и так краткая сентенция развора
чивается в красноречивое рассуждение, которому не видно конца. А от 
этих риторик в свою очередь идет прямая линия (через голову романтиче
ского иррационализма XIX в.) к нынешним первым трудам по только 
что начинающейся науке — порождающей поэтике. 

Наконец, третья категория доказательств, п р и м е р ы (V, 11), мо
тивировала реконструкцию факта не с помощью логики, а по сходству 
спорного факта с бесспорными. По характеру сходства примеры могли 
быть трех родов: собственно «от сходства» («Гракх погиб как бунтов
щик — и Сатурнин как бунтовщик»), «от несходства» («Брут казнил 
сыновей за недозволенную измену, Манлий сына — за недозволенный 
подвиг»), «от противоположности» («Марцелл одарил сиракузян-врагов, 
Веррес ограбил сиракузян-друзей»). По источнику материала примеры 
могли быть тоже трех родов: собственно «примеры» (exemplum,paradeigma), 
примеры из истории («так Сципион когда-то...») или из поэзии («так 
Орест в мифе...», «так лиса в басне...») и условные «сравнения» (similitudo, 
paranoic), сочиняемые для данного случая («это все равно, как если бы 
кто-нибудь...»). Сюда же причислялась не очень удачно еще одна (по 
существу, четвертая) категория доказательств — «авторитет», общее или 
веское мнение по сходному вопросу («Катон сказал: всякая прелюбо
дейка — отравительница!» — V, 11, 39). «Авторитет» находился в та
ком же отношении к внериторическим «предварительным решениям 
по данному делу», в каком «примеры» находились к риторическим 
«доводам» — в отношении индукции и дедукции. 

5. Реконструированная таким образом картина действительности 
должна была быть представлена публике — суду, совету, народу. Это 

^Ломоносов М. В. Полн. собр. соч., т. 7. М.—Л., 1952, с. 109—116. 



было как бы испытанием ее на убедительность. Здесь кончалось на
хождение материала и вставал вопрос сперва о последовательности 
изложения («расположение» материала, dispositio) и затем о средствах 
изложения (собственно «изложение», слог, elocutio). Это были вторая и 
третья части риторической науки. 

Расположение материала определялось устойчивой схемой основ
ных разделов речи. Это были вступление (prooemium, exordium), главная 
часть (probatio), заключение (peroratio). Первая часть должна была преж
де всего «привлечь», вторая «убедить», третья «взволновать» и «скло
нить» слушателя. Эта трехчастная схема могла быть расширена до че-
тырехчастной (так сделал уже Аристотель): главная часть делилась на 
«повествование» (narratio), излагавшее предмет во временной последова
тельности и дававшее реконструированную картину в цельном и связ
ном виде, и «разработку» (tractatio), излагавшую предмет в логической 
последовательности и дававшую обоснование этой реконструкции по 
спорным пунктам. Эта четырехчастная схема могла быть расширена до 
пятичастной (именно этот вариант принимает Квинтилиан, III, 9, 1): «раз
работка» делилась на «доказательство» (probatio) точки зрения говоря
щего и «опровержение» (refutatio) точки зрения противника. Наконец, 
пятичастная схема могла расширяться до шести-, семи- и восьмичаст-
ной: перед «разработкой» выделялась «постановка вопроса» (propositio), 
от нее отделялось «расчленение вопроса» (partitio), а поблизости помеща
лось не всегда вводимое в счет частей «отступление» (digressio). 

В с т у п л е н и е к речи преследовало троякую цель: добить
ся от слушателей внимания, предварительного понимания и предвари
тельного сочувствия (IV, 1, 5). Какая из этих целей выдвигалась на пер
вый план, зависело от предмета речи; здесь различались пять случаев. 
Если предмет был «бесспорным» (honestum — достойный муж требует 
достойного), то вступление могло вообще быть излишним. Если предмет 
был «спорным» (dubium, anceps: достойный муж требует недостойного, 
или наоборот), то главным было добиться сочувствия. Если предмет 
был «незначительным» (humile: мелкий человек спорит о мелком деле), 
то главным было добиться внимания. Если предмет был «темным» 
(obscurum), то главным было добиться понимания. Если, наконец, пред
мет был «парадоксальным» (admirabile, turpe: недостойный муж требует 
недостойного, и это надо защищать), то приходилось подменять «вступ
ление-зачин» (prooemium) «вступлением-исхищрением» (insinuatio), что
бы отвлечь внимание слушателей от невыгодной стороны дела и сосре
доточить его на выгодной (IV, 1, 40—41). 

П о в е с т в о в а н и е в речи содержало последовательный рас
сказ о предмете разбирательства в освещении говорящей стороны. Глав
ной целью его было «убедить», «объяснить» (docere); лишь вспомога
тельную роль играли две другие цели: «усладить» и «взволновать» слу
шателя (первое — в менее значительных, второе — в более значитель-



ных речах, IV, 117—120). Основных требований к повествованию предъяв
лялось три: ясность (perspicuitas), т. е. привлечение всех необходимых 
подробностей; краткость (brevitas), т. е. опущение всего, что не идет к 
делу; и главное — правдоподобие (probabuitas, vcrisimilitudo), т.е. отсутствие 
внутренних противоречий (IV, 2, 31—33). Ясность должна была сделать 
рассказ понятным: главным принципом ее был порядок (ordo, IV, 2, 36), 
обычно — «естественный», в последовательности событий, но иногда и 
«искусственный», с художественными перестановками (IV, 2, 86). Крат
кость должна была сделать рассказ запоминающимся; главным прин
ципом ее была мера (modus), т. е. необходимость держаться между необ
ходимым и достаточным (IV, 2, 45). Ясность и краткость поддерживали 
друг друга (ибо избыток ясности грозил обернуться многословием, из
быток краткости — темнотою) и вместе способствовали главному каче
ству — правдоподобию. Именно правдоподобие должно было сделать 
рассказ убедительным; главным принципом его была уместность, соот
ветствие (decorum, conveniens), одна из основ всего риторического искусства. 

Соответствовать друг другу должны были прежде всего рисуемое 
лицо и рисуемый поступок, а затем обстоятельства поступка («кто? что 
сделал? почему? где? когда? как? какими средствами?» — этот знамени
тый ряд вопросов, на которые должно было убедительно ответить пове
ствование, перешел потом из позднеантичных учебников во все ритори
ки нового времени). Именно здесь единичное «что было» демонстриро
валось как частный случай общего «что бывает»: отдельное явление 
соотносилось с устойчивым представлением о типическом посредством 
художественно убедительной разработки. «Факт» представал в свете 
«принятых мнений» (opiniones) — и от позиции оратора зависело, будет 
ли он, опираясь на факт, вносить осторожные поправки в «принятые 
мнения» о типическом или, опираясь на «принятые мнения», оспари
вать либо перетолковывать факт. Крайними случаями здесь были факт 
истинный, но невероятный (парадокс, IV, 2, 56), в котором нужно было 
убедить приверженцев «принятых мнений», и факт вымышленный, но 
вероятный («расцветка», color, IV, 2, 88), которым нужно было искусно 
заполнить пробелы между фактами реальными. Такие «расцветки» (т .е . , 
выражаясь современным языком, «художественные домыслы») были 
обычны при разработке фиктивных казусов школьной риторики, но, 
конечно, в судебной практике поводов для них было немного: обычно 
это были психологические мотивировки, задним числом подводимые 
под поступок, они могли быть убедительны, но недоказуемы. Работа с 
ними была для словесности хорошей психологической школой. 

Техника изложения, разработанная в риторической теории пове
ствования, уже в эпоху Квинтилиана применялась к анализу и других, 
не судебных жанров — описания, исторического рассказа, мифологиче
ского предания, литературного вымышленного сюжета (например, в ко
медии). Можно предположить, что первой школой «расцветки» в антич-



ной литературе была аттическая трагедия, где великое множество драм 
писалось на ограниченное число мифологических сюжетов: чтобы от
личаться друг от друга, они должны были под одни и те же факты под
ставлять разные мотивировки. 

Д о к а з а т е л ь с т в о и о п р о в е р ж е н и е в речи 
были теснее всего связаны с ее конкретным предметом и поэтому меньше 
всего поддавались заранее заданным правилам. Здесь главной целью 
по-прежнему оставалось «убедить», «объяснить»; лишь рекомендовалось 
следить (а) за группировкой доводов и контрдоводов (самые веские — в 
начало и конец, более слабые — в середину), (б) за пропорциональностью 
их развертывания и (в) за выделением наиболее важных из них с по
мощью «украшающих» и «волнующих» средств. Именно здесь развер
тывалась вся сложная аппаратура «статусов» и «локусов»; в ней тоже 
различались порядок изложения «естественный», в логической после
довательности, и «искусственный», с отступлением от нее. Особенное 
искусство требовалось от защитника, говорившего вторым: иногда ему 
приходилось на ходу перестраивать заготовленную речь, чтобы приме
ниться к отражению неожиданной аргументации противника. 

З а к л ю ч е н и е речи преследовало две цели: во-первых, сум
мировать в сознании слушателей общую картину всего сказанного 
(rccapitulatio, IV, 1 ,1 — здесь главными средствами были систематичность 
и краткость); во-вторых, и в-главных, возбудить в чувствах слушателей 
выгодные для говорящей стороны страсти (aflectus, VI, 1, 51). Таким об
разом, здесь главной целью было «взволновать» (movere): этим закреп
лялось общее впечатление от речи. Страстей различалось две: по отно
шению к враждебной стороне — «негодование» (indignatio), по отноше
нию к своей — «сострадание» (miseratio); негодование сосредоточива
лось главным образом на поступке, сострадание — на человеке. Такие 
патетические средства считались очень действенными; чтобы защититься 
от них, было одно лишь средство — смех: и страшное и трогательное, 
будучи представлено в смешном виде, переставало быть страшным и 
трогательным. На средствах комизма Квинтилиан вслед за Цицероном 
останавливается довольно подробно, но несистематично. По тону здесь 
различались шутки изящные и грубые, по сосредоточенности — «остро
умие», равномерно разлитое в речи, и «насмешки», сжатые и резкие; но 
терминология здесь сбивчива. 

6. Третья область риторики, изложение (elocutio), понятным обра
зом, составляла главную заботу оратора. Кроме того, эта часть красноре
чия пользовалась наибольшей популярностью оттого, что представляла 
интерес не только для профессиональных ораторов, но и для других 
прозаиков и поэтов. 

Изложение должно было отвечать четырем главным требованиям: 
правильности (latinitas, hellenismos), ясности (plana elocutio, sapheneia), умеет-



ности (decorum, prepon), пышности (ornatus, catasceue). Правильность озна
чала верное соблюдение грамматических и лексических норм языка. 
Ясность означала употребление слов общепонятных в точных значениях 
и естественных сочетаниях. Уместность означала, что для каждого пред
мета следует употреблять соответствующий ему стиль, избегая низких 
выражений при высоких предметах и высоких при низких. Пышность 
означала, что художественная речь должна отличаться от обыденной 
необычной благозвучностью и образностью; иногда это понятие подраз
делялось на два: величавость (gravitas) и приятность (suavitas). Речь без 
соблюдения правильности становилась варварской, без ясности — тем
ной, без уместности — безвкусной, без пышности — голой. 

Наличие этих качеств должно было возвышать ораторский стиль 
над обыденной разговорной речью. Степень этой возвышенности опре
делялась требованиями уместности, т. е. соответствия предмету. Таких 
степеней различалось три: это было учение о трех стилях, высоком, сред
нем и простом. Высокий стиль (genus grande, sublime) пользовался рито
рическими украшениями с наибольшей полнотой, простой стиль (genus 
tenue, subtile) — с наибольшей скромностью, средний стиль (genus medium) 
занимал середину между двумя крайностями. Для того чтобы объяс
нить (docere), всего уместнее был простой стиль; чтобы «усладить» 
(delectare) — средний; чтобы «взволновать» (movere) — высокий. Каж
дый стиль имел предосудительную чрезмерность: высокий стиль мог 
перейти в напыщенный (inflatum, tumidum), средний — в вялый (dissolutum), 
простой — в сухой, низкий (aridum, sordidum). Это учение о трех стилях 
усердно разрабатывалось в свое время Цицероном, когда он с его помощью 
формировал литературный язык латинской прозы. 

Конечно, простое соотношение «высокий — средний — низкий» 
мало что говорило о конкретных особенностях каждого стиля, особенно 
для греков, в языке которых было великое множество слов, годившихся 
для обозначения стилистических качеств. Прежде всего захотелось кон
кретизировать неопределенный средний стиль: по-латыни он получил 
название «цветистый» (floridus) (Квинтилиан), по-гречески «гладкий», 
«веселый», «приятный» (glaphyros, hilaros, charis) (Деметрий). Затем ока
залось, что в высоком стиле тоже сосуществуют не вполне тождествен
ные достоинства — «величественность» (megaloprepeia) и «разительность» 
(demotes) — ради этого Деметрий даже выделил не один, а два высоких 
стиля; кроме того, другие теоретики называли его «обильным» и «силь
ным». Вдобавок в речи каждого стиля различались «содержание» (dianoia, 
«мысль»), «отбор слов» (lexis) и «сочетание слов» (synthesis), из которых 
иногда каждое нуждалось в отдельной характеристике. Число определе
ний множилось, и первоначальная простая схема постепенно исчезла и 
рухнула под наросшими на нее «качествами» («идеями»). Во II в. н. э. 
Гермоген Тарсский написал две книги «Об идеях», уже не группируя их 
по трем стилям, а перечисляя почти в беспорядке: «ясность» (с разли-



чением на «четкость» и «чистоту»), «внушительность и величие» (с вы
делением «торжественности», «суровости», «стремительности», «блеска», 
«живости», «пространности» и «полноты»), «отделку и красоту», «го
рячность», «характерность» («простота», «сладость», «острота», «колкость», 
«зрелость, нежность и усладительность», «пристойность»), «правдивость» 
(и «вескость»), «разительность» (с отдельной добавочной книгой «О спо
собе разительности»). Теперь представлялось, что какой писатель соеди
нит в своем слоге больше хороших качеств, тот и лучше. Гермоген был 
очень авторитетен в Византии, и через него эта позднеантичная система 
(или бессистемность) перешла в византийскую риторику. 

Теория изложения делилась на три раздела: учение об отборе слов, 
учение о сочетании слов и учение о фигурах. Учение об отборе слов 
опиралось главным образом на требования правильности речи; о соче
тании слов — на требования ясности; о фигурах — на требования пыш
ности. Четвертое главное требование к ораторскому изложению, умест
ность, присутствовало при разработке всех трех разделов и определяло 
меру и степень использования приемов. К области нахождения и распо
ложения ближе всего примыкало учение о фигурах, с него здесь и есте
ственнее всего начать. 

7. Фигурами (schemata, «позы», т. е. положения тела, отступавшие от 
спокойной неподвижности) назывались в античной словесности все вы
ражения, отступавшие от той неопределенной нормы, которая считалась 
разговорной естественностью. Понятно, что таких выражений можно 
было отыскать бесчисленное множество; и действительно, накопление 
наблюдений, начавшееся еще при софистах, благодаря усердию-риторов 
уже в эпоху эллинизма нагромоздило огромное количество этих фигур, 
которые было очень легко как-нибудь назвать, труднее определить и 
еще труднее систематизировать. Сколько-нибудь удовлетворительная 
систематизация их не далась никому из теоретиков нового времени; все 
они то и дело сбиваются на беспорядочное перечисление. Мы опишем 
их по сравнительно стройной классификации Г. Лаусберга, хотя и с 
заметными изменениями. 

Античность различала прежде всего «тропы» (обороты) и «фигуры», 
а среди собственно фигур — фигуры мысли и фигуры слова. 
К «тропам» относятся отдельные слова, употребленные необычным обра
зом, к «фигурам» — сочетания слов; если с изменением этих сочетаний 
слов меняется и смысл, то перед нами фигура мысли, если нет — перед 
нами фигура слова. Фигуры мысли были средством выделить именно 
данную излагаемую мысль, фигуры слова — просто привлечь внимание к 
данному месту в речи. 

Ф и г у р ы м ы с л и можно разделить на четыре группы: 
(1) уточняющие позицию оратора, (2—3) уточняющие смысл предмета 
или отношение к предмету и (4) уточняющие контакт со слушателями. 



Фигуры, уточняющие позицию оратора, обычно служили присту
пом к рассуждению. Здесь возможно было прежде всего (а) простое 
уточнение позиции — «предупреждение» (praeparatio,proparasceue, IX, 2,17): 
«я докажу вам то-то, то-то и то-то»; частным случаем его было «пред
восхищение» (anticipatio, prolepsis): «мне возразят так-то, но я отвечу то-
то!» Далее шло (б) показное отступление с позиции — «уступка» (concessio, 
synchoresis, IX, 2, 51): «пусть ты этого не хотел, пусть не знал, но ведь ты 
это сделал!..» И наконец, (в) показное предоставление позиции против
нику — «дозволение» (permissio, epitrope, IX, 2, 25): «сделай так, как ты 
предлагаешь, и ты увидишь, как плохо это кончится!» 

Фигуры, уточняющие смысл предмета (семантические), могли под
ходить к этому с четырех сторон (а—г): от общепринятого взгляда, от 
сходства, от контраста и от парадокса. Это давало следующие четыре 
основные фигуры: (А) простое «определение» (finitio, horismos) — «по
творствовать греху есть то же преступленье»; (Б) «поправление» (correctio, 
epanorthosis, IX, 3, 89) — «кто убил этого достойного — нет, достойнейшего 
из достойных! — мужа?..»; (В) антитеза (contrapositum, IX, 3, 81) — «ученье 
свет, неученье тьма»; (Г) «присвоение» (conciliatio,synoikeieosis,coniunctio, 
IX, 3 , 64) — «чем хуже нам, тем лучше нашему делу», «да, я низкого 
рода, но тем больше чести моей добродетели». Из этих фигур наиболее 
благодарной для разработки была, конечно, антитеза: она могла развер
тываться в пределах слов, словосочетаний, фраз, тяготела к параллелиз
му, украшалась словесными повторами, заострялась вопросо-ответными 
конструкциями. В результате внутри антитезы стали выделяться по 
тем же четырем признакам более частные случаи: (а) «возвращение» 
(regressio, epanodos, IX, 3, 35) — «со мной были только Ифит и Пелий, Ифит 
старый, а Пелий раненый...»; близко к этому развернутое «сравнение» 
(comparatio, IX, 2, 100) — «ты богат, я очень беден, ты прозаик, я поэт» 
и т. д. (Пушкин); (б) «различение» (distinctio, paradiastole", IX, 3 , 65) — «хит
рость он звал умом, наглость отвагой, мотовство щедростью...»; (в) «вы
ворачивание» (commutatio, antimetabole, IX, 3 , 85) — «нужно есть, чтобы 
жить, а не жить, чтобы есть»; (г) оксюморон — «я царь, я раб, я червь, я 
бог» (Державин), «худой мир лучше доброй ссоры». 

Фигуры, уточняющие отношение к предмету, подчеркивающие важ
ность его (аффективные), могли подходить к этому тоже с четырех сто
рон: от говорящего, от самого предмета, от других лиц и от всего миро
вого целого, (а) «От говорящего» это давало самую простую фигуру «вос
клицания» (exclamatio, ecphonesis, IX, 2, 26): «о времена! о нравы!», (б—в) 
«От предмета» это давало в простейшем случае фигуру «задержки» 
(commoratio, expolitio, IX, 1, 28), т. е. повторения одного и того же на разный 
лад: «отечество стоит жертв, всякая жертва ничто пред благом отече
ства, как не пойти на жертву для отечества!» — а в более сложном 
случае фигуру «наглядности» (evidentia, enargeia, VIII, 3, 61; IX, 2, 40), т. е. 



детализации картин по предметам, а предметов по приметам — «со 
всадником там пеший бьется, там конь испуганный несется, там рус
ский пал, там печенег, там клики битвы, там побег...» (Пушкин6); «вы
ходит Веррес, с пьяным взглядом, шаткою походкою, распоясанный, в 
греческом плаще, с венком на голове...» (Цицерон), (г—д) «От других 
лиц» это давало фигуру «этопеи» (sermocinatio, IX, 2, 29 и 58), если лица 
эти были живые и реальные: «я знаю, Милон скажет мне: не надо, не 
заступайся за меня...», «я говорил себе: стоит ли идти на это.. .», — или 
фигуру «просопопеи» (олицетворение, fictio personae, IX, 2, 31), если это 
были умершие люди или отвлеченные образы: «если бы встал из 
могилы твой отец, он сказал бы.. .» , «вот само отечество обращается 
ко мне. . .» , (е) «От мирового целого» это давало фигуру подобия 
(similitudo, parabolc, VIII, 3 , 72): «как земледелие улучшает землю, так 
воспитание душу» и т. п. 

Наконец, фигуры, уточняющие контакт со слушателями, могли быть 
двух видов: обращением или вопросом. Обращение могло быть (а) «моль
бою» (obsecratio, deesis, VI, 1, 33), т. е. униженностью перед публикой; 
(б) упреком, «свободоречием» (licentia, parrhesia, IX, 2, 38), т. е. обращением 
не к публике, а в сторону: «о, Рим, развратный Рим...» Вопрос мог быть 
(а) чистым риторическим вопросом, не требующим ответа (interrogatio, 
erotema, IX, 2, 7): «доколе же ты будешь, Катилина, во зло употреблять 
терпение наше?»; (б) вопросом с ответом, «подсказом» (subiectio,apophasis, 
IX, 2, 12): «может быть, деньги были у тебя? не было их у тебя!»; (в) 
арпросом без ответа, «сомнением» (dubitatio, diaperesis, IX, 2, 19): «даже не 
знаю, как отвечать?..» — или, если речь идет о прошлом, «совещанием» 
(communicatio, anacoinosis, IX, 1, 30): «скажите, что мне было делать?» 

Из этого обзора видно, что фигуры мысли были теснее всего связа
ны со спецификой античной судебной речи. Поэтому многие из них для 
анализа художественной литературы в целом не очень существенны, 
зато существенны, например, для анализа публицистики, или диалогов-
споров в драме и романе. Зато другие — оттенение предмета антитеза
ми, детализация «наглядностью», подчеркивание лирическими отступ
лениями, обращениями «к читателю» и пр. — сохраняют свое значение 
для самых разных жанров. Если же рассматривать всякое художествен
ное произведение как диалог, в который автор вступает с читателем, в 
чем-то убеждая и что-то внушая ему, то теоретический интерес всех 
перечисленных приемов становится особенно велик. 

Все эти фигуры мысли, как сказано, могли быть реализованы раз
личными словесными средствами. Средства эти сводились в конечном 
счете к трем видам: прибавлению, убавлению или перестановке. При-

вКлассический анализ этой сцены сражения из «Руслана» и совершенно 
аналогичной из «Полтавы» см.: Эйзенштейн С. М. Избр. произведения, т. 2. М., 
1964, с. 433—450. 



бавление (subnexio, prosapodosis, IX, 3, 94) имело вид обычной амплифика
ции с накоплением однородных мотивов. Убавление имело вид эффект
ной «фигуры умолчания» (praeteritio, reticentia, paraleipsis, aposiopesis): «не 
буду говорить о том, что ты лжец, вор, развратник и т. д. , скажу лишь...» — 
это была как бы апелляция к собственному воображению слушателей. 
Наконец, перестановка логической последовательности мысли (слова 
Энея: «умрем и бросимся в бой!») была случаем редким, и Квинтилиан 
о ней даже не упоминает. 

8. Здесь мы уже переходим от области фигур мысли к области 
ф и г у р с л о в а . Здесь то деление, которое для фигур мысли было 
вспомогательным, становится основным: собственно фигуры слова де
лятся на (1) фигуры прибавления, (2) фигуры убавления, (3) фигуры 
перестановки, размещения; к ним можно прибавить (4) фигуры переос
мысления, т. е. тропы. Это значит, что в этих фигурах слова являются в 
большем количестве, в меньшем количестве, в ином порядке или в 
ином значении, чем в так называемой естественной речи. 

Фигуры прибавления — категория наиболее многочисленная. 
Основу ее составляют (А) фигуры повторения. Они классифицирова
лись по двум признакам: по последовательности расположения и по 
точности повторения. 

Древнейшим и простейшим способом усилить выразительность 
слова было повторить его дважды, подряд или почти подряд: это было 
(а) простое «удвоение» (geminatio, epizeuxis, IX, 2, 38) — «пора, пора, рога 
трубят...», «пора, мой друг, пора, покоя сердце просит...» (Пушкин). Иногда 
в нем различалось повторение одного слова (iteratio, palillogia) и повторе
ние нескольких слов (repetitio, epanalepsis). Более сложным способом было 
повторение слова в началах и концах смежных отрезков текста (коло
нов в прозе, стихов в поэзии). Это давало следующий ряд фигур: (б) 
«анафору», единоначатие (cpanaphora, IX, 3 , 30) — «клянусь я первым 
днем творенья, клянусь его последним днем» и т . д . (Лермонтов); (в) 
«эпифору», единоокончание (desitio, antistrophe, IX, 3 , 30) — «ты уже не 
сетуй, сестра моя, не сетуй...» (Луговской); (г) «сплетение», сочетание 
анафоры с эпифорой (complexio,symploce, IX, 3 , 31) — «во поле березонька 
стояла, во поле кудрявая стояла...»; (д) «охват» (inclusio, redditio, prosapodosis, 
IX, 3 , 34) — «мутно небо, ночь мутна» (Пушкин); (е) «стык» (reduplicatio, 
anadiplosis, IX, 3 , 44) — «о, весна без конца и без краю, без конца и без 
краю мечта!..» (Блок); вереница «стыков», затягиваясь, могла дать (ж) 
«градацию» (gradatio, climax, IX, 3 , 54) — «итак, начинается песня о ветре, 
о ветре, одетом в солдатские гетры, о гетрах, идущих дорогой войны, о 
войнах, которым стихи не нужны...» (Луговской): именно это значение 
слова «градация» первично, значение «нарастание» развилось уже потом. 

По таким схемам могли размещаться повторения как тождествен
ных слов (в вышеприведенных примерах), так и не вполне тождествен-



ных слов. Здесь по характеру нетождественности можно различить две 
группы фигур. Во-первых — с ослаблением тождества смысла при со
хранении формы: (а) повторение слова в том же, но усиленном, эмфати
ческом значении (distinctio, diaphora, IX, 3, 66) — «о женщина, ты истинная 
женщина!», «высшее искусство — не обнаруживать искусства» (изыс
канный пример, «антанакласис», приводит Квинтилиан в IX, 3 , 68: отец 
говорит сыну: «я знаю, ты ждешь моей смерти...» (в надежде на наслед
ство); сын восклицает: «о нет!»; отец: «...так подожди же моей смерти» 
(т. е. не спеши меня отравить); (б) повторение слова в иных значениях 
(traductio, IX, 3 , 69) — «у кого в жизни нет ничего дороже жизни, тот не 
сможет прожить жизнь достойно». Во-вторых — с ослаблением тожде
ства формы: (а) «созвучие» (annominatio, paronomasia, IX, 3 , 66), ослабление 
фонетического тождества — «маленький, но миленький», «непобежден
ный и непобедимый»; (б) «полиптотон», «разнопадежность» (IX, 3, 36), 
ослабление морфологического тождества — «беда на беде беду погоняет»; 
(в) «синонимия» (IX, 3 , 45), ослабление лексического тождества — «так 
вы рассудили, так постановили, так сочли за благо», «беги, спеши, лети!» 

Эта синонимия служит уже переходом от (А) фигур повторения к 
(Б) фигурам подкрепления. Их можно различить две: (а) подкрепление 
смежное, аналогичное простому удвоению, — «перечисление» (enumeratio, 
recapitulatio, anacephalaiosis, IX, 3, 48): «кто вынесет сразу боль, страх, нище
ту, унижение, насилие...»; (б) подкрепление периодическое, аналогичное 
анафоре и эпифоре, — «распределение» (distributio, diairesis): «прошлое 
полно страданий, настоящее полно тревог, будущее полно опасностей...» 
Наконец, к фигурам прибавления принадлежит (В) «полисиндетон», 
многосоюзие (IX, 3 , 50), повторение не значащих слов, а служебных: «и 
блеск, и шум и говор волн» (Пушкин). 

Фигуры убавления, понятным образом, гораздо менее разнообраз
ны. Это (а) пропуск подразумеваемого члена словесной последователь
ности — «эллипс» (elleipsis, «оставление», IX, 3 , 58): «мы встаем, и тотчас 
на коня, и рысью по полю при первом свете дня» (Пушкин); (б) пропуск 
подменяемого члена последовательности — «зевгма» («сопряжение», 
nexum, syllepsis, IX, 3 , 62): «вел ли он войну или <поддерживал> мир», 
«глаза и зубы разгорелись» (Крылов), «И звуков и смятенья полн» (Пуш
кин). Первая фигура ощущается как очень естественная, вторая — как 
очень изысканная. Сюда же принадлежит (в) «асиндетон», бессоюзие 
(IX, 3, 40), опущение не значащих слов, а служебных — прием, обратный 
полисиндетону. 

Фигуры перемещения (расположения) столь же немногочислен
ны. Это (а) взаимоперемещение двух смежных слов — «анастрофа» 
(VIII, 6, 65): «старина глубокая», «пошел наш герой» и т. п.; (б) разъеди
нение двух связанных слов — «гипербатон» (transiectio, VIII, 6, 62): «не
верная царит над нами Фортуна», «покрытый воин сединами» и т. п. Но 
сюда же может быть причислена и очень важная (в) фигура паралле-



лизма, одна из древнейших в риторике (IX, 3, 77—80); внутри нее по 
количеству членов (колонов) различаются диколоны, триколоны и т. д.; 
по равновеликости членов — точный «исоколон» и приблизительный 
«парисон»; по строению членов — прямой («антаподосис») и обращен
ный (в новое время получивший название «хиазм»: «звезда печальная, 
вечерняя звезда», Пушкин); по звучанию членов — незарифмованные и 
зарифмованные («гомеотелевтон», «с подобными окончаниями»; их част
ный случай — «гомеоптотон», «с подобными падежными окончания
ми»); наконец, по значению членов — синонимические (disiunctio, IX, 3, 
45) — «римский народ Нумантию уничтожил, Карфаген ниспроверг, 
Коринф стер с лица земли...» — и антонимические (adiunctio), где сино
нимов нет, — «ты средствами нищ, щедростью богач, разумом царь...»; 
между этими крайностями располагаются все остальные возможные 
случаи. 

Фигуры переосмысления, т р о п ы , т. е. отклонения от «естествен
ной нормы» в пределах одного слова, находятся уже на грани между 
областью «фигур» и областью «отбора слов». Переосмысление может 
быть переносом значения, сужением значения и усилением значения 
слова. 

(а) Перенос значения по сходству дает «метафору» (translatio, VIII, 6, 4), 
сокращенное сравнение. Этот самый употребительный троп имел раз
новидности, классифицируемые по-разному; самым популярным было 
деление по переносу качества с одушевленного предмета на одушевлен
ный, с неодушевленного на одушевленный и т. д . (4 разновидности: 
<царь> — «пастырь народов», «твердокаменный боец», <искры> — «се
мена огня», «копья жаждут крови»; последний случай, перенос с оду
шевленного на неодушевленное, давал «олицетворение» — «задумчи
вость, ее подруга», Пушкин). Но возможны были и другие деления: по 
частям речи (прилагательное, существительное, глагол — ср. 2, 3 и 4-й из 
приведенных примеров; так являются «метафорический эпитет» и по
добные ему явления), по чувственной окраске («свет свободы», «сладкое 
имя») и пр. Будучи развернута в пространную картину, метафора обраща
лась в «аллегорию», иносказание (VIII, 6, 44; IX, 2, 46) — «корабль государ
ства, носимый бурями смут...», тема известных од Алкея и Горация. 

(б) Перенос значения по смежности дает «метонимию» (denominatio, 
VIII, 6, 23). Этот троп классифицировался по характеру смежности: при
чина — следствие (автор — сочинение, орудие — действие и пр.: «чи
таю Вергилия», «обрек мечам и пожарам»), форма — содержание (вме
стилище — вместимое и пр.: «театр рукоплещет», «стакан пенится»), 
свойство — носитель («смелость города берет», «дружба пришла на по
мощь»), означаемое — знак («оставил перо для меча») и пр. 

(в) Перенос значения по количеству дает «синекдоху» (букв, «час
тичное принятие на себя», лат. intellectio, VIII, 6, 19): часть = целое («не 
ступала нога человека»), род = вид («.на золоте едал»), один = многие 



(«швед, русский колет, рубит, режет» — Пушкин). Частным случаем 
синекдохи является «антономасия» (букв, «противоименование», VIII, 
6, 29), замена собственного имени более общим («сын Атрея» вместо 
«Агамемнон»). 

(г) Перенос значения по противоположности дает «иронию» (eironeia, 
simulatio, illusio, VIII, 6, 54): «Веррес, сей непорочный правитель...». «Иро-
ником» в древнегреческой комедии назывался шут, притворявшийся 
глупее, слабее (и т. д.), чем он есть, в противоположность «бахвалу», шуту, 
притворявшемуся умнее, сильнее (и т. д.) , чем он есть; отсюда и пошли 
все значения этого слова, начиная от самого скромного — названия ри
торической фигуры. 

(д) Сужение значения дает «эмфазу» (VIII, 3, 83): «чтобы сделать 
это, нужно быть человеком» (т. е. героем); «тут нужен герой, а он только 
человек» (т. е. трус). 

(е) Усиление значения дает «гиперболу», преувеличение (VIII, 6, 
67): «мы с вами сто лет не видались» — и «мейосис», преуменьшение: 
«мальчик-с-пальчик» и т. п. Впрочем, эти приемы лишь по традиции 
причислялись к тропам и фигурам, по существу же они принадлежат к 
явлениям образного, а не словесного плана. 

(ж) Точно так же по традиции причислялась к тропам и перифра
за (circuitus, VIII, 6, 59) — замена одного слова несколькими («погрузился 
в сон» вместо «заснул», «колебатель земли» вместо «Посидон»); в част
ности, замена более низкого слова более пристойным называлась «эвфе
мизмом», замена «прямого» слова двойным отрицанием («небезызвест
ный» вместо «пресловутый») называлась «литотой». В современных спра
вочниках можно прочесть, что литота есть фигура преуменьшения: это 
ошибка, здесь она спутана с «мейосисом», хотя путаница эта восходит 
еще к позднеантичным временам. 

Обратим внимание, что в этом списке отсутствует явление, проти
воположное эмфазе, — «расширение значения слова» (С. Аскольдов пред
лагал для этого термин «концепт»). Античная стилистика, одним из 
первых требований которой была ясность, избегала таких приемов: ведь, 
по существу, это привело бы к размыванию значения слова, неопределен
ности и в конечном счете непонятности. Все перечисленные тропы — это 
переосмысления слов, рационально объяснимые и опирающиеся на ана
логии в обычном разговорном языке. Фраза Наташи из «Войны и мира»: 
«Безухов — тот синий, темно-синий с красным, и он четвероугольный», — 
для античного ритора была бы непонятна и уж, во всяком случае, беспо
лезна: в ней все необычные значения слов опираются не на общечело
веческие, а на индивидуальные ассоциации, не рассчитанные на сколь
ко-нибудь широкое общение. В поэзии XX в. именно такие индивидуаль
ные ассоциации, индивидуальные системы символов и т. д. вошли в 
литературу впервые; поэтому для анализа современной поэзии семи 
античных тропов недостаточно. Но это не значит, что устарела вся раз-



работанная риторами система тропов и фигур: это значит, что для ана
лиза новой поэзии (начиная приблизительно с Малларме) имеет смысл 
добавить к семи античным тропам восьмой, «расширение значения». 
Это не будет отмычкой ко всем текстам, но это позволит соизмерять 
тексты разных эпох, пользуясь одним и тем же риторическим инстру
ментарием. 

Вся сложная номенклатура тропов и фигур, разработанная многи
ми поколениями античных риторов, отличается четырьмя особенностя
ми. Во-первых, она очень тонко и наблюдательно отмечает отдельные 
стилистические «блестки» (lumina, любимое цицероновское слово), выде
ляющиеся на нейтральном речевом фоне. Во-вторых, она лишь неуве
ренно и неумело их систематизирует, границы между видами и разно
видностями фигур сплошь и рядом оказываются расплывчатыми. 
В-третьих, она совершенно их не объясняет, так как исходное понятие, 
«естественная речь», для которой эти фигуры служат «украшением», 
остается непроанализированным и ощущается лишь интуитивно. 
В-четвертых, она неправильно их применяет, предполагая, что всякое 
скопление фигур делает речь возвышенной и художественной, между 
тем как фигуры такого рода изобилуют и в разговорной речи, а неупо
рядоченное их употребление может произвести лишь комический эффект. 
Все это стало очевидным к концу XVIII в.; Мармонтель в просветитель
ской «Энциклопедии» пародирует учение о фигурах в такой форме: 

«Дюмарсэ заметил, что риторические фигуры всего обычнее в спо
рах рыночных торговок. Попробуем соединить их в речи простолюдина 
и, чтобы оживить его, предположим, что он ругает свою жену: «Скажу я 
„да", она говорит „нет"; утром и вечером, ночью и днем она ворчит 
(антитеза). Никогда, никогда с ней нет покоя (повторение). Это ведьма, 
это сатана! (гипербола). Но, несчастная, ты скажи-ка мне (обращение): 
что я тебе сделал (вопрос)? Что за глупость была жениться на тебе (воск
лицание)! Лучше бы утопиться (пожелание). Не буду упрекать тебя за 
все твои расходы, за все мои труды, чтобы добыть тебе средства (умолча
ние). Но прошу тебя, заклинаю, тебя, дай мне спокойно работать (моле
ние)... Она плачет, ах, бедняжка: вот увидите, виноватым окажусь я 
(ирония). Ну ладно, пусть так. Да, раздражителен, невоздержан (уступ-
ление)... Но скажи мне, неужели со мной нельзя поступать по-хороше
му?» 7 и т. д . 

Когда недостатки риторической системы тропов и фигур стали ясны, 
то европейская словесность решительно отвернулась от теории фигур; 
лишь система тропов отчасти продолжала держаться, опираясь то на 
логику, то на психологию. Однако, отказавшись от этой системы поня
тий, современная стилистика ничем ее не заменила и не перестает от 
этого страдать. Поэтому все более ощутимой задачей сегодняшней фи-

7 Цит. по: Томашевский Б. Теория литературы (Поэтика). Л., 1925, с. 50. 



лолотии становится пересмотр и реконструкция этого аппарата антич
ной стилистики на основе современного научного языкознания. Это 
переосмысление обещает быть таким же плодотворным, каким оказа
лось переосмысление аппарата античной метрики в современном стихо
ведении8. 

9. Учение о фигурах, о «пышности речи», было наиболее броской 
частью теории изложения; оно работало средствами, откровенно проти
вопоставляемыми нейтральному речевому фону. Напротив, учения об 
отборе слов (о «правильности» речи) и о сочетании слов (о «ясности» 
речи) были менее заметны в античной теории и практике, потому что 
они должны были действовать более тонкими приемами. К ним больше 
относится популярный парадокс: «искусство — в том, чтобы скрыть 
искусство» (ars est celare artem). 

Учение об отборе слов опиралось на предпосылку: речь ораторско
го (и всякого литературного) произведения не должна быть тождествен
на разговорной, «уличной» речи. Даже там, где она не пользуется тропа
ми и фигурами, а только словами в их основном значении (cyria onomata, 
propria verba), эти слова должны быть искусственно отобраны из запаса 
латинского языка (copia). Основных критериев этого отбора было четы
ре (VIII, 2, 22): употребительность, логика, авторитет и старина (consuetudo, 
ratio, auctoritas, vetustas). Должную меру в пользовании этими критериями 
соблюдал вкус (iudicium). 

Из четырех критериев отбора слов главным была употребитель
ность. Без нее отбор, построенный на логике, выглядел искусственным, 
на авторитете — манерным, на старине — архаическим. 

«Авторитетом» назывался факт употребления данного слова (или 
формы слова) писателем, признанным классическим: для зрелой ла
тинской литературы это был Цицерон или Вергилий, для греческой 
прозы Платон или Демосфен, для греческой поэзии авторитеты разни
лись по жанрам. Но и из их лексики, как правило, использовались только 
слова, перешедшие в общий язык: «не то, что сказалось, а то, что оста
лось» (I, 6, 42). Исключения бывали, но они характерны лишь для от
дельных периодов: таков был аттицизм второй софистики, когда вер
хом совершенства казалось сочинить речь на демосфеновскую тему чисто 
демосфеновским языком, таково было цицеронианство времен Возрож
дения, окончательно оторвавшее литературную латынь от разговорной. 

«Старина» была, по существу, частным случаем «авторитета» — 
приметой именно такого слова, которое когда-то употреблялось класси
ками (более древними, чем Цицерон с Вергилием и пр.), но потом выш-

8 Трудно, однако, назвать удачным первый подступ в этом направлении — 
работу льежской школы: Дюбуа Ж. [и др.]. Общая риторика. Пер. с фр. Общая 
ред. и вступ. ст. А. К. Авеличева. М., 1986 (с ценной статьей: Гиндин С. И. 
Риторика и проблемы структуры текста,с. 355—366). 



ло из живого употребления. Эти слова уже не ощущались как обще
приемлемые, а привносили в стиль оттенок «почтенности» и «величаво
сти» (dignitas, maiestas). Поэтому в обращении с ними всякий раз реко
мендовалась осторожность: «чтобы извлекать их не из слишком тем
ной старины» (VIII, 3, 25). 

«Логика» позволяла пользоваться словами даже малоупотребитель
ными, если они построены по образцу употребительных или этимологи
чески выводятся из них. (Этимология могла быть и фантастической: 
знаменитое «lucus а поп lucendo — «роща», lucus, называется так потому, 
что в нее не проникает свет, 1их», у Квинтилиана упоминается еще иро
нически — I, 6, 34, а у Исидора Севильского в VII в. уже всерьез — I, 37, 
42). В латинском языке логика с употребительностью почти не разно
речила, в греческом с его долгой историей это случалось чаще. Отсюда 
во II в. до н . э . возникла знаменитая полемика «об аналогии и анома
лии»: александрийская грамматическая школа (в основе — перипате
тическая, с аристотелевской заботой о логике) считала, что при отборе 
слов важнее логика; пергамская школа (в основе — стоическая, пред
ставлявшая мир как органическое целое, в котором ничто не случайно) 
считала, что важнее употребительность. 

Кроме слов в прямом значении, которыми занималась теория отбо
ра слов, и слов в переносном значении, которыми занималась теория 
тропов, была еще узкая прослойка слов новообразованных (ficta), кото
рыми никто не занимался. Их остерегались («новые слова мы сочиняем 
не без опаски», I, 5, 7; ср. VIII, 3 , 35), из них предпочитали те, которые 
уже встречались в устном языке («чем старше новое слово, тем луч
ше», I, 6, 41), и даже не делали наблюдений над греческими заимствова
ниями, наплывавшими в латынь все больше и больше (в ранних латин
ских книгах по риторике греческие термины обычно калькируются, а в 
поздних транслитерируются). Когда же в поздней античности «новые 
слова» потоком хлынули в латинский язык, то риторическая мысль 
уже так закостенела, что скорее служила охраной старой книжной куль
туры от новых языковых процессов, чем активной их участницей. 

Отступления от этого четырежды отмеренного отбора слов называ
лись «варваризмами», или — если они были художественно мотивиро
ваны — «метаплазмами» («перелепленные» слова). Различались отступ
ления уже знакомых нам трех видов: прибавление, убавление, переста
новка звуков и слогов, — к которым добавлялся еще четвертый вид, 
«замена» (immutatio), и некоторые более мелкие (искажения долгот в глас
ных и пр.). При этом изменение каждого рода могло происходить в 
начале, середине и конце слова. Так, gnatus вместо natus — это прибавле
ние в начале слова (prothesis), мотивированное архаизмом, «стариной»), 
mage вместо magis — это убавление в конце слова (apocope), interpetror вме
сто interpretor — это перестановка в середине слова (transmutatio без более 



точного обозначения). Сохранились позднеантичные списки таких варва
ризмов, сделанные для учебных целей («как не надо говорить»): они 
представляют собой драгоценный материал для изучения народной 
латыни. 

От «варваризмов» отделялись «солецизмы» (буквально — «черта 
диалекта города Сол на Кипре»): варваризмом называлось неправиль
но взятое отдельное слово, солецизмом — неправильно построенное сло
восочетание. Так, солецизмом «через прибавление» был «плеоназм» 
(«преизбыток»): «...не добившись мира, послы вернулись туда, откуда 
были посланы» (ср. в финале «Бориса Годунова»: «Народ! Мария Году
нова и сын ее Феодор отравили себя ядом. Мы видели их мертвые 
трупы»). Особенно разнообразны были солецизмы «через замену», по
добные русским вульгаризмам «о погулять не может быть и речи» 
(замена части речи), «пройдемте, гражданин» (замена наклонения), «про
литое кофе» (замена рода), «иду я как-то раз и думаю» (замена времени), 
«идешь себе и вдруг видишь» (замена лица) и пр. Если художественно 
мотивированные варваризмы получали особое название «метаплазм», 
то художественно мотивированные (например волнением, как в «Бори
се Годунове») солецизмы даже не нуждались в особом названии: они 
становились обычными фигурами, «выражениями, отступающими от 
разговорной естественности». Самое большее, к четырем перечислен
ным выше категориям фигур пришлось бы для этого прибавить пятую, 
«фигуру замены» (или «подмены»). 

Мы видим, что грань между «ошибкой» (солецизм, варваризм) и 
«художественным приемом» (фигура, метаплазм) очень зыбка и может 
быть изменчива. Определяется она вкусом, т. е. интуитивным ощуще
нием, какой оборот «употребителен», а какой нет. Носителем этого вку
са является слой общества с хорошим словесным образованием — в 
античности он был достаточно тонок и однороден. Потом, когда стали 
складываться новоевропейские литературные языки, то в них роль ар
битров вкуса стали брать на себя литературные кружки, именовавшие 
себя «академиями»: в Италии XVI в. это было еще стихийно, но в XVII в. 
Французская академия, а в XVIII в. Российская академия были уже 
государственными учреждениями. 

10. Последней частью теории изложения было учение о сочетании 
слов. Оно состояло из трех частей: соединения слов, построения фраз и 
закругления фраз с помощью ритма. 

С о е д и н е н и е с л о в могло рассматриваться с точек зре
ния смысловой и звуковой. 

С точки зрения смысловой рекомендовалось, во-первых, распола
гать слова в порядке усиления: «ты вор и святотатец», а не «ты святота
тец и вор» — и, во-вторых, не нарушать последовательности привычных 
словосочетаний: «мужчины и женщины», «дни и ночи», «восход и за-



кат», а не наоборот (IX, 4, 23). Более строгие правила — чтобы подлежа
щее всегда стояло перед сказуемым, определяемое перед определением 
и нр. — считались педантизмом. Но заканчивать фразу всегда рекомен
довалось глаголом: «...в нем — вся сила речи» (IX, 4, 26). В языках со 
свободным порядком слов эта манера перешла и в новоязычную рито
рическую прозу (например, у Ломоносова). 

С точки зрения звуковой рекомендовалось избегать, во-первых, од
нообразия слов, слогов и звуков, а во-вторых, неблагозвучия на их сты
ках. (1) Однообразием считалось, если друг за другом следуют несколь
ко слов одинаковой длины; несколько слов с одинаковыми падежными 
или глагольными окончаниями; несколько (свыше двух) одинаковых 
слогов; несколько (свыше трех-четырех) долгих и особенно кратких 
слогов; если слишком часто повторяется, особенно в начале слов, один и 
тот же звук (IX, 4, 60—66). Цицерон был осмеян за повторение слогов в 
стихотворной строке «О fortunatam natam me consule Romam», а старый Эн-
ний — за повторение звуков в строке «О Tile lute Tati tibi tanta tyranne tulisti» 
(приблизительные переводы Ф. А. Петровского: «О, сколь необорим 
Рим, в консульство наше рожденный»; «О Тит Татий, тиран, тяготят 
тебя тяготы эти»). К Эннию потомки были несправедливы, у него это — 
наследие принципа аллитерации, когда-то организовывавшего древне-
латинский стих. (2) Неблагозвучием считалось, если слоги на стыках 
слов складывались в новое непредусмотренное слово (как в русском 
«слыхали ль вы» — «слыхали львы»); если согласные на стыках слов 
образовывали «шероховатое строение» (structura aspera) — повторение 
одних и тех же звуков, столкновение S, X, R, F и т. п.; если гласные на 
стыках слов образовывали «зияющее строение» (structura hiulca) — столкно
вение двух одинаковых долгих; просто двух долгих; округлых О, U, А; 
узких Е, I; долгого с кратким; и, наконец, просто двух кратких (пере
чень — в убывающем порядке ощутимости). 

П о с т р о е н и е ф р а з (основывалось на различении сверх
коротких сочетаний, «отрезков» (comma, incisum), коротких словосочета
ний или простых предложений, «членов» (colon, membrum), и длинных 
сложноподчиненных конструкций, «периодов» (букв, «обход»; общепри
нятого латинского перевода этому греческому слову так и не установи
лось). Сравнивая с поэзией, можно сказать, что по степени смысловой 
законченности отрезок-комма подобен полустишию, член-колон — стиху, 
а период — строфе. Речь различалась трех типов: «распущенная» (soluta, 
uialclymene) из перемешанных без разбору комм и колонов; «нанизан
ная» (perpetua, eiromene) из вереницы колонов; «связанная» (vincta, 
catestrammene") из следующих друг за другом периодов. «Распущенная 
речь» вела свое начало от диалога и употреблялась в письмах, диатри
бах и других жанрах, близких устной речи. В ораторских речах она 
появляется лишь вкраплениями в самых патетических или полемиче
ских местах («Дома тебе не хватало? был он у тебя! Денег хватало? не 



было их у тебя!» — Цицерон, «Оратор», 67, 223). «Нанизанная речь» 
вела начало от устного рассказа и употреблялась в историческом жан
ре, а в ораторской речи — в повествовательных частях. «Связанная речь» 
была уже всецело созданием ораторской прозы, и.на ней держалась вся 
речь от начала до конца. 

В качестве примера «распущенной речи» обычно приводилось на
чало «Государства» Платона: «...слуга, тронув меня сзади за плащ, ска
зал: „Полемарх просит вас подождать его". Я обернулся и спросил, где 
он. „А вон он идет сюда, вы уж, пожалуйста, подождите". — „Пожалуй
ста, мы подождем", — сказал Главкон. Немного погодя подошел и Поле
марх...» и т . д. В качестве примера «нанизанной речи» еще при Ари
стотеле называли «Историю» Геродота (у позднейших историков в рас
сказ все чаще вмешивается ораторский периодический стиль), напри
мер (I, 6): «Крез был родом лидянин, сын Алиатта, царь народов по сю 
сторону реки Галиса; река же сия протекает от юга между Сириею и 
Пафлагониею и к северу впадает в Понт Евксинский. Сей-то Крез пер
вый из варваров, нам известных, принудил иных из эллинов платить 
себе дань, а с иными заключил дружеский союз: к дани он принудил 
ионян, эолян и обитавших в Азии дорян, дружеский же союз заключил 
с лакедемонянами...» В качестве примера «связанной речи» образцами 
служили речи Демосфена и Цицерона, например начало речи за Цеци-
ну: «Если бы, сколько наглость сильна в полях и безлюдьях, столько и 
бесстыдство было сильно на форуме и в суде, — то все равно и теперь 
Авл Цецина не склонился бы перед бесстыдством Секстия Эбуция, как 
и там не склонил бы без борьбы силу перед наглостью». Это симмет
ричный, уравновешенный период; асимметричным, напряженным перио
дом было, например, начало речи за Архия: «Если я обладаю, о судьи, хоть 
немного природным талантом, — а я сам сознаю, насколько он мал и 
бессилен; если есть во мне навык к речам, — а здесь, сознаюсь, я кое-что 
уже сделал; если есть для общественных дел и польза и смысл от заня
тий моих над твореньями мысли и слова, от научной их проработки, — и 
уж тут не могу не сказать откровенно, что в течение всей моей жизни я 
неустанно над этим трудился, — то на самом законном, можно сказать, 
основании может потребовать здесь от меня защиты вот этот Лициний». 

Из этих примеров яснее всего видна разница между «нанизанной», 
допериодической, и «связанной», периодической речью. Лучше всего сфор
мулировал ее еще Аристотель: «Нанизанная речь не имеет конца по 
собственной сути, а кончается потому, что кончается излагаемый пред
мет»; «период же есть речь, имеющая начало и конец по собственной 
сути, а вместе с этим удобообозримую величину» («Риторика», III, 9, 2—3). 
Читая Геродота, читатель как бы плывет по течению реки, не зная, где 
ждет его причал; читая Цицерона, читатель все время чувствует, далеко 
ли он отошел от начала периода и скоро ли следует ждать его конца. 
Это достигается тем, что рамку периода образует двухчленная синтакси-



ческая конструкция типа «если... то», «сколько... столько», «как... так», 
«когда... тогда», «поскольку... постольку» и пр., а внутрь этой рамки 
как бы скобками в скобках втискиваются все обстоятельства описывае
мого события. Начав читать с «если...», читатель напряженно ждет по
явления «...то», и на этом напряжении воспринимает все многочис
ленные подробности, сообщаемые в промежутке. Именно этого напря
жения не было в «нанизанной речи» Геродота и др. Двухчленная рамка 
интонационно делит период на восходящую часть, «протасис» («если...») 
и нисходящую часть, «аподосис» («...то»), в конце аподосиса ожидается 
остановка, конец. Материал историка поступает в сознание читателя 
непрерывным потоком, материал оратора — отдельными большими 
порциями, довод за доводом, вывод за выводом. Построение речи соот
ветствует задачам жанра. 

Период строится из колонов (и, в случае надобности, из отрезков) 
как из составных частей. В периоде о Цецине легко выделяются слу
хом четыре колона (два восходящих и два нисходящих по очереди); в 
периоде о Лицинии Архии — семь (шесть восходящих, сгруппирован
ных попарно, удлиняющихся с каждой парой и все напряженнее подво
дящих слушателя к кульминационному перелому, — и один уравнове
шивающий их, нисходящий). Как строить периоды из колонов, об этом 
античные теоретики писали немало, но не очень вразумительно: види
мо, этот материал достаточно живо воспринимался на слух и не понуди
тельно требовал осмысления. Более или менее общепризнанным было 
то, что среднее число колонов в периоде — четыре (IX, 4, 125: видимо, это 
соответствовало запасу дыхания, нужному для периода), что средняя 
длина колона равна длине (гексаметрического) стиха в поэзии, т. е. не 
более 17 слогов и что последний колон в периоде должен быть длиннее 
остальных, как бы отмечая концовку. 

Внутренняя законченность периодов, отчетливость отбивок между 
ними, важность концовок перед этими отбивками приводит нас к 
третьей части учения о сочетании слов — о закруглении этих концовок 
с помощью ритма. 

Р и т м был самым напрашивающимся средством, чтобы под
нять ораторскую прозу над уровнем обыденной речи. Именно поэтому 
этим средством следовало пользоваться с осторожностью: «...хоть речь 
и связана, она должна казаться распущенной» (IX, 4, 77). Вопрос решал
ся терминологически тонко: «...в речи есть ритм, но нет метра» (Цице
рон, «Оратор», 172). Это значило: и стих и проза состоят из стоп (т. е. 
определенных сочетаний долгих и кратких слогов), но в стихе эти сто
пы повторяются в единообразной, предсказуемой последовательности, 
называемой «метр», а в прозе эта последовательность продуманно благо
звучна, но не столь предсказуемо единообразна и называется «ритм». 
Чтобы ораторская проза не была похожа на стих, принимались все меры: 
избегались начала и концы фраз, похожие на начала и концы наиболее 



употребительных стихотворных размеров, и наоборот, концы фраз дела
лись похожи на начала стихов (так, из начала популярного размера 
сенария U — U — U... получился частый в концах периода дихорей 
... — U — U). В начале периода ритм был наиболее свободен, в середи
не плавен, в концовке четок: концовка была сигналом паузы. 

Объем ритмической концовки периода составлял приблизительно 
две стопы. Так как античные стопы очень вариабельны (каждый дол
гий слог может быть заменен двумя краткими и пр.), то разнообразие 
концовок было очень велико и нащупать в нем общий принцип крайне 
трудно. Цицерон и следовавший за ним Квинтилиан определяли этот 
принцип так: предпоследняя стопа должна быть кретиком (— U —) , 
а за ней могут следовать еще несколько слогов. Обследования цицеро
новской практики показали, что он действительно следовал этому тео
ретическому принципу9. Но этим не исчерпывался вопрос. Наряду с 
концовками ораторской прозы, отвергавшими сходство со стихом, были 
концовки исторической прозы, допускавшие сходство со стихом (и на
поминавшие о гексаметрах исторического и героического эпоса); наря
ду с «кретиковой» теорией Цицерона была более поздняя и плохо нам 
известная теория, делившая концовки по долготе или краткости пред
последнего слога1 0 . Здесь еще много работы для исследователей. 

Так как в латинском языке место ударения в слове связано с мес
том долготы, то и в средние века, когда разница между долготами и 
краткостями исчезла, расположение ударений осталось таким, что раз
ница излюбленных концовок продолжала слышаться. «Кретик + спон
дей» дал в тонической концовке «ровный ход» («делывал много»); «кре
тик + дихорей» — «быстрый ход» («делывал очень много»); «кретик + 
кретик» — «медленный ход» («делывал многое»). Но это уже выходит 
за пределы античной риторики. 

Таковы три основных раздела античной риторики: нахождение, 
расположение, изложение. Два последних — память и произнесение — 
играют при них лишь вспомогательную роль (несмотря на знаменитую 
сентенцию Демосфена, что первое по важности дело в речи — произне
сение, и второе — произнесение, и третье — произнесение же). Наука 
памяти возникла полстолетием раньше риторики, ее «изобретателем» 
считался поэт Симонид Кеосский. Наука произнесения возникла при
близительно тогда же, и носителями ее были актеры афинского театра. 
Здесь риторика могла опираться на уже разработанную традицию. 

11. Память (memoria) различалась природная и искусственная. Для 
развития природной памяти употреблялась почти та же тренировка, что 
и в наши дни. Для развития искусственной памяти использовались почти 

9 Zielinski Th. Das Clauselgesetz in Ciceros Reden: Grundziige einer oratorischen Rhythmik. 
Leipzig, 1904. 

10 Lausberg H. Handbuch der literarischen Rhetorik. Miinchen, i960, § 1022—1051. 



исключительно зрительные образы. Предлагалось вообразить в мель
чайших подробностях большое здание со многими комнатами и их уб
ранством. Это были «места», по которым располагался заучиваемый 
материал. Для лучшей ориентировки каждое пятое место отмечалось 
каким-нибудь приметным признаком. Сам заучиваемый материал дро
бился на части, каждая из которых представлялась зрительно как образ, 
иконический или символический: например, что-то относящееся к морю 
могло быть представлено в виде якоря. Эти образы, imagines, располага
лись воображением по всем местам, loci, заранее готового фона. Произ
нося речь, оратор обводил мысленным взглядом в постоянной последо
вательности свой «дворец» от места к месту и на каждом месте вспоми
нал расположенный там образ, подсказывавший ему очередной кусок 
его темы. Разумеется, таким образом могло быть запомнено только со
держание и композиция речи, res, а словесное выражение, verba, импро
визировалось уже по ходу действия (XI, 2, 1—51). Человеческая память 
имеет много разновидностей; что греки опирались исключительно на 
одну из них, на зрительную память, небезразлично для характеристики 
всей античной историко-культурной психологии. Как бы то ни было, 
профессиональная память у риторов была замечательно развита, и рас
сказы о тех, кто мог с одного раза повторить только что прослушанные 
сотни стихов (иногда — в обратном порядке) или после аукциона безо
шибочно перечислить все продававшиеся предметы и предлагавшиеся 
цены, — не единичны. 

12. Произнесение имело два названия — pronuntiatio и actio: первое 
относилось преимущественно к игре голоса, второе — к игре тела. Не 
нужно забывать, что античный оратор выступал не с кафедры, скрывав
шей фигуру, а с помоста, на котором он был виден во весь рост, — «крас
норечием тела» называл произнесение Цицерон («Оратор», 17, 55). От 
голоса требовались три свойства: громкость (от природы), твердость и 
гибкость (от обучения): magnitudo, firmitudo, mollitudo. Гибкость позволяла 
применять голос для трех основных целей: разговора, спора и возвели
чения (sermo, contentio, amplificatio). Разговор предполагал в голосе одно 
постоянное качество, достоинство (dignitas), и три, проявляемых от слу
чая к случаю: повествовательность для спокойного изложения, изобра
зительность для наглядного выражения и шутливость для эмоциональ
ной окраски (narratio, demonstratio, iocatio). Спор предполагал двоякое пользо
вание голосом: непрерывное при связном изъяснении мысли и прерыв
ное при обмене репликами с партнером (continuatio, distributio). Возвели
чение предполагало две цели, для которых служил голос: возбуждение 
негодования по отношению к обвиняемому и возбуждение сострадания 
по отношению к подзащитному (cohortatio, conquestio). 

Этим действиям голоса (vox) должны были аккомпанировать дви
жения тела (gestus) и лица (vultus). Они прежде всего должны были быть 



сдержанны, чтобы не казаться самоцелью. Нормальное положение тела 
было неподвижным, лицо — спокойным, со сдержанным выражением 
переживаемого чувства, жесты допускались лишь умеренные, правой 
рукой. Для наглядности (demonstratio) позволялись более энергичные 
движения головой. Для спора пускались в действие не только лицо и 
голова, но и руки, а при быстром обмене репликами — даже притопы
вание ногой. Для возвеличения перенимались жесты трагических ак
теров: простирали руки к небу для возбуждения гнева, рвали на себе 
одежду и волосы для возбуждения жалости; но и то и другое — нена
долго, чтобы это выглядело лишь как бы цитатами из иного поведения. 
Нормой оставалась sermo cum dignitate, достоинство в голосе и сдержан
ность в движениях. 

Такова была система античной риторики, сложившаяся в первых 
столетиях нашей эры. Порожденная конкретными практическими нуж
дами суда и правления, она быстро приобрела самодовлеющую целост
ность, связность и законченность, хорошо вписавшуюся в общую систе
му античной культуры. Мы не останавливаемся специально на анало
гиях внутреннего строения античной риторической системы и антич
ных философских систем — это могло бы стать содержанием отдель
ного исследования, — но однородная внутренняя логичность их заметна 
даже в этом беглом очерке. Обострившееся в XX в. внимание к опыту 
античной риторики — сперва в немецкой науке 20-х годов XX в. 1 1 , а за
тем во французской науке последних десятилетий1 2 — вполне объяс
нимо и оправданно1 3. Она дает в руки литературоведению превосходно 
систематизированный инструментарий научного описания и исследо
вания любого словесного материала. Выявление субстрата античной 
риторики за самыми различными произведениями не только средневе
ковой, ренессансной и классицистической, но и самой новой литерату
ры XIX—XX вв. — задача дальнейших исследований. 

П р и л о ж е н и е : 

Статусы обвинения в рассказе А. П. Чехова «Хористка* (1886). 
Муж сидит у любовницы-хористки; появляется его жена, «по всем 

видимостям, из порядочных». Муж скрывается в соседнюю комнату, а у 
хористки с женой происходит такой разговор1 4. 

1 1 См. обзор: Шор Р. О. Формальный метод на Западе / / Arspoetica. М., 1927. 
Сб. 1. С. 127—143. 

1 2 Кроме «Общей риторики» (см. примеч. 8), следует назвать столь же пере
усложненный монументальный словарь: Morier Н. Dictionnairc de poetique et de 
rhetorique. Ed. 3. P., 1981. 

13 Лотман Ю. M. Риторика / / Труды по знаковым системам. Тарту, 1981. 
Вып. 12. С. 8—28.-

1 4 Пропуски в цитатах отмечаются знаком , многоточия «...» принадле
жат Чехову. 



(1) «—Мой муж у вас? — спросила она, наконец. — Какой муж? — 
прошептала Паша и вдруг испугалась. — Мой муж... Николай Петро
вич Колпаков. — Не... нет, сударыня... я.. . никакого мужа не знаю. 
— Так его, вы говорите, нет здесь? — Я... я не знаю, про кого вы спра
шиваете. — Гадкая, подлая, мерзкая... — пробормотала незнакомка» 
и т. д. 

Перед нами — первая линия обороны хористки: полное отрица
ние. Это статус установления (coniecturalis): решается вопрос, «имел ли 
место поступок» (ansit). Хористка говорит «нет». Жена сбивает ее с этой 
позиции следующим образом: 

«— Обнаружена растрата, и Николая Петровича ищут... — Сегод
ня же его найдут и арестуют — Я знаю, кто довел его до такого ужаса! 
— но есть кому вступиться за меня й моих детей! Бог все видит! — Он 
взыщет с вас за каждую мою слезу, за все бессонные ночи! — » 

Вопрос простой: «у любовницы ли муж?» — подменяется состав
ным: «совершил ли муж растрату и у любовницы ли он прячется?» Так 
как у хористки нет данных, чтобы оспаривать первое положение, то по 
смежности она перестает оспаривать и второе положение. Эмоциональ
ный толчок к этому сдвигу — патетическая апелляция гостьи к богу. 

(2) «— Я, сударыня, ничего не знаю, — проговорила <Паша> и 
вдруг заплакала. — Лжете вы! — крикнула барыня. — Я знаю, в пос
ледний месяц он просиживал у вас каждый день! — Да. Так что же? 
Что ж из этого? У меня бывает много гостей, но я никого не неволю. 
Вольному воля». 

Перед нами — вторая линия обороны хористки: «да, я его прини
мала, но я его не обирала». Это статус определения (finitionis) — «в чем 
состоит поступок» (quid sit). Хористка говорит: «только в том, что ваш 
муж бывал у меня». Жена сбивает ее с этой позиции, перенося все вни
мание на вопрос об «обирании». 

(1а) «— Если я сегодня внесу девятьсот рублей, то его оставят в 
покое. Только девятьсот рублей! — Какие девятьсот рублей? — тихо 
спросила Паша. — Я... я не знаю... Я не брала... — Я не прошу у вас 
девятисот рублей — - Возвратите мне только те вещи, которые дарил 
вам мой муж! — Сударыня, они никаких вещей мне не дарили1 — 
взвизгнула Паша, начиная понимать». 

Перед нами опять статус установления, «имел ли место поступок» 
(в данном случае — обирание). Паша говорит «нет». Жена сбивает ее с 
этой позиции следующим образом: 



(2а) « — Я была возмущена и наговорила вам много неприятного, 
но я извиняюсь — если вы способны на сострадание, то войдите в мое 
положение! Умоляю вас, отдайте мне вещи! — Гм... — сказала Паша и 
пожала плечами. — Я бы с удовольствием, но, накажи меня бог, они 
ничего мне не давали — Впрочем, правда ваша, — смутилась певица, — 
они как-то привезли мне две штучки. — Паша выдвинула один из 
туалетных ящичков и достала оттуда дутый золотой браслет и жид
кое колечко с рубином». 

Перед нами опять отступление к статусу определения — «в чем 
состоял поступок» (обирание). Эмоциональный толчок к этому отступле
нию — перемена тона дамы: «...я извиняюсь -- войдите в мое положе
ние». На вопрос, «в чем состоял поступок», хористка отвечает: «в пус
тяках»— и предъявляет эти пустяки. Но теперь уже дама сама перево
дит борьбу на третью линию Пашиной обороны: 

(3) «— Что же вы мне даете? — Я не милостыни прошу, а того, что 
принадлежит не вам... что вы --- выжали из моего мужа... этого сла
бого, несчастного человека — Вы же ведь разорили и погубили мужа, 
спасите его — Я плачу ... унижаюсь... Извольте, я на колени стану! 
Извольте!» — «Хорошо, я отдам вам вещи, — засуетилась Паша, ути
рая глаза. — Только они не Николая Петровичевы — я от вашего 
мужа никакой пользы не имела — А больше у меня ничего не оста
лось... Хоть обыщите!» 

Перед нами третья линия обороны, «статус оценки» (qualitatis), ре
шается вопрос, «каков же был поступок» (quale sit). До сих пор с утверж
дениями (отрицаниями) по каждому статусу выступала Паша — теперь 
это делает барыня. Ее утверждение: «Сколько бы вы ни взяли от моего 
мужа — это вы разорили его». На это утверждение хористка уже не 
находит, что отвечать, признает себя виновной и сама себя обирает в 
пользу дамы. Эмоциональный толчок к этому признанию своего пора
жения — готовность дамы встать на колени, чтобы возвысить себя и 
унизить хористку. Разбирательство заканчивается победой дамы. 

(4) Четвертая линия обороны, статус отвода (translationis), остается 
неиспользованной. Между тем ничего не было легче, как обратиться к 
нему. Хористка могла сказать: «Да, я принимала вашего мужа и брала 
у него подарки; но разорила ли я его этим, — не вам судить, а ему». 
После этого она могла вызвать мужа из соседней комнаты и обратиться 
к нему с вопросами: «Какие вы мне вещи приносили? — Когда, позволь
те вас спросить? — » и т. д. 

Как известно, кончается рассказ совсем иначе. Хористка действи
тельно обращается к Колпакову, но не раньше чем дама «завернула 
вещи в платочек и, не сказав ни слова, — вышла». А реакция Колпако-
ва оказывается совсем непредвиденной. Из всего содержания разгово-



ра, который он слышал, он воспринял не логические этапы обсуждения 
близко касающегося его вопроса, а эмоциональные перемычки между 
ними — те слова и поступки дамы, которыми она оттесняла хористку 
от одной линии обороны к другой. Для читателя вспомогательная роль 
и внутренняя фальшь этих эмоциональных моментов очевидны 
(« — которая выражается благородно, как в театре», «— Убить эту мерзав
ку или на колени стать перед ней, что ли?»). Колпаков же принимает их 
всерьез (или делает вид, что принимает) и даже не слышит Пашиных 
вопросов по существу: «Боже мой, она, порядочная, гордая, чистая... даже 
на колени хотела стать перед... перед этой девкой!..» и т. д. Вспомога
тельные и главные моменты сюжета меняются местами, рассказ выво
рачивается наизнанку, истории конец. 

Если бы «Хористку» читал античный человек, он непременно ощу
тил бы за чеховской концовкой возможность той «естественной» кон
цовки, к которой его вело движение от первого ко второму, третьему и — 
гипотетически — четвертому статусу; и это ощущение фона только уси
лило бы для него художественный эффект чеховской концовки, в кото
рой искусственнейшее movere одерживает верх над логическим docere. 

I 

P. S. Статья была написана для издания полного русского перевода 
Квинтилиана, предпринятого античным сектором Института ми
ровой литературы в Москве. Отсюда — непрерывные ссылки именно 
на Квинтилиана. Сочинение Квинтилиана очень подробно, и неподго
товленному читателю легко в нем запутаться, а удовлетворитель
ных изложений риторики — даже самой необходимой ее части, стили
стической, — на русском языке не было. Рассказ же Чехова «Хорист
ка» попался под руку при этой работе совершенно случайно. Издание 
так и не было доведено до конца. О судьбе античной риторики 
в средние века — следующая статья; судьбой античной риторики в 
новое время (XVI—XVIII вв.), очень важной для русской поэзии, мне 
так и не пришлось заняться. 



С Р Е Д Н Е В Е К О В Ы Е Л А Т И Н С К И Е П О Э Т И К И 
В С И С Т Е М Е С Р Е Д Н Е В Е К О В О Й Г Р А М М А Т И К И 

И Р И Т О Р И К И 1 

От античности к средневековью: пути грамматики и риторики. 
Проповедь и ее формализация. Письмо и его схематизация. Поэти
ка в системе грамматики. Матвей Вандомский, Гальфред Вйнсальв-
ский, Иоанн Гарландский. Три плана трех учебников. Диспозиция 
и теория начинания. Инвенция и теория распространения. Элоку-
ция и теория стилистических фигур. Частные замечания и теория 
жанров. Ритмика и метрика. Поэтика и грамматика как школьная 
наука: положение учителя 

1 

Когда литературоведы в кратких очерках набрасывают путь раз
вития науки поэтики в Европе с древнейших времен до наших дней, он 
обычно имеет такой вид. В древней Греции образец подлинно философ
ского подхода к проблеме показал Аристотель в своей «Поэтике»; в 
более практичном и деловитом Риме вместо этого явился норматив
ный подход у Горация в его «Науке поэзии»; именно такой подход оказал
ся понятнее и ближе теоретикам Возрождения и классицизма, строив
шим свое искусство по античным образцам, отсюда явилась «Наука 
поэзии» Буало; а потом, в борьбе с этой нормативностью, стал формиро
ваться настоящий научный, исследовательский подход к проблемам 
поэтики. 

В этой схеме сразу бросается в глаза пробел — полное молчание о 
средневековье. Это объяснимо: средневековье не пользовалось внима
нием и уважением гуманитариев XIX в., вклад его в европейскую куль
туру стал заново оцениваться лишь в последние сто лет, и переоценка 
эта до популярных очерков еще не дошла. Но это и досадно: дело в том, 
что именно средневековью принадлежит создание того типа поэтики, 
который имел потом такую большую судьбу, — нормативной поэтики. 

Приписывать создание нормативной поэтики античности в лице 
Горация неверно. Оба произведения, по которым современный чита
тель составляет представление об античной поэтике, — «Поэтика» Ари
стотеля и «Поэтика» («Наука поэзии») Горация — замечательны имен
но тем, что на античную науку о поэзии они влияния почти не имели. 
Античная поэтика формировалась независимо от них. Местом этого 
формирования были грамматические школы, решающим этапом — 
александрийская филология III—I вв. до н. э. , а результатом — сочине
ния, характерным образом озаглавленные не «Поэтика», а «О поэтах» 



(например, у Варрона) или «О стихах» (например, у Филодема) и до нас 
почти не дошедшие. Их систему понятий мы восстанавливаем по крат 
ким формулировкам, рассеянным у позднеантичных грамматиков и ком

ментаторов2. Она достаточно стройна. 
Прежде всего, поэтика, как искусство «подражания» действитель 

ности, четко отделяется от риторики, как искусства «убеждения». Да 
лее, различение «чему подражать» и «как подражать» приводит к раз
личению понятий содержания и формы (poiesis и poiema; впрочем, эти 
многозначные слова противопоставлялись также как «поэтическое твор
чество — поэтическое произведение» и как «большое произведение — 
малое произведение или отрывок»). Содержание определялось как «под
ражание событиям истинным или вымышленным»; в/ соответствии с 
этим в материале различались «история» (о действительных событиях, 
как в исторической поэме), «миф» (по традиционным сказаниям, как в 
эпосе и трагедии) и «вымысел» (оригинальные сюжеты * как в коме
дии): historia, mythos=fabula, plasma-argumentum. Способы подачи содержа
ния были «чисто-подражательный» (трагедия, комедия) и «смешанный» 
(эпос и лирика; иногда упоминались и позднейшие жанры — сатира и 
буколика); «чисто-повествовательным» считался разве что дидактиче
ский эпос. Форма определялась как «речь, заключенная в размер». Изу
чение «речи» обычно отходило в ведение риторики с ее учением об 
«отборе слов», «сочетании слов» и «украшениях слов» (тропах и фигу 
pax) и об их организации в систему трех стилей. Изучение «размеров» 
составляло особую отрасль поэтики, метрику, по которой писались от
дельные трактаты. Конечная цель поэзии определялась как «услаж-
д;ать» (эпикурейцы), «поучать» (стоики), «услаждать и поучать» (школь
ная эклектика); соответственно в поэзии ценились «фантазия» и «зна
ние» действительности, а в поэте «дарование» и «наука». Все это лишь 
очень косвенно восходит к тому, о чем писал Аристотель, и лишь фраг
ментарно совпадает с тем, о чем писал Гораций. 

Из этого краткого обзора видно: основные понятия античной поэ
тики были прежде всего средствами описания готовых поэтических про
изведений, а не инструкциями по созданию новых, — это была описа
тельная поэтика, а не нормативная. Конечно, система оценок «хорошо— 
плохо» была в античном сознании очень отчетлива (как и в современ
ном), но от этого до оформления нормативной поэтики было еще далеко. 
Схематизируя, можно представить себе на этом пути три ступени: 4 эта 
строчка хороша», — говорит критика; «подражайте ей», — говорит уче
ние о подражании; «подражайте по таким-то и таким-то признакам», — 
говорит нормативная поэтика3. Античная грамматика ограничивалась 
суждениями первого и второго типа, античная риторика — второго и 
третьего типа. Теория красноречия строилась нормативно, теория поэ
зии — нет. Причиной этого были условия сосуществования граммати
ки и риторики в античном образовании и, шире, в античной культуре4. 



Риторика была школой активного владения словом, грамматика — 
школой пассивного владения словом; этим и определялся рубеж меж
ду двумя науками. Целью риторики было тройное умение «убедить», 
«усладить» и «увлечь» слушателя. Целью грамматики было более скром
ное умение «правильно писать и говорить», а также «толковать поэтов» 
(Наес igitur professio... in dims partes dividatur, recte loquendi scientiam et poetarum 
enarrationem, — Quint., I, 4, 2). Это последнее отчасти неожиданное допол
нение имело свой смысл: «правильности речи» нельзя было научиться 
только правилами, нужны были и примеры, примерами были тексты 
классиков, а тексты эти, чтобы подражать им, нужно было прежде уметь 
понимать, т. е. «толковать» их. Конечно, не все обходилось гладко: между 
грамматикой и риторикой обнаруживались и спорные области обоюд
ных притязаний. По части теории это было учение о тропах и фигурах: 
грамматики вторгались в недч>, когда вслед за морфологией и синтакси
сом включали в свою программу и стилистику, без которой нельзя было 
«толковать поэтов», а риторы вторгались в него, когда говорили об «ук
рашении слога» и возвышении стиля. Грамматик Донат (IV в.) предло
жил довольно разумное размежевание, по которому «фигуры слова» 
отходили к грамматике, а «фигуры мысли» — к риторике, но общепри
нятым оно не стало. По части же практики спорными были начальные 
словесные упражнения, прогимнасмы — пересказы и простейшие сочи
нения (басня, повествование, хрия, сентенция, общее место и т. д . , вплоть 
до контроверсий и свазорий — настоящих речей по вымышленным 
казусам): грамматикам они были нужны для закрепления навыков 
правильности речи (собственно, само слово enarratio буквально и зна
чит «пересказ»), риторам — для выработки первых привычек к соб
ственному сочинению. Попытки разграничить двенадцать прогимнасм, 
отдав простейшие из них грамматикам, а сложнейшие риторам, дела
лись неоднократно (Квинтилиан, I, 9; II, 4), но к общепризнанной догово
ренности не привели. 

Риторическая школа, готовя к активному владению словом, учила 
правилам, а подражание было в ней лишь вспомогательным средством: 
гибкие правила позволяли будущему оратору легче приспосабливаться 
к меняющейся обстановке, а прямое подражание, скажем, речи Цицеро
на в эпоху поздней империи выглядело бы нелепо. Грамматическая 
школа, готовя к пассивному владению словом, наоборот, учила прежде 
всего подражанию, внушало привычку к правильности, но правил для 
сочинения произведений, подобных тем, которые читались на уроках, 
она не давала. «Пересказ поэтов» занимал в грамматической школе 
огромное место, но сочинение собственных стихов — никакого. Конеч
но, можно полагать, что попытки отдельных учеников сочинить само
дельную эпиграмму, стихотворное описание или элегический монолог 
всячески приветствовались, — многие стихотворения, например, «Ла
тинской антологии» VI в. производят неотразимое впечатление, будто 



они были сочинены именно так, на школьной скамье; но вводить такие 
стихотворные упражнения в обязательную программу античность ни
когда не пыталась, она слишком хорошо помнила, что «ораторами ста
новятся, но поэтами — рождаются». А раз не было школьной необходимо
сти в сочинении,.стихов — значит, не было необходимости и в школьных 
правилах для сочинения стихов: т. е. не было и нормативной поэтики. 

Единственное исключение из этой картины только подтверждает 
правило: это «Поэтика» Горация. Заглавие это (впервые — у Квинти
лиана) Горацию не принадлежит; это произведение — одно (самое боль
шое) из многих горациевских стихотворных посланий; и особенностя
ми этого жанра объясняются дидактические интонации «Поэтики». 
Послания Горация все строятся как обращение к конкретному лицу, с 
откликом на его интересы; в большинстве других посланий эти откли
ки представляют собой советы (себе и адресату), как жить, — в данном 
послании это советы, как писать. Адресаты Горация здесь — Л. Каль-
пурний Пизон, консул 15 г. до н. э. , и его сыновья; в чем состояли их 
литературные интересы, мы можем только догадываться, но прямота и 
догматичность горациевских литературных предписаний естественна 
здесь именно оттого, что Гораций дает их только от своего лица и только 
для своих адресатов, а не выступает глашатаем безличной поэтической 
системы. 

Таково было соотношение грамматики и риторики в античности. 
С переходом латинской Европы к средним векам картина резко изме
нилась, и перемены эти были важны для развития поэтики. 

Грамматика усилила свои позиции, внимание к ней возросло. Пе
реход от язычества к христианству не поколебал ее положения: хри
стианство было религией, опирающейся на Священное писание, чтение 
Писания было обязательно для каждого духовного лица, для этого нуж
на была грамотность, а для грамотности было нужно изучение грамма
тики. Были, конечно, громкие заявления о том, что слово Божие не счи
тается с грамматической правильностью (Григорий Великий, Петр Да-
миани), были попытки урезать или заменить программу «толкования 
поэтов», которые все были язычники, но серьезных последствий это не 
имело. Почет грамматике был велик, она чтилась как фундамент всех 
семи благородных наук («грамматика приготовляет ум к пониманию все
го, чему можно научить в словах», — Иоанн Сольсберийский, «Металогик», 
I, 21), Исидор Севильский в своем обзоре семи наук уделяет грамматике 
почти столько же места, сколько шести другим вместе взятым. 

Но главное было даже не это. Для античной школы изучение ла
тинской грамматики было изучением родного языка, здесь многое мож
но было оставлять без внимания как самоподразумеваемое. Для средне
вековой монастырской или соборной школы изучение латинской грам
матики было изучением чужого языка, и это требовало гораздо боль-



ших методических усилий. Если для античных школяров-граммати
стов практические упражнения вроде пересказов басен и прочего были 
роскошью, то для средневековых они стали необходимостью: только на 
них осваивалось активное владение латинским языком. Подробности 
этих педагогических реформ ускользают от нас, но одно представляется 
несомненным: именно в это время в школьную программу входит (пусть 
не повсюду) обязательное сочинение стихов. Одним из самых трудных 
пунктов при изучении латинского языка было запоминание долгот и 
краткостей гласных, а одним из самых надежных пособий для этого — 
заучивание, а тем более сочинение стихов, где эти долготы и краткости 
подчеркивались метром. В конце IX в. аббат Соломон Санкт-Галлен-
ский, ученый и покровитель наук, требовал от своих монастырских шко
ляров, чтобы младшие обращались к нему не иначе, как в латинской 
прозе, средние — в «ритмических» стихах, составлявшихся на слух, а 
старшие — в «метрических» стихах, составлявшихся по учебникам. 
Пусть это было редкой гуманитарной причудой, но это значит, что почва 
для нее уже существовала. В школьный обиход вошло не только чтение, 
но и сочинение стихов; следовало ожидать, что школа предпримет для 
него привычную выработку нормативных правил. 

Если грамматика укрепила свои позиции в гуманитарной культу
ре, то риторика, наоборот, свои утратила. Красноречие было главной фор
мой выражения общественной жизни в античности и перестало ею быть 
в средние века. Ни для политических, ни для судебных речей античного 
размаха в средневековом быту не было места. А главное, опять-таки, 
было в том, что латинский язык стал чужим для средневековой публи
ки, даже высокопоставленной. Им владели только духовные лица; мно
гие из них и были бы способны по всем правилам произнести латин
ский панегирик кЬролю или князю, но ни король, ни князь с их немец
ким или французским языком их бы не поняли: красноречие лиши
лось публики. Школьное изучение риторики со всеми ее правилами 
«нахождения», «расположения» и «изложения», конечно, продолжалось, 
цицероновский учебник «О нахождении» и псевдоцицероновский «Ри
торика к Гереннию» были в числе самых читаемых школьных пособий 
(под заглавиями «Старая риторика» и «Новая риторика»). Но стоять в 
центре словесных наук риторика уже не могла. Она как бы идет на 
службу к другим наукам. С одной стороны, это была диалектика (т. е. 
логика): «Риторика соответствует диалектике», — начиналась когда-то 
еще «Риторика» Аристотеля, но для позднейшей античности в этом 
соответствии ведущей была риторика, а для средневековья — логика: 
риторическая «Топика» Цицерона изучалась как вспомогательный ма
териал при логической «Топике» Аристотеля. С другой стороны, это 
было право: новому феодальному быту нужно было выработать форму
лировки для несчетного количества деловых ситуаций, в которые всту
пали люди, пышного стиля для этого не требовалось, но обстоятельность 



и точность были необходимы, а для этого требовался опыт риторики. 
Начиная с меровингских времен, средневековые канцелярии сочиняют, 
совершенствуют, бережно копируют и все больше расширяют наборы 
таких «формуляриев»5, а когда в Италии в XII в. ожило изучение рим
ского и церковного права, то разработка этого юридического языка по
лучила даже особое название ars notaria, и мастера его чувствовали 
себя достойными соперниками Цицерона и древних риторов. Наконец, 
с третьей стороны, это была грамматика: мы видели, что грамматика 
должна была осваивать новый предмет, искусство сочинения стихов, и 
тут риторика готова была с ней поделиться всем запасом правил, остав
шимся у нее от старого предмета, искусства сочинения речей. Вот здесь, 
на_этом стыке наук, и возникают в XII—XIII вв. первые европейские 
сочинения по нормативной поэтике. 

Однако, прежде чем говорить о них, стоит посмотреть, как удава
лось средневековой риторике справляться с двумя другими новыми пред
метами: во-первых, с искусством сочинять проповеди, и во-вторых, с 
искусством сочинять письма. Мы увидим, что на этих путях (как «поэ
тика прозы») она тоже не совсем ожиданным образом сомкнулась в 
одном случае с грамматикой, а в другом случае с правом. 

2 

Проповедь — одна из самых характерных и массовых форм сред
невековой словесности; более того, это единственная живая в средневе
ковье форма публичной речи, и не просто публичной речи, но латинской 
публичной речи, потому что сочинялись (а в монастырях, каноникатах, 
школах, университетах — и исполнялись) проповеди на латинском языке, 
и лишь произнося их перед мирянами, проповедник переходил на на
родный язык. Казалось бы, именно здесь можно было ожидать крепкой 
традиции навыков и правил античной риторики. Однако этого не слу
чилось. Только на склоне средневековья, в XIII—XIV вв. появляются 
нормативные сочинения по искусству проповеди, ars praedicandi6, в кото
рых, действительно, сказывается влияние школьной цицероновской тра
диции; но до этого, более тысячи лет латинская проповедь разрабатыва
лась стихийно, без нормативных правил. Этому были свои причины. 

Во-первых, здесь сказывалось глубокое различие в понимании своего 
дела античным оратором и христианским проповедником. Для перво
го речь была выражением мнения, которое пересиливает другие мне
ния, потому что оно лучше обосновано и лучше выражено; для второго 
проповедь была выражением истины, которая побеждает просто пото
му, что она истина. Мнение оратора одолевало, потому что оратор укреп
лял его своим усердием и талантом, его заслуги были у всех на виду; 
истина божественного слова торжествовала, потому что проповедник до-



носцл его в чистоте, не ослабляя своим вмешательством, он — лишь 
прозрачный посредник между божеством и слушателем. Если слуша
тель оратора не принял его мнения, значит, оратор плохо владеет своим 
искусством; если слушатель проповедника не принял божественной 
истины, значит, просто на него не сошла благодать, необходимая для 
такого приятия. Все, что может сделать проповедник, — это пригото
вить душу слушателя, разбудить в ней от Бога заложенную предраспо
ложенность для этого приятия. Но души людские неповторимы, ни одна 
не похожа на другую, никогда заранее не известно, какой довод или 
прием подействует на того или иного слушателя, а какой нет. Это не 
значит, что проповеднику не нужны доводы и приемы, классификация 
которых до тонкостей разработана школьной риторикой, — это значит, 
что они нужны ему все, без всякой классификации, и тогда в этой массе, 
может быть, каждый слушатель найдет для себя что-то, на что сможет 
встрепенуться душой. Для сообщения истины нужна любовь, для пости
жения истины нужна благодать, здесь не учащий учит, а учащийся учится, 
здесь нет односторонне направленной общей техники, а есть взаимодей
ствие двух неповторимостей. Отсюда — устойчивое равнодушие хри
стианской проповеди к вопросам композиции: уже новозаветные об
разцы проповедей Христа и Павла почти не поддаются композиционно 
му анализу, а представляют собой нагромождение сентенций, каждая из 
которых ярка и действенна, но очень малогсвязана с соседними. Это 
только логично: если для античного оратора слово есть проясненная 
мысль, а для христианского — замутненная мысль, то для античного 
слушателя связность речи есть ручательство за истинность мысли, а для 
христианского — едва ли не предостережение о ее ложности. Таким 
образом, если в триаде «оратор—речь—слушатель» античная риторика 
сосредоточивалась на члене «речь», то христианская сосредоточивается 
на члене «слушатель». 

Основу такого подхода заложил Августин в своем разборе знако
вой природы речи в сочинении «De doctrina Christiana» (396—426), оказав
шем сильнейшее влияние на всю средневековую идеологию; а когда 
потом в XII—XIII вв. на латынь с греческого была переведена «Ритори
ка» Аристотеля с ее анализом слушательских эмоций, это могло только 
подкрепить такой подход. Исходящие из этой установки на слушателя 
ранние средневековые сочинения о проповеди получают очень своеобраз
ный вид. Григорий Великий в своем «Пастырском попечении» (ок. 591), 
ставшем настольной книгой для всего западного средневековья, разом 
отстраняет редкую мысль о риторической технике заявлением: «кого 
Господь наполнил, того он тотчас делает красноречивым» (II, 4, со ссыл
кой на то, как апостолы в Пятидесятницу заговорили, проповедуя, сразу 
на всех языках, «Деяния», 2, 4), потом напоминает, что сообщение одно, а 
слушателей много (III, пролог), и вместо классификации сообщений пред
лагает классификацию слушателей по 36 парам (мужчины и женщины, 



молодые и старые, бедные и богатые ... упрямые и податливые, прожор
ливые и воздержные, те, которые плачутся, но грешат, и те, которые не 
плачутся * но удерживаются от греха... и т. д.): такая изощренно-беспо
рядочная классификация была перенесена сюда из «конфессионалов», 
пособий для исповедников, которым такой индивидуальный подход к 
грешникам был нужен раньше и больше, чем проповедникам7. Но на 
этом и кончаются инструкции Григория: дальше он пишет, что для 
каждой категории слушателей надо говорить о том-то и о том-то, ссы
лаясь на такие-то" и такие-то тексты, и приводит длинный ряд примеров 
таких как бы конспективных проповедей; но все это советы о том, что 
говорить, а не о том, как говорить, — это «как» всецело предоставляется 
любви и благодати. Шесть веков спустя почти на том же уровне дер
жится автор первого отдельного трактата, озаглавленного «De arte 
praedicatoria» (ок. 1199), крупнейший богослов и поэт Алан Лилльский: 
только он, наоборот, дает сперва подробную роспись материала по темам, 
а потом краткую по слушателям (рыцари, судьи, преподаватели, прела
ты, князья, монахи, замужние, вдовы и девы), но и тут ограничивается 
«что», а не «как»; только в приводимых им образцах конспективных 
проповедей чувствуется забота о стройности членения, говорящая о на
чале новой эпохи проповедного искусства. 

Во-вторых, из разницы понимания своего дела античным и хри
стианским оратором вытекала еще одна особенность. Для античного 
оратора абсолютного авторитета ни по какому обсуждаемому вопросу 
быть не могло, иначе невозможен был бы и спор; вся риторическая ар
гументация строилась не от авторитетов (законов, свидетельских пока
заний и пр.), а от рассуждений. Для христианского оратора абсолютный 
авторитет был, это — Священное писание; рассуждения ему были нуж
ны только для того, чтобы подвести тот или иной конкретный случай 
под то или иное высказывание Писания. Именно поэтому средневеко
вые проповеди и трактаты так утомительно для современного читателя 
пестрят священными текстами: для авторитарного мышления это пос
ледняя точка всякого рассуждения, к которой автор спешит прийти как 
можно скорее. Конечно, были и особые случаи: апостол Павел пропо
ведь перед иудеями в синагоге строил на ветхозаветных текстах, а про
поведь перед язычниками в ареопаге — без них («Деяния», 13, 14—41 и 
17, 21—32), а когда в XII в. явилась надобность полемики с еретиками, 
не признающими авторитета Писания, то это послужило толчком для 
развития диалектики, приведшего к рождению классической схоласти
ки. Но в проповедях Писание всегда было основой и исходным пунк
том: христианская проповедь представляла собой текст Писания, толко
вание его и выводы из него. Эта практика была унаследована христиан
ским религиозным бытом от иудейского: там издавна субботнее служе
ние в синагогах включало чтение отрывков из Пятикнижия и толкование 
их, в котором могли принимать участие все желающие. Это объединение 



иудейской общины вокруг религиозного обсуждения было аналогично объе
динению античной общины вокруг обсуждения политического. 

Но на европейской почве эта традиция толкования Писания не
ожиданно встретилась с совсем другой традицией — с тем «толкованием 
поэтов», которое составляло часть школьной грамматической програм
мы. Приемы были одни и те же: ставился вопрос, как следует правиль
но понимать данный текст; для проверки привлекались другие тексты 
сходного содержания; для уточнения значения каждого слова привле
кались другие случаи употребления этого слова; в результате текст пред
ставал как показательная часть большой идеологической системы, об
растая множеством дополнительных смыслов. Эти смыслы классифи
цировались по знаменитой схеме четырех толкований — буквального 
(исторического), аллегорического, тропологического и анагогического: 
так, в буквальном смысле «Иерусалим» означал город в Иудее, в аллего
рическом — святую церковь, в тропологическом — душу верующего, в 
анагогическом — царствие небесное («что было», «во что верить», «что 
делать», «на что надеяться»). Эта техника средневекового аллегоризма 
тоже выработалась на скрещении двух традиций: иудейской, толковав
шей Ветхий завет, и античной, стоической и неоплатонической, толко
вавшей так Гомера. Главное, однако, то, что в проповедном изложении 
все это в конечном счете укладывалось в последовательность грамма
тического разбора — оглашение текста, расчленение его, прояснение 
каждой части и рассуждения по поводу каждой части — преимуще
ственно в тропологическом смысле, чтобы проповедь имела свое нази
дательное действие. Проповедь становилась как бы «устной глоссой» к 
Писанию. Начало этой процедуры единообразно, конец — варьируется 
в зависимости от разбираемых текстов. Поэтому когда наступила пора 
для риторической схематизации artis praedicandi, то схематизация эта 
началась с вступительной части проповеди. 

Пора эта пришла в XIII в., когда средневековье стало подводить 
итоги и составлять логические «суммы» по всем наукам. Средой этого 
движения были первые университеты, здесь проповеди читались перед 
высокообразованной аудиторией, и построение их могло быть предме
том внимания и обсуждения; поэтому новый тип формализованных 
проповедей получил в науке условное название «университетских»8. 
Здесь и стали появляться настоящие учебники artis praedicandi, составляв
шиеся с оглядкой на опыт школьной риторики. Большая часть их до 
сих пор не издана, поэтому подробности развития новой теории от нас 
ускользают, но направление его очевидно. 

Уже ок. 1200 г. Александр из Эшби близ Оксфорда («De modo 
praedicandi*) формулирует: начало проповеди, как начало речи, должно 
добиться от слушателей внимания, понимания, благорасположения (dociles, 
benevoles, attentos facere); а план проповеди, как план речи, состоит из вступ
ления, разделения («повествование», понятным образом, выпадает), дока-



зательства и заключения. Риторическим «разделением» (partitio) на
зывается то самое грамматическое расчленение исходного текста на 
проясняемые куски, с которого начиналась проповедь, «доказательства» 
следуют за каждым из этих кусков порознь, так что проповедь как бы 
распадается на вереницу микропроповедей, вроде тех, которые предлага
ли Григорий Великий и Алан Лилльский; но и это не противоречит ан
тичной традиции, где в «Риторике к Гереннию» (II, 17, 27) говорилось, 
например, что каждый отдельный довод в полном виде состоит из пяти 
частей — формулировки, обоснования, опоры обоснования, украшения и 
заключения. Далее, около 1210 г. Фома Сольсберийский (друг Иоанна 
Гарландского, о котором речь будет ниже) в своей «Summa de arte 
praedicandi* детализирует начальную, единообразную часть проповеди еще 
подробнее: проповедь должна состоять из шести частей — вступитель
ной молитвы о божьей помощи (ею ни поэты в своих зачинах, ни Пла
тон в «Тимее» не пренебрегают, напоминает автор), вступления к теме, 
формулировки темы (т. е. текста Писания), разделения темы, разработ
ки выделенных членов и, наконец, заключения, которое даже необя
зательно (потому что не всегда легко свести к общему знаменателю 
растекшиеся разработки отдельных членов). За детализацией вступле
ния следует детализация «разработки»: около 1245 г. Ричард Тетфорд-
ский («Ars dilatandi sermones») перечисляет восемь «модусов», которыми 
можно распространить (амплифицировать) каждую ее часть: дополни
тельное ее разделение, вычленение причины й следствия, рассуждение, 
выявление четырех аллегорических значений (основное содержатель
ное средство, оно формализуется настолько, что становится лишь одним 
в ряду многих!), приведение подтверждающих текстов, повторный пере
сказ-перифраза, употребление сравнений и метафор, употребление эти
мологических толкований отдельных слов. 

Наконец, уже в первой половине XIV в. все эти разносторонние 
рубрикации сводятся (или, точнее, смешиваются) в единый ряд, фанта
стически пестрый, но практически достаточно удобный: в 1322 г. Ро
берт Базворнский, преподававший в Париже и Оксфорде, пишет свою 
«Forma praedicandi*. Здесь (после вступления об обязанностях проповед
ника и любопытной характеристики «образцов» — проповеднических 
стилей Иисуса, Павла, Августина, Григория Великого и Бернарда Клер-
воского) он перечисляет подряд двадцать одно «украшение» полноцен
ной проповеди — четырнадцать главных: нахождение темы, привлече
ние внимания, молитва, вступление к теме, разделение темы, формули
ровка частей, разработка-амплификация частей, переходы, соответствия 
частей, согласование соответствий, возвращение к началу, сквозное соот
ветствие, суммирование, заключение — и семь дополнительных: рас
цветка, интонация, жестикуляция, шутливость, намеки (на Писание, но 
без приведения текстов), повторяющиеся намеки, оговорки о себе и сво
их слушателях. А затем он для каждого из главных украшений пере
числяет варианты: шесть условий хорошего нахождения темы — свое-



временность, понятность, неискаженный текст Писания, удобораздели-
мый текст (желательно натрое), удобоподкрепляемый текст, удобовводи-
мый текст; шесть способов привлечения внимания — начало с интерес
ного случая, интересного объяснения, страшного случая, с примера зло
козненности диавола, с примера благодетельности слова Божьего или, 
наконец, с самооправдания («ничего у вас не прошу, а только убеждаю 
вас...»); три возможных вступления к теме — от авторитета (небиблей
ского, т. е. от сентенции какого-нибудь философа, поэта или даже спе
циально придуманной), от рассуждения (от индукции, от примера, кото
рый черпается из природы, из искусства или из истории, от силлогизма, 
от энтимемы, которая бывает или доказательной по «Аналитике» Ари
стотеля, или правдоподобной по «Топике» Боэтия); три возможных раз
деления — по частям описываемого действия, по частям разбираемой 
библейской фразы, по частям последующего разбора, а лучше всего, ког
да эти деления совпадают; восьми модусов разработки-амплификации 
(почти те же, что у Ричарда Тетфордского) и т. д. 

Это не была стройная симметричная теория, но это было хорошее 
рабочее пособие; и artes praedicandi такого типа стали в XIV—XV вв. по
пулярной учебной литературой, — популярности этой положило предел 
лишь Возрождение с его культом Цицерона и других античных образ
цов. «Университетская», или «тематическая» проповедь, построенная 
по artes praedicandi, стала типичной для этого времени, а «свободная» про
поведь старого образца (иногда называемая греческим словом «гоми
лия» — «рассуждения для народа, tractatus populares, quos Graeci homilias 
vocant», выражается Августин9) отходит на второй план: первая обслу
живает просвещенную публику, вторая толпу. Впрочем, исследование 
проповедной практики средневековья в свете проповедной теории сред
невековья еще не начато, и нарисованная картина должна подвергнуть
ся многим уточнениям. 

Такова была эволюция жанра проповеди — от свободной формы, 
организуемой грамматическими навыками толкования текста, к стро
гой форме, организуемой риторическими приемами создания текста. Но 
это еще не было пределом возможной формализации. Дальше по этому 
пути пошел в своей эволюции другой средневековый жанр — письмо. 

3 

Письмо 1 0 занимало в средневековой общественной жизни такое же 
место, как речь в античной: там дела решались устными обсуждениями 
в собраниях и советах, здесь — письменными распоряжениями, присы
лаемыми от властей. Начались эти перемены еще в эпоху римской им
перии: у начала их стоит такой памятник, как переписка Траяна с Пли
нием Младшим, при конце их — «Varia» Кассиодора, грамоты, писавшиеся 
им для остготских королей и потом собранные самим Кассиодором 



как образцы для подражания. В средние века ученая переписка состав
ляет значительную часть сочинений очень многих писателей; эти пись
ма писались, конечно, без схематики, следуя логике обсуждаемого мате
риала. Но, кроме них, приходилось писать во все умножающемся коли
честве и деловые письма. Здесь простое следование оставшимся от ан
тичности привычкам не могло спасти: там письмо ощущалось как за
мена устного общения и ориентировалось на неформальную устную речь 
(об этом согласно пишут и греческий учебник Псевдо-Деметрия III— 
I вв. до н. э . 1 1 , и латинский учебник Юлия Виктора IV в. н. э.), здесь, 
наоборот, письменное общение представлялось естественным, а устное — 
исключительным. Особенно усложнилось овладение эпистолярным сти
лем тогда, когда в Европе окончательно сложилась феодальная система 
с ее до мелочей разработанной общественной иерархией: теперь каждая 
ступенька расстояния между вышестоящим и нижестоящим требова
ла выражения в обращении автора письма к адресату. Эта окончатель
ная кристаллизация феодального порядка наступила около 1000 г., и в 
ответ ей как раз с XI в. начинается выделение новой, характерно сред
невековой отрасли риторики — эпистолярной науки, ars dictaminis. 

Слово dictare означало «диктовать»; отсюда, уже в античной латы
ни — «диктуя, сочинять»; отсюда в средневековой латыни явилось сло
во «диктамен» (dictamen), «школьное сочинение» в самом широком смыс
ле слова. Диктамены были прозаические, метрические, ритмические (от 
этого dictare пошло немецкое dichten, Dichtung); но постепенно предпочти
тельное значение этого слова стало сужаться до «прозаическое сочине
ние», а затем и еще уже: «письмо». 

В истории средневекового письма-диктамена можно выделить пять 
ступеней, причем начинается и заканчивается она в Италии, самой разви
той и деловитой области Европы, под сенью занятий римским и кано
ническим правом. 

Первая ступень — это монтекассинская школа конца XI в., близ
кая к папскому двору: здесь работал Альберик Монтекассинский, один 
из самых образованных писателей своего времени, и ему принадлежит 
первое краткое руководство по письмам «Лучи диктаминальные» («Radii 
dictaminum», ок. 1087). Оно исходит из общериторического плана «вступле
ние, повествование, доказательства, заключение», но из них подробно го
ворит только о вступлении (в частности, о «салютации», salutatio, вступи
тельном обращении, служащем главным знаком иерархических отно
шений в письме) и о тропах и фигурах, способных украсить письмо. 
Таким образом, можно сказать, что эволюция письма начинается при
мерно с той стадии близости к риторике, на которой кончается эволю
ция проповеди. 

Вторая ступень — это болонская школа начала XII в., обслуживав
шая нужды городской республики и близкая к знаменитой болонской 
школе права; в сочинениях этой школы слышится необычно резкая 



критика прежней Альбериковой манеры как неудобной и непрактич
ной, но по существу болонцы лишь продолжают Альберика в сторону 
большей схематизации: сокращается описательная часть и разрастают
ся списки рекомендуемых обращений и сборники-приложения писем-
образцов. «Такому-то, достопочтенному и достолюбезному клирику, бо
жественной и человеческой мудрости преисполненному, верный его та
кой-то желает наисчастливейшего в сей и оной жизни...»; «Такому-то, 
брату во епископстве, двоякою премудростию напоенному, в перлах веры 
неколебимому, такой-то, единым лишь именем епископ, братства и вер
нейшей приязни своей служение посылает...»; «Такой-то клирику та
кому-то с отеческою вверенностию желает, чего Евриалу Нис и Пири-
фою Тесей...»; «Вероисполненному любезнейшему брату такому-то, ка
нонику церкви девы Марии в Парме, такой-то желает ветхого Адама 
отринуть и в новом воплотиться, или: шесть дней манну обирать и в 
субботу покоиться, или: с Авраамом странствовать, с Иаковом кладезь 
искапывать, или: с Иаковом камень возлагать в Вефиле и ангелов вос
ходящих и нисходящих созерцать, и вечной жизни славу, и в здешней 
жизни непрестанного здравия полноту...» — вот лишь некоторые из 
тридцати четырех обращений, перечисляемых в «Наставлениях о дик-
таменах» Адальберта Самаритана (ок. 1118). 

Третья ступень — французская (и сливающаяся с нею английская) 
школа XII—XIII вв. Здесь в XII в. находился центр европейского сред
невекового гуманизма, орлеанская и шартрская школы изучения ан
тичных образцов еще не были заслонены парижской школой изучения 
отвлеченных теорий, в этот культурный контекст и вписалось эписто
лярное искусство. Письмовники ссылаются на Цицерона и Горация, 
напоминают о том, что письмо лишь один из нескольких родов прозы 
(наряду с повествующей «историей», формулирующим «документом», 
риторической «инвективой» и ученым «комментарием», по классифи
кации Петра Блуаского, ок. 1187), включают arsdictandi в общеграммати
ческие сочинения («Сумма грамматическая» Гильельма Провансского, 
ок. 1220 г., в трех частях: о склонении, об управлении, о диктамене; 
«Сумма» Понтия Провансского, 1252 г., в четырех частях: о плане и 
украшении письма, о синтаксисе фразы, о составлении документов, и 
сборник образцовых писем). Самыми важными следствиями этих но
вых контактов были следующие два новшества. Во-первых, кроме обыч
ного вступления с captatio benevolentiae адресата, обсуждается «иное вступ
ление» от сентенции общего значения (в XIII в. такие сентенции для 
эпистолярного употребления начинают ходить целыми сборниками), — 
это несомненное влияние проповеди с ее началом от избранного текста. 
Во-вторых, в ars dictandi входит раздел о cursus'e рекомендуемых ритми
ческих окончаниях фраз: забота об этом предмете восходит еще к Ци
церону, переработка его правил о метрических клаузулах в новые пра
вила о тонических клаузулах трех типов («курсус» ровный, быстрый и 



медленный) была сделана еще в Монтекассинской школе, но с учением 
о письмах она не слилась, и это соединение, оказавшееся очень проч
ным, наступило лишь во Франции. Подробнее о курсусе будет речь да
лее (§ 11). 

Четвертая ступень — германская школа XIII—XIV вв. Здесь кар
тина противоположная: из-за отстраненности Германии этого времени 
от центров средневекового гуманизма здесь не видно никакого интереса 
к теоретической разработке artis dictaminis, и все внимание обращено на 
составление сборников образцов по типу традиционных юридических 
формуляриев (в одном таком сборнике выписаны для примера 237 
зачинов писем, преимущественно папских и императорских1 2). 

Наконец, пятая ступень — это итальянская школа XIII—XIV вв.: 
Бонкомпаньо, Бене Флорентийский, Гвидо Фаба и др. Они как бы подво
дят итог пройденному пути: нового вносят мало, старое пересказывают 
изящным и общедоступным образом, часто на несколько ладов, в расче
те на разные читательские вкусы; иногда они пытаются компенсиро
вать удручающую вторичность этой работы декларациями о полном 
перевороте в традиционной риторике («Самоновейшая риторика» авантю
ристического Бонкомпаньо). Но когда итальянский диктаминист попа
дает в центр европейской культуры этого времени, в Париж с его схола
стическим вкусом к схемам и равнодушием к конкретным образцам, 
то из-под его пера выходит такое парадоксальное произведение, как 
«Практика диктамена» Лаврентия Аквилейского (ок. 1300) — учебник 
в таблицах, где дается схема, дается набор элементов для заполнения 
схемы, и пишущему остается только комбинировать текст из готовых 
блоков: 

«Святейшему (всемилостивейшему; блаженнейшему) во Христе 
отцу и господину Клементию, провидением Господним святой рим
ской и вселенской церкви первосвященнику, Рудольф, Господним же 
провидением августейший император Римский (или такой-то король, 
герцог, граф такого-то места) свой привет со всяческою почтитель
ностью (привет и всяческое почтение; почтение, достодолжное и все-
преданное) посылает. Вашему святейшеству (всемилосердию, блажен
ству, благочестию, благодати апостольской, святоотечеству) коленоп
реклоненно открываю (преданнейше возвещаю; почтительнейше до
веряю), что такой-то рыцарь, исчадие и служитель неправды, вверен
ную мне церковь ныне разоряет и опустошает (что магистра такого-то, 
мужа известного, книжным знанием отличного, в делах духовных и 
мирских многоопытного,, избираем мы нашим епископом и пасты
рем; что препоясалась против нас сила всего королевства английского 
и люди его вражески вторгнулись в нашу землю оружным толпищем 
и с подъятою дланью). А посему, обращаясь к вашему святейшеству 
(всемилосердию и т. д.), которое никого о невзгоде плачущегося не 
оставляет в бедствии (кого Господь поставил над всею вселенною; кого 



пред избрала благодать Господня; кого Всевышний премногою свято-
стию облагодатствовал; кто не ведает лицеприятия; чьи объятия от
версты приходящему; кто на весь люд христианский неизменно взи
рает оком благочестия любовного), чтобы против названного рыцаря 
было провозглашено по воле вашей, дабы он от утеснения меня и озна
ченную церковь избавил (чтобы избрание сие, оною церковью совер
шенное согласно и по каноническому праву, милостивым вашим бла
гословением вы удостоили подтвердить; чтобы над тем королем и 
присными его снизошли бы вы простереть суровость осуждения цер
ковного, отеческим движимые благочестивым состраданием, дабы зем
лю нашу опустошенную не покидали насельники в поисках иной)». 

Так, почти дословно, выглядит типичная страница из Лаврентие-
вой «Практики»1 3; а за типовыми обращениями к папе следуют такие 
же типовые обращения к шести другим родам адресатов: к кардина
лам, патриархам, архиепископам, епископам и пр.; к императорам, ко
ролям, князьям, герцогам и пр.; к клиру и мирянам меньшего звания; 
к архидиаконам, пресвитерам, приорам, магистрам, монахам и пр.; к 
друзьям, братьям, родным, родственникам, торговцам, судейским; к сул
танам, еретикам, вероотступникам, отлученным, неверным. Формализа
ция словесного искусства доведена до последней точки; вместо нахож
дения, inventio, перед нами простое воспроизведение, reproductio; ars dictaminis 
превращается в ars chartistica, письмо — в формулярий. 

Вот в этой обстановке стремления к урегулированию и схематизи
рованию всех форм человеческого общения, диктуемой в конечном сче
те осознанной иерархической структурой феодального общества, а в бли
жайшем счете наступательным влиянием диалектики — дисциплины 
мышления, от Абеляра до Фомы Аквинского забирающей себе все боль
ше тиеста в духовном мире XII—XIII вв., — появляются и первые нор
мативные поэтики. 

4 

Поэтика, как мы помним, была частью грамматики, включавшей 
«науку правильно говорить и толкование поэтов». Чтобы «толкование 
поэтов» откололось от «науки правильно говорить» в отдельные учеб
ники, требовалось, конечно, ощутительное культурное потрясение. Та
ким потрясением послужил «спор artes и auctores» в XII в. С виду это 
был спор чисто педагогический: на чем лучше учиться владению ла
тинским языком, на изучении и совершенствовании его отвлеченных 
правил (artes — на этом настаивала парижская школа) или на подража
нии его конкретным классическим образцам (auctores — на этом стоя
ла орлеанская школа). По существу же это стоял вопрос, является ли 
грамматика целью или средством, изучается ли язык как самостоятель-



ный элемент природы и культуры или только как подступ к изучению 
классических памятников слова. Спор этот вспыхивал в истории куль
туры не раз; на этом этапе он решился в пользу artes (чтобы потом 
эпоха Возрождения взяла на себя реабилитацию auctores). Диалектика, 
подчинившая себе риторику, начала подчинять себе и грамматику. 

Первым симптомом этого было попросту появление нового школь
ного учебника — «Доктринала» Александра Вилладейского (ок. 1199: 
морфология, синтаксис и стилистика, т. е. тропы и фигуры). Новизна его 
была в том, что он был, во-первых, упрощен, во-вторых, ощутимо ориен
тирован на читателя, который изучает латинский язык не как родной, а 
как чужой (тогда как прежние школьные грамматики, краткая Дона
та, IV в., и пространная Присциана, VI в., в конечном счете еще были 
грамматиками родного языка), и в-третьих, для удобозапоминаемости 
изложен стихами: 

...Три окончанья в прямом падеже в склонении первом: 
AS, ES и А; также AM в именах иудейских немногих. 
АЕ, окончанье-дифтонг, в генетиве стоит и дативе; 
Аккузатив сохраняет AM, но порой в нем бывает 
EN и AN от ES и AS и от А, что у греков... 

(ст. 2642-2645) 

«Доктринал» имел ошеломляющий успех и кое-где удержался в 
преподавании вплоть до XVII в., несмотря на издевательскую травлю со 
стороны гуманистов. Никаких научных претензий, однако, это сочине
ние не имело и грамматику излагало самым традиционным образом. 
Требование теоретического пересмотра грамматики явилось уже в XIII в. 

Когда-то, около 1100 г., гениальный Ансельм Кентерберийский в 
маленьком сочинении «О грамматисте» (De grammatico) почти мимохо
дом поставил вопрос: означают ли слова субстанциальные или лишь 
акцидентальные свойства вещей? — но отвечать на него не стал и пре
доставил решение этого вопроса логике. Теперь, в середине XIII в., именно 
такого рода вопросы завладели сознанием диалектически вышколен
ных грамматиков. Впервые является мысль, которую со свойственной 
ему вызывающей четкостью сформулировал Роджер Бэкон (ок. 1245 г.): 
«Субстанциально грамматика едина для всех языков, хотя бы акциден-
тально она и обнаруживала различия»1 4 . На разработку такой философ
ской («спекулятивной») грамматики — системы «модусов», отношений 
между вещью, звуком и сознанием — обратила свои усилия между 
1250 и 1350 гг. грамматическая школа «модистов»: Мартин Датский, 
Сигерий из Куртрэ, Фома Эрфуртский и др.; их сочинения, порой пора
зительным образом напоминающие самые отвлеченные построения 
современной нам лингвистики, стали издаваться и изучаться лишь не
давно, и настоящая их оценка еще впереди1 5 . Вещь (res) сама по себе 



имеет способность существовать, modus essendi; но к человеческому со
знанию (intellectus) она обращена способностью быть понятой, modus 
intelligendi passivi; сознание отвечает на это способностью понимать, modus 
intelligendi activi; поняв, оно делает знаком своего понимания звук (vox), в 
результате чего звук становится словом и частью речи (dictio, pars orationis); 
это оказывается возможным потому, что звук, со своей стороны, наделен 
способностью означать, modus significandi activi, и на эту способность звука 
откликается третья способность вещи — быть означаемой, modus significandi 
passivi. А затем начинается сложнейшая детализация способов, какими 
эти модусы проявляются в каждой части речи, в каждой грамматиче
ской категории (роде, падеже, степени, лице) и т. д. 

Легко понять, что грамматика такого рода оказывалась бесконечно 
далека от традиционного «истолкования поэтов», и отставшее «истол
кование» должно было, за неимением лучшего, приводить в систему 
запас собственных средств, Проверяя и совершенствуя их практикой не 
пассивного комментирования классиков, а активного сочинения школь
ных стихотворных упражнений. 

Пять учебников поэтики, сохранившихся от высокого средневековья, 
представляют именно эту стадию становления науки. Это «Наука сти
хотворческая» (Ars versificatoria) Матвея Вандомского, ок. 1175 г.; сти
хотворная «Новая поэтика» (Poetria nova, в отличие от «Старой поэти
ки» — Горация) Гальфреда Винсальвского, ок. 1208—1213 гг.; «Наука 
стихотворная» (Arsversificaria) Гервасия Мельклейского, ок. 1213—1216 гг.; 
«Парижская поэтика» (Parisiana poetria) Иоанна Гарландского, ок. 1220— 
1235 гг.; и, наконец, стихотворный «Лабиринт» (Laborinthus, этимология 
от слова labor, «труд») Эберхарда Немецкого, ок. 1250 г. (?). К величай
шему сожалению, не сохранился самый (по-видимому) ранний из этих 
учебников, написанный Бернардом Сильвестром, преподававшим в се
редине XII в. в Туре и Шартре, — интересным мыслителем, автором 
философской поэмы «О целокупности мира». Он был учителем Матвея, 
и почтительные ссылки на его «Поэтику» мы найдем еще у Эберхарда. 

По датам видно, что формализация поэтики происходила позже, 
чем формализация эпистолярного искусства, живее всего откликавше
гося на деловую практику, но раньше, чем формализация проповедного 
искусства, сдерживаемая разнообразием толкуемых священных текстов. 
Эпоха «модистов» еще не наступила, но тенденции, ведущие в этом на
правлении, уже чувствовались в атмосфере эпохи. Содержание, обраба
тываемое пятью авторами, в общем однородно, поэтому мы в основном 
ограничимся характеристикой сочинений Матвея Вандомского, Гальф
реда Винсальвского и Иоанна Гарландского, лишь при случае привле
кая примеры из Гервасия и Эберхарда. 

Перед всеми этими авторами стояла одна задача: организовать поэ
тику в самостоятельную дисциплину, рассчитанную на практическое 
применение, т . е . нормативную, — а для этого пополнить запас приемов, 



изучаемых грамматикой, из запаса приемов, изучавшихся риторикой. 
Общим знаменателем у грамматики и риторики было изучение elocutio, 
художественного изложения: длинные списки тропов и фигур, служа
щих украшению такого изложения, одинаково входили и в «Риторику 
к Гереннию», и в грамматику Доната. К этой части словесного искусства 
нужно было добавить из риторики две другие, inventio и dispositio, «нахожде
ние» и «расположение» материала. Заключительными частями риторики, 
memoria и actio, «запоминанием» и «произнесением», можно было пренеб
речь как чересчур специфическими. Из всего этого следовало сделать 
отбор материала, практически полезного при сочинении стихов, и в част
ности — школьных стихов; а попутным образцом при таком отборе 
могла служить «Поэтика» Горация с ее россыпью частных замечаний и 
предостережений поэтам. 

Сама возможность перенесения риторических понятий с красноре
чия на поэзию не вызывала сомнений у средневековых грамматиков. 
Еще Клавдий Донат, комментатор Вергилия в IV в. (он не тождествен с 
Элием Донатом, автором двух латинских грамматик, но средневековье 
все равно их путало), начинает свой комментарий к «Энеиде»1 6 утверж
дением, что «Энеиду» следует рассматривать не иначе, как похвальную 
речь поэта в честь Энея, соответственно этой цели подчеркивающую 
факты, говорящие в пользу героя, и стушевывающую факты, говорящие 
против героя (его колебания, его затяжные скитания): «...как совер
шенный оратор, он признает то, чего отрицать нельзя, и сперва отводит 
обвинения, а потом преображает их в похвалу». Действительно, тради
ционная риторика позволяла представить в любом литературном про
изведении (как древнем, так и новом) любой статический момент (пей
заж, портрет) как предмет для хвалебно-описательного красноречия, лю
бой динамический момент (герой решается на поступок) как предмет 
совещательного красноречия, любой идеологический момент (герой спо
рит с антагонистом о смысле жизни или о праве на престол или на 
любовь) как предмет тяжебного красноречия. Понимая это, позднеан-
тичные и средневековые грамматики были проницательнее, чем теорети
ки XIX в., отказавшиеся видеть какую-либо связь между постылыми 
им риторическими схемами и насущной творческой практикой. Но, 
конечно, при переносе опыта с красноречия на поэзию различные обла
сти традиционной риторической теории требовали внимания в различ
ной мере. Специфика судебного красноречия была дальше всего от нужд 
школьного и внешкольного стихотворства, специфика совещательного 
(увещательного) красноречия — ближе, специфика парадного (хвалеб
ного) красноречия — ближе всего: картина, наметившаяся уже в 
околориторической литературе поздней античности. Это накладывало 
отпечаток на разработку всех трех разделов словесного искусства, подле
жавших переработке в поэтику, — инвенции, диспозиции и элокуции. 



О том, что вырабатываемые правила относятся преимущественно к 
области школьных стихотворных упражнений, авторы предпочитают мол
чать (откровеннее других держится Матвей Вандомский). Им приятнее 
делать вид, что они пишут обо всей великой поэзии в целом. Но три 
приметы специфически школьного материала тут есть. Во-первых, это 
ощущение объема: в школьных условиях не приходилось рассчитывать 
на то, что каждый пишущий сможет дать стихотворению такой объем, 
какого требует тема, — поэмы в тысячах стихов на школьной скамье не 
писались; поэтому какой-то средний объем (в несколько сот строк?) 
ощущался как заданный, и важно оказывалось умение уложиться в него 
путем распространения и сжатия материала. Во-вторых, это традицион
ность: нормой представляется разработка старых тем, освященных опы
том античных и христианских поэтов, служащих неизменными образ
цами для школьного подражания, а от новых тем требуется прежде 
всего, чтобы они разрабатывались по точному образцу старых. В-третьих, 
это статичность: богатый действием эпический сюжет плохо уклады
вался в ограниченный объем школьного сочинения, здесь античная тра
диция почти не оставила удовлетворительных образцов для подража
ния (а какие и оставила — например, в эпиллиях Драконтия, — те, ха
рактерным образом, относятся к самому исходу античности, когда уже 
складывалась та практика школьного стихотворства, при расцвете ко
торой мы присутствуем в XII в.), поэтому материалом берутся сюжеты 
с минимумом действия, и главным предметом заботы пишущего стано
вятся описания. 

5 

Три писателя, чьи «Поэтики» мы рассматриваем, принадлежат к 
трем сменяющим друг друга поколениям, и трудноразличимые облики 
их позволяют нам увидеть смену вкусов на рубеже XII и XIII вв. — от 
орлеанского культа подражания древним auctores к парижскому культу 
безличных систематических artes. 

Старший из них, Матвей Вандомский, родился ок. ИЗО г., учился в 
Туре, преподавательскую славу приобрел в Орлеане, отсюда сделал даже 
вылазку в стан врага — ок. 1175—1185 гг. жил и преподавал в самом 
Париже, но, недовольный результатами, вернулся оттуда к началу своего 
пути, в Тур, где, по-видимому, скоро умер. Причина этой не совсем удач
ной карьеры, может быть, в том, что он был неуживчив и терпеть не мог 
соперников: в Орлеане он ссорился с другим местным грамматиком, 
Арнульфом от Св. Эвурция (комментатором Лукана и Овидия), и даже 
в таком учебном сочинении, как «Наука стихотворческая», не обходит
ся без отступлений с колкостями по адресу Арнульфа. «Наука», напи-



санная ок. 1175 г., перед самым отъездом из Орлеана в Париж, — един
ственное его научное сочинение, все остальные — это стихи: видимо, 
ощущал он себя на грамматической кафедре скорее поэтом, чем «толко
вателем поэтов». Ему принадлежит большой «письмовник в стихах», 
высоким поэтическим стилем перелагающий обычные сюжеты: «клир 
к папе», «папа к клиру», «клирик к епископу» и т. д . 1 7 ; в прологе он 
перечисляет другие свои сочинения — «Федра и Ипполит», «Юпитер и 
Европа», «Бавкида», «Библида» и пр. — явно образцы школьных уп
ражнений на овидиевские темы. Из них сохранились «Прение Аякса с 
Улиссом» и «Пирам и Фисба», а из близких к ним — «комедия» (лю
бовная новелла в стихах) «Милон». Все это, по-видимому, продукция 
орлеанских и, может быть, парижских лет Матвея; после этого, перед 
отъездом из Парижа в Тур, он написал громоздкую поэму «Товий» на 
библейскую тему и в ее концовке устало отрекся от сочинительства. 

Таким представляет его и «Наука стихотворческая»: из всех на
ших трех поэтик она — самая беспорядочная, в ней больше всего слы
шится живой голос преподавателя, все время отвлекающегося с частно
сти на частность, все время старающегося блеснуть россыпью поэтиче
ских примеров, все время подкрепляющего себя цитатами из «Поэти
ки» Горация. Вот почти наудачу взятый образец его повествования — 
об описании действующих лиц (I, 38—48): 

«Далее, не обойдем раздумьем, надобно ли предлагать описание 
лица, о котором речь, или можно такое описание опустить. Часто опи
сание лица уместно, но часто и излишне. К примеру, ежели речь идет 
о мужестве некоторого лица, о твердости духа, о воле к чести, о бегстве 
от рабства, как говорится у Лукана о стойкости Катоновой [„Фарса-
лия", II, 380 сл.], то описанию подлежит многообразная Катонова доб
родетель, чтобы слушатель, узнавши красоту его нрава и многообраз
ное превосходство его добродетели, легче проникся всем, что далее го
ворится с презрении его к Цезарю и о приверженности к свободе. 
Далее, если речь идет о силе любви — к примеру, как Юпитер пылал 
любовью к паррасиянке [Каллисто], — то следует предварить сие опи
санием девицы и указанием отменных черт ее красоты, дабы пред 
зерцалом такой красоты, стало для слушателей правдоподобно и до
ступно воображению, как Юпитер недрами своими возалкал по столь 
многим и великим усладам, — ибо безмерно должно было быть дей
ствие этой красоты, чтобы увлечь Юпитера к развратному греху. Да
лее, в описании следует наблюдать и свойства лиц, и разнообразие этих 
свойств. А именно, наблюдению подлежат такие свойства, как положе
ние, возраст, обязанности, пол, местожительство и прочие свойства, име
нуемые у Туллия атрибутами лиц [„О нахождении", I, 24—25]. Это 
именно'разнообразие свойств имеет в виду Гораций, когда говорит [„По
этика", 114—118]: 



Разница будет всегда, говорят ли рабы иль герои... 

(это разница положения), 

Или маститый старик, или юноша свежий и пылкий... 

(это разница возраста), 

Властная матерь семьи иль всегда хлопотливая няня... 

(это опять разница положения, но у женского пола), 

Вечный скиталец-купец или пахарь зеленого поля... 

(это разница обязанностей), 

Иль ассириец, иль колх... 

(это разница народности), 

иль фиванец, иль Аргоса житель... 

(это разница места жительства). 

Для чего надобно такое расписание свойств, указывает сам Гораций, 
говоря [176—178]: 

... Так пусть стариковскую долю 
Не поручают юнцу, а взрослую долю — мальчишке: 
Каждый должен иметь соответственный возрасту облик. 

При этом каждое лицо должно величаться эпитетом по тому свойству, 
которое в нем преобладает пред остальными и от которого выпадает ему 
главный знак его славы, по слову Горация [120—122]: 

Если выводишь ты нам Ахилла, покрытого славой, 
Пусть он будет гневлив, непреклонен, стремителен, пылок, 
Пусть отвергает закон и на все посягает оружьем. 

Далее, оттенки слов должны быть сообразны выражению лиц героев и 
внутреннему их жребию, — ибо [105—107]: 

... печальные лица 
С грустною речью в ладу, сердитые — с гневною речью, 
Лица веселые — с шуткой, а строгие — с важным уроком. 

Для чего надобно наблюдать такую сообразность слов, говорит Гораций 
же, присовокупляя [112—113]: 

Если же речи лица несогласны с его положеньем, 
Весь народ начнет хохотать — и всадник и пеший. 



Впрочем, это, по-видимому, более относится к способу произнесения... 
А для большей наглядности изложенного учения, и так как пример спод
ручен для уразумения, мы предложим образцы описания некоторых лиц, 
но с условием, чтобы не язвила меня хула поносителя, если и явятся в 
нижеследующих стихах многие оплошности, — ибо [Гораций, 359] „по
рой задремать и Гомеру случится", и [350] „да не всегда и стрела попадает 
туда, куда метит". Сам Гораций оказывает мне утешение от гонителей, 
говоря [351—353]: 

Вот почему не сержусь я, когда в стихах среди блеска 
Несколько пятен мелькнут — плоды недостатка вниманья 
Или природы людской (в которой нет совершенства)... 

Ибо простителен грех случайный, преступно же упорство во грехе, от
чего и Гораций говорит [„Послания", I, 15, 36]: 

Стыдно не прежних забав, а того, что забав я не бросил...» 

И тут, наконец, словно дорвавшись до любимого дела, Матвей приво
дит целых семь стихотворений собственного сочинения — описания папы 
и императора, героя Улисса и раба Дава, добродетельной Марции, прекрас
ной Елены и мерзкой Верой; занимают эти примеры, вместе взятые, вчет
веро больше места, чем предшествующие теоретические наставления. 

Гальфред Винсальвский (Galfredus, франц. Geauffroi, англ. Geoffry) мо
ложе Матвея лет на двадцать. Он англичанин (у него был сверстник и 
тезка Гальфред Английский, тоже автор какого-то «Arsscribendi»; их сме
шивали, и это очень затрудняет выделение скудных фактов его жизни и 
творчества), прозвище его не совсем понятно (de Vino Salvo, de Vinsauf, «от 
сохранного вина») и лишь условно считается, что оно — от приписывае
мого Гальфреду комментария к сельскохозяйственной поэме Палладия. 
Он тоже профессионал-грамматик, но его побочные интересы направлены 
в иную сторону, чем у Матвея: не в стихотворную, а в политическую. Его 
«Новая поэтика» начинается посвящением папе Иннокентию III, а кон
чается мольбой о том, чтобы папа (по-видимому) снял с Англии отлуче
ние, наложенное на Иоанна Безземельного в 1208—1214 гг.; это — время 
написания поэмы. Из текста видно, что Гальфред находился в это время 
в Риме, — но приехал ли он туда с официальным посольством или по 
собственной инициативе, чтобы со своим грамматическим искусством 
пригодиться Иннокентиевым реформам римской папской канцелярии, 
понять из его двусмысленных выражений трудно (ст. 31—38): 

...Меня Англия выслала Риму, 
Словно из праха земли в небеса; вознесла в твои выси, 
Словно из мрака во свет. Ты — свет, озаритель вселенной, 
Брось же луч на меня; ты — высшая миру услада, 
Сладко тебе делиться добром. Одарять ты единый 



Властен, должен, охотен, искусен. Но мудрости духа 
Ты искусен; по милости сердца охотен; по знатной 
Крови ты должен; по папству ты властен. Настолько велик ты... 

Большая стихотворная «Новая поэтика» (2116 стихов) имеет про
заический вариант под заглавием «Показание о науке и способе сочи
нения прозы и стихов» (Documentum de modo et arte dictandi et versificandi); 
все остальные приписываемые Гальфреду сочинения малодостоверны. 
Но «Новая поэтика» имела очень большой успех — отчасти из-за своей 
стихотворной удобозапоминаемой формы (как одновременный с ней «Док-
тринал» Александра Вилладейского): если «Наука...» Матвея сохрани
лась в пяти рукописях, то «Новая поэтика» Гальфреда — в нескольких 
десятках. Еще в XIV в. Чосер в «Кентерберийских рассказах» (ст. 4537— 
4541) не без иронии жалеет, что ему не дано красноречия «магистра 
Гальфреда», оплакавшего день смерти Ричарда Львиное Сердце (встав
ка-пример в «Новой поэтике», 375—379) 1 8 . 

Дидактическая поэма — жанр с большой традицией, и поэтому 
стиль Гальфреда тверже и выдержаннее, чем стиль Матвея. Сухие фор
мулировки и перечни аккуратно перемежаются цветисто-патетически
ми перебивками-примерами (образцы «описания лица» и «описания 
действия» будут приведены ниже, § 8) и обращениями к читателю. 
Непринужденная интонация горациевской «Поэтики» иногда слышна, 
но часто заглушается обстоятельностью и приподнятостью. Вот как, 
например, звучат у него наставления о диспозиции и различных спосо
бах начала (ст. 87—111; ср. ниже, § 7): 

Два есть пути у порядка: один намечен искусством, 
И естеством предначертан другой. Начертание это 
Будет вести тебя там, где у слов и событий единый 
Ход, и порядок речей повторяет порядок событий. 
А по наметке искусства наш путь — тогда, когда лучше 
Перенести в начало конец и, напротив, начало 
Так переставить в конец, чтоб в такой перемене порядка 
Ни начало в конце, ни конец в начале не стали 
Произведенью в укор: пускай без всякого спора 
Тот и другое свои места добровольно уступят, 
Чтоб занимательней велся рассказ. Искусство умеет 
Поворотить, но не извратить порядок событий, 
Сделав только яснее предмет. Изящней и лучше 
Так прихотливо построенный ряд, чем обычный и чинный. 
Первый путь — как бесплодная ветвь, а второй многойлоден: 
Дивным образом ветвь ветвится на новые ветви, 
Многие из одной, из общей завязи — восемь. 
Возле таких искусств порою бывает и воздух 
Мутен от туч, и болотна тропа, и закрыты ворота, 
И позапутан предмет. Но слова в надлежащем порядке 



Будут целеньем от всех напастей. Подумай над ними — 
И обнаружишь, каким рассеять сумерки светом, 
Как одолеть болотную топь, какою отмычкой 
Вскрыть замок, каким перстом распутывать узел. 
В путь! По стезе расчета направь колесницу рассудка. 

Третий из авторов, Иоанн Гарландский, уже целиком принадле
жит XIII веку. Жизнь его еще менее богата событиями. Он тоже был 
англичанин, родился ок. 1195 г., учился в Оксфорде, потом около 1220 г. 
переехал в Париж и остался здесь на всю жизнь. Прозвище его (Ioannes 
de Garlandia) значит «под гирляндой», от названия улицы, на которой он 
жил. Когда в 1229 г. после альбигойских войн был учрежден новый 
университет в Тулузе, Иоанн был приглашен туда, но не прижился и 
через три года вернулся в Париж. Он был еще жив в 1258 г. и, может 
быть, даже в начале 1270-х годов. Когда он написал свою «Парижскую 
поэтику», трудно установить: новейший издатель предполагает, что пер
воначальный вариант появился около 1220 г., а позднейший был рас
ширен между 1231 и 1235 гг . 1 9 По популярности она не притязала 
равняться с «Новой поэтикой» Гальфреда (сохранилась только в шести 
рукописях); тем не менее авторитет Иоанна Гарландского был велик, и 
в разное время ему приписывалось много сочинений. Достоверно при
надлежат ему еще четыре трактата по грамматике (Compendium 
grammaticae, Clavis compendii, Ars lectoria ecclesiae, все три неизданные, и ри
торическое пособие Exempla honestae vitae2 0), два словаря (Dictionarius и 
Commentarius, не изданы) и пять больших поэм (Epithalamium Beatae Virginis, 
неоднократно цитируемый в «Поэтике», Stella maris, аллегорические 
Integumenta Ovidii и неизданные до сих пор De triumphis ecclesiae и De mysteriis 
ecclesiae). Этот список красноречив: все ученые сочинения ограничивают
ся областью грамматической специализации Иоанна, а все его стихи — 
не школьные упражнения на античные темы,, как когда-то у Матвея 
Вандомского, а самостоятельные и очень крупные произведения рели
гиозной поэзии, переживавшей в XIII в. свой бурный (не только каче
ственный, но и количественный) расцвет. В XII в. в лице Матвея мы 
видели беспорядочного поэта на кафедре, в XIII в. — в лице Иоанна мы 
видим строгого педанта на кафедре и поэта по совместительству: уже в 
этом чувствуется упорядочивающий дух схоластического века. 

Еще более чувствуется он в самом стиле «Парижской поэтики». 
Это не вольные рассуждения, как у Матвея, и не поэтический пафос, как 
у Гальфреда, это сухой учебник в самой строгой форме, с определениями, 
пояснениями, перечислениями и примерами. Автор очень заботится о 
логичности и последовательности, и если это не всегда ему удается, то 
лишь из-за новизны и трудности задачи. Никакой заботы об изяществе 
языка нет, это деловая латынь XIII в., заботящаяся лишь о точности и 
ясности. Трудно избежать впечатления, что Иоанн Гарландский писал 



для более младших учеников, чем Матвей Вандомский; иногда он пря
мо называет студентов pueri. Может быть, это значит, что к XIII в. воз
раст поступающих в университет школяров стал меньше, а может быть 
(это вероятнее), что они перестали засиживаться на изучении граммати
ки и спешили скорее переходить к диалектике. Во всяком случае, здесь 
перечисляются не столько практические приемы для сочинения стихов, 
сколько теоретические понятия для запоминания общей теории словес
ности. Это и было главной заслугой Иоанна Гарландского в становле
нии науки поэтики. Вот для образца начало его сочинения — предуве-
домительный «пролог»: 

«О пяти вещах следует спросить при начале этого сочинения: о 
предмете, о намерении сочинителя, о пользе для слушателя, о том, к 
какой оно принадлежит части философии, о том, каков его метод (modus 
agendi). 

Предмет его есть искусство сочинения в прозе, метрах и ритмах; но 
за этими тремя искусствами стоят иные пять: нахождение, отбор, за
поминание, расположение и украшение. 

Намерение сочинителя есть преподать науку красноречия. 
Польза есть приобретение умения обрабатывать любой предмет в 

прозе, метрах и ритмах. 
Принадлежит эта книга к трем видам философии: к грамматике, 

ибо учит говорить правильно; к риторике, ибо учит говорить красиво; 
к этике, ибо учит и побуждает к достойному, а это, согласно Туллию 
[„Об обязанностях", III, 34], есть начало всех добродетелей. 

Метод же таков: сочинитель учит находить слова по науке нахож
дения, а именно, существительные, прилагательные и глаголы в пря
мом и переносном значении для любого рода сочинения, будь то пись
ма деловые или ученые, стихи элегические, комедия, трагедия, сатира 
или история. Речь идет то о прозаическом роде, то о стихотворном, попе
ременно, а под конец о ритмике и в самом конце о метрике, где приво
дятся девятнадцать метрических стихотворений по образцу Горация, 
столькими размерами пользовавшегося в своих одах, что все размеры 
метрических стихов и гимнов бывают из их числа. 

Вот так пойдет здесь речь то об одном предмете, то о другом, по 
частям и переменно; а то есть такие, которые готовы вырвать из кни
ги науку прозы отдельно, а другие — науку метрики, ритмики или 
стихотворства и так разодрать всю книгу в клочья; у меня же кто 
хочет иметь часть, тот должен иметь и все целое...». 

6 

Как несхож стиль трех авторов, так несхож и план их сочинений. 
Сравнение их планов интересно тем, что оно показывает, какие предме
ты с неизбежностью входили в поле зрения грамматиков, преподающих 
поэтику, а какие были произвольны. 



У Матвея Вандомского план всего прихотливее. В его «Науке сти
хотворческой» с трудом можно выделить четыре раздела: о содержа
нии, о стихе, о стиле и опять о содержании. Первый раздел начинается 
определениями, что такое стих и что такое эпитет, затем автор сразу 
переходит к вопросу, «как начинать стихотворение», после него делает 
отступление о недостатках, которых следует избегать, а затем сосредо
точивается на технике описания действующих лиц и обстоятельств дей
ствия (об этом — приведенная выше цитата); это, явным образом, люби
мый предмет Матвея, и на него он тратит в общей сложности свыше 
трети всего объема своего трактата. Второй раздел — это даже не тео
рия, а сплошь практические советы по построению стиха: стиху придают 
красоту длинные слова (прилагательные и глаголы в две стопы объемом), 
а вместить их в строку можно так-то и так-то. Третий раздел — это обзор 
украшений слога — 17 фигур, 13 тропов и 30 «расцветок» (фигур мыс
ли и других, самых разнородных, приемов). Наконец, четвертый раздел 
наполовину состоит из указаний, как следует разрабатывать темы но
вые и темы, уже разрабатывавшиеся прежними поэтами, а наполовину — 
из педагогических советов об обязанностях ученика и обязанностях 
учителя: что и как он должен исправлять в ученических работах. За
канчивается трактат вопросом, «как заканчивать стихотворение», логи
чески здесь совершенно неуместным и словно отбившимся от первого 
раздела, эстетически же очень эффектным для концовки трактата. 

План Гальфреда Винсальвского — это как бы упорядочение и сис
тематизация того, что было в хаотическом плане Матвея. В самом вступ
лении к своей поэме он провозглашает «порядок» как главное понятие 
(56—57): 

... пусть твердый порядок предпишет, 

Путь с какой межи начинать нашим пишущим перьям... — 

а потом сам намечает план своего изложения (80—86): 

Прежде всего — каким путем устремляться порядку; 
Дальше забота о том, какою отвешивать гирей 
Вес, чтобы мысль равновесила мысли; по третьему счету — 
Труд, чтоб словесный состав не казался небрежным и грубым, 
А обнаруживал вежество; и в заключенье стараний — 
Чтобы пристоен и чист был голос, несущийся к слуху, 
И отвечали ему лицо и движения тела. 

Это — прямо перенесенная в поэтику из риторики схема «inventio — 
dispositio — elocutio — [memoria] — actio*; выпала здесь лишь «память» (ко
торая и в античной риторике всегда ощущалась инородным разделом), 
да характерным образом поменялись местами инвенция и диспози
ция. А под этими понятиями мы находим все те же вопросы, на кото
рых останавливался Матвей Ванд омский. Диспозиция вся сводится к 



вопросу, «как начинать стихотворение»; инвенция — к способам рас
пространения (амплификации) и сокращения имеющегося материала, а 
один из этих способов — описание, любимый предмет Матвея (примеры 
гальфредовских описаний — ниже, § 8); элокуция — к перечню тропов 
и фигур (в несколько иной, чем у Матвея, систематизации) с нескольки
ми добавочными разрозненными советами, в том числе — о недостат
ках, которых следует избегать; и, наконец, «память» (о которой Гальф
ред все-таки не смог не вспомнить) и «акция» образуют краткий, без 
подробностей, заключительный раздел. Все, что из матвеевского материала 
не укладывается в эту риторическую пятичленность, Гальфред оставляет 
за бортом — и как вмещать в стихи длинные слова, и как разрабаты
вать традиционные и нетрадиционные темы. 

Любопытно, что прозаический вариант «Поэтики» Гальфреда, «По
казание...», ближе стоит к плану Матвея Вандомского: здесь тоже ос
новную часть составляют разделы о зачине, об амплификации и о тро
пах и фигурах, но после них следуют замечания о разработке традицион
ных и нетрадиционных тем, о недостатках, которых следует избегать, и, 
наконец, как у Матвея Вандомского, — о том, как заканчивать стихо
творение. 

План Иоанна Гарландского — это следующий шаг, высшее достиже
ние теоретико-литературных систематизации латинского средневековья: 
он первый пытается объединить стихи и прозу (т. е. письма-диктамены) в 
одном своде правил. Получается это не совсем удачно, параграфы о прозе 

-часто выглядят довесками к параграфам о стихах и наоборот, но и это уже 
было успехом. Предисловие Иоанна, перечисляющее пять разделов его 
плана, цитировалось выше: «нахождение, отбор, запоминание, располо
жение и украшение». Этот план отходит от риторической традиции в 
том, что от «нахождения» отделяется «отбор»: это результат собствен
ной иоанновской интерпретации стихов Горация (38—41): 

... Находите задачу по силам: 

...кто выбрал носильную тему, 
Тот обретет и красивую речь и ясный порядок. 

Нахождение Иоанн не сводит (как Гальфред) к приемам ампли
фикации, а пытается систематизировать по пяти пунктам модной диа
лектики: «где [находить], что, какое, как, зачем». Это, по-видимому, влия
ние практики сочинения писем, где тема не задавалась так прямо, как в 
школьных стихах, и требовала не столько амплификации, сколько дета
лизации. Отбор у Иоанна оказывается не чем иным, как учением о 
трех стилях, применительно к которым подбирается высокий, средний 
и низкий материал: поэтому отбор предметов невольно сбивается у него 
на отбор слов и останавливается на пороге списка тропов и фигур. (Здесь 
же, в «отборе», неожиданно, но удачно находит приют «запоминание»: 
если для выдержанности стиля нужно вспомнить какое-то слово, то для 
этого есть такие-то приемы.) Расположение распадается у Иоанна на 



два подраздела, один для стихов, другой для писем; в подразделе о сти
хах говорится, как и у его предшественников, только о том, «как начи
нать стихотворение», зато в подразделе о письмах он имеет возмож
ность сказать не только о вступлении, но и о повествовании, разделении, 
доказательстве, опровержении, заключении, а для заключительного при
мера он приводит не письмо, а размеченное по этим пунктам стихотво
рение (побуждение к крестовому походу) — явная забота все-таки све
сти стихи и прозу к одному теоретическому знаменателю. Затем Иоанн 
вдвигает между намеченными разделами два традиционных предмета 
и один нетрадиционный, не ложащиеся в традиционную схему: это ам
плификация (в частности, описание) с примерами вперемежку из сти
хов и из писем; это обзор недостатков, которых следует избегать; и, на
конец, это отступление «о видах повествования», т. е. о стихотворных 
жанрах, — у предшественников Иоанна этого не было, а ему эту тему 
подсказала та же «Поэтика» Горация. Может быть, это — попытка Иоанна 
поднять на более высокий теоретический уровень практические советы 
предшественников о том, как нужно разрабатывать материал традицион
ный и материал новый. После этих вставок следует последний тради
ционный раздел, «украшение речи» — обзор «расцветок слов и мыс
лей», т. е. тропов и фигур. На этом основная часть кончается, и остают
ся приложения: образец стихотворного повествования («трагедии»), об
разцы писем и документов с попутными замечаниями и, наконец, очерк 
«науки ритмики», правил ритмического и затем метрического стихо
сложения, с примерами. Это опять проявление заботы Иоанна об энцик
лопедичное™ охвата материала; у его предшественников, как мы виде
ли, стихосложение в поле зрения не входило (робкое исключение — 
Гервасий Мельклейский), а его преемник Эберхард уже пытается следо
вать его примеру и заканчивает свой «Лабиринт» таким же приложе
нием о стихе. 

Таким образом, мы видим, что самыми устойчивыми разделами, 
повторяющимися у всех теоретиков и занимающими больше всего ме
ста, оказываются три: из «расположения» — способы начинать стихо
творение; из «нахождения» — способы амплификации и, в частности, 
описание; из «изложения» — тропы и фигуры, подбор которых опреде
ляет высокий, средний или низкий стиль. Кроме того, почти всегда при
сутствуют отступление о недостатках, которых следует избегать, и по 
крайней мере дважды — отступление о разработке предметов традицион
ных и нетрадиционных. Почему из арсенала риторики для нужд поэ
тики были выхвачены именно эти разделы, — объясняется условиями 
школьного сочинительства стихов. 

Здесь предпочитались, по-видимому (как говорилось выше), не сюже
ты, требующие аргументации, а статичные описания или необъемистые 
повествования, — поэтому из полной диспозиционной схемы «вступле
ние — повествование — доказательства — опровержение — заключе
ние» отпадали «доказательства» и «опровержение», вместе с ними со-



кращалось до минимума «заключение», и оставались «повествование», 
которое и в античности обходилось почти без правил, и «вступление», 
средство привлечь внимание к начинаемому произведению, — на нем и 
сосредоточивались наши сочинители. 

Далее, здесь писались стихи на заданные преподавателем темы, — 
это значило, что «нахождение» материала снималось с плеч пишущего 
ученика, а оставалась только забота о том, чтобы растянуть (или сжать) 
его изложение до общепринятого объема школьного сочинения, т. е. — об 
амплификации; а так как статичные описания легче систематизируются, 
схематизируются и описываются в виде правил, чем более разнообраз
ные повествования, то главным средством амплификации оказывалось 
именно описание. 

Далее, целью упражнений в стихотворстве было овладение латынью 
художественной, отличной от разговорной, — а художественность еще 
для античной школы твердо отождествлялась с «украшенностью», а 
«украшенность» измерялась обилием тропов и фигур: каждая фигура 
и была не чем иным, как единицей отклонения от неопределенного 
нулевого уровня «простой» дистиллированной речи. 

Далее, школьное сочинительство ориентировалось не только на «пра
вила», artes, но и на «образцы» античных (и отчасти средневековых) поэ
тов, auctores; поэтому была существенная разница, имела ли заданная 
тема готовую классическую стихотворную разработку (например, «Пи
рам и Фисба» из «Метаморфоз» Овидия) или не имела (например, ка
кой-нибудь жестокий сюжет из «Декламаций» Сенеки Старшего): в 
первом случае пишущему было труднее оттого, что нужно было сопер
ничать с великим образцом, во втором — оттого, что нужно было писать 
без всякого образца; отсюда — особые предписания о разработке пред
метов традиционных и нетрадиционных. 

Наконец, предостережения о недостатках, которых следует избе
гать, были самой естественной формой изложения поэтики именно в 
школьном преподавании, где теория осваивалась через практику. 

Рассмотрим вкратце, какие приемы рекомендовались первыми школь
ными поэтиками по каждому из этих разделов словесного искусства. 

7 

Способы начинать стихотворение могли классифицироваться с не
скольких точек зрения: во-первых, по расчлененности, во-вторых, по обоб
щенности, и в-третьих, по отношению к дальнейшей последовательнос
ти изложения. По расчлененности различались два простейших слу
чая: «зевгма», когда в начальной фразе при одном глаголе нанизыва
лось несколько существительных: 

Добрыми нравами, ясным лицом, благосклонною речью, 
Древнею знатностью — всем в Фивах блистала Ино, — 



и «гипозевксис», когда при одном существительном нанизывалось не
сколько глаголов: 

Добрым нравом пленяет, нарядом пурпурным блещет, 
Славится грудой богатств у Одиссея жена. 

При всей примитивности это различение уже подсказывало пути 
дальнейшей амплификации. Из наших теоретиков на нем останавли
вается только Матвей Вандомский и потом Эберхард Немецкий (может 
быть, потому, что они предназначают свои инструкции для более млад
ших учащихся 2 1 ) , остальные о нем умалчивают, как бы считая само 
собой разумеющимся. 

По обобщенности различались: простое начало, сразу вводившее в 
предмет дальнейшего повествования (как в двух приведенных приме
рах из Матвея Вандомского); начало от сентенции (proverbium), сразу 
предлагающее общее положение, которое потом будет иллюстрировать
ся повествованием (пример из того же Матвея: 

Лишь добродетель душе придает благородство. Лишится 
Добрых достоинств душа — и благородству конец); 

и начало от примера, т. е. от аналогии из области (обычно) природы, с 
которой потом будет сопоставляться повествование. Это выделение на
чального положения, к которому потом подводит и основная часть, — по-
видимому, влияние опыта проповедного красноречия, строившего про
поведь от сентенции из Писания. Влияние это распространялось и на 
технику писем, — здесь тоже рекомендовалось начинать основную часть 
с сентенции, и сборники наиболее удобных сентенций имели даже само
стоятельное хождение. 

Наконец, по отношению к дальнейшей последовательности изло
жения различались начало естественное, от экспозиции и завязки пос
ледующих событий, и начало искусственное, опережающее события и 
вводящее читателя in medias res. На важность такого искусственного на
чала внимание теоретиков обращали прежде всего, конечно, Гомер и 
Вергилий; еще Гораций в «Поэтике» (147—149) говорит о Гомере: 

Он для Троянской войны не вспомнит про Л едины яйца, 
Сразу он к делу спешит, бросая нас в гущу событий, 
Словно мы знаем уже обо всем, что до этого было, — 

а комментаторы Вергилия всякий раз отмечали, что «Энеида» начинается 
не с начала, а с середины странствий Энея, предшествующие же события 
излагаются лишь потом, в рассказе Энея. Теоретиков такое искусствен
ное начало (в нынешней терминологии — отклонение сюжетной после
довательности изложения от фабульной последовательности событий) 
привлекало тем, что давало сильное средство иерархизации событий, 
вынесения важнейших вперед и сокращения второстепенных до бегло-



го пересказа. Естественное начало велось, понятным образом, «от нача
ла» событий, искусственное начало различалось «от середины» или «от 
конца». Перекрещиваясь с вышеописанным принципом деления «от 
предмета», «от сентенции» и «от примера», это давало девять возможно
стей начинать стихотворение: одну естественную («от предмета», от 
начала) и восемь искусственных («от предмета» — от середины и кон
ца; «от сентенции» — от начала, середины и конца; «от примера» — от 
начала, середины и конца). Вот пример всех возможных начал для од
ного рассказа, предлагаемый Гальфредом Винсальвским (ст. 156—202) 
на материале мифа о Сцилле, хорошо знакомого читателям по «Мета
морфозам», VIII, 1—151 (ср. цитированное выше, § 5, его теоретическое 
вступление к этим примерам): 

Чтобы явилось глазам все, о чем мы поведали слуху, 
Вот тебе рассказ, где начало — Ми нос, середина — 
Смерть Миносова сына, конец — погубление Сциллы. 

[Естественное начало:] 

По естеству таково простое движенье рассказа: 
«Силою лучших даров Фортуны, которых обилье 
Было, как полноводный поток, сияет в державном 
Сане Минос. Его разной красой украшает природа — 
В члены вливает ему небывалую крепость, на облик 
Краски отменной кладет красоты, золотой выплавляет 
Ум и серебряный лад языка, в довершенье отделки 
Все облекает в чарующий нрав, и на всем равномерно 
Та благосклонность лучится, какою сильны самодержцы». 

[Искусственное (1) от конца:] 

А по искусству и самый конец послужит началом; 
«Умысел Сциллы был Сцилле во вред: нанесшая рану 
Ранена тою же раной; предав отца на погибель, 
То предала, чего добивалась сама; навлекая 
Гибель, ее навлеющ — на себя: достойною местью 
Кознь в отплату за кознь обернулась на казнь кознодейке». 

[(2) от середины:] 

Можно начать с середины и так повернуть изложенье: 
«Зависть встает к Андрогею и, глядя на дух и на возраст, 
Видит в нем старца и видит юнца, ибо ум его зрелый 
В юноше юность затмил. Оттого, что во всем преуспел он, 
Впал он в беду; оттого, что молвою до звезд возносился, 
Лег во прах; сиявший герой в зиявшую бездну 
Ввергнут судьбой — столь доблестный дух в столь ранние 

годы!» 



[(3) Сентенция от начала:] 

Общее может занять суждение место в начале: 
«То, чего больше всего взыску ешь, быстрей и уходит. 
Все несет в себе свой конец, а удача — тем паче. 
С ласковым видом судьба сплетает коварные сети, 
Илеред тем, как уйти, благосклонной бывает Фортуна». 

[(4) от середины:] 

Можно в сужденье таком отнестись и к средине рассказа: 
«Зависть — страшная вещь, смертельнее злейшего яда, 
Только к недобрым добра и только к добрым сурова, 
Умыслы злые свои в глубокой выносив тайне, 
Вдруг разверзает их въявь на горе целому миру». 

[(5) от конца:] 

Может служить и конец предметом таких изречений: 
«Есть справедливый закон: за козни — возмездие казни! 
Зло, родясь в голове, на нее же обрушится карой». 

[(6) Пример от начала:] 

Даст начало порой и образ, служащий примером: 
«Кто неразумен, над тем злится буря и с ясного неба; 
Воздух, солнцем согрет, сгущается в тяжкие тучи». 

[(7) от середины:] 

От середины пример берется в таком построенье: 
«В семя, которое в рост питает кормилица-почва, 
Злая запала болезнь, не дает прорастанию силы 
И, затворив во взбухшем врата, завидует всходу». 

[(8) от конца:] 

Так же можно сравнение взять и к концовке рассказа: 
«Часто к тому, кто стрелял, стрела возвращается, раня, 
И на виновника бед, явившись, рушатся беды». 

По аналогии со способами подачи начала иногда предлагались и 
способы подачи середины и конца, но они обычно выглядели лишь 
отписками для полноты плана. О середине Гальфред Винсальвский («По
казание», I, 2, 1—32) говорит, что при естественном начале она выстраи
вается сама собой, а при искусственном единственная трудность может 
быть в сочленении зачина с повествованием при помощи оборотов «Тот, 
который...», «Так вот и...» и т. п. Для конца он предлагает те же три 



способа, что и для начала, — от предмета, от сентенции, от примера. Матвей 
же Вандомский (IV, 49—50) со своей обычной непосредственностью даже 
не пытается систематизировать, а просто перечисляет примеры из клас
сиков — на мораль, как у Авиана, на просьбу о снисхождении, как у 
Овидия, на величание, как у Овидия же, на благодарение Музам, как у 
Вергилия, и пр. 

8 

Амплификация была предметом еще более подробных наставле
ний, чем способы начинать стихотворение. Полный список средств ам
плификации насчитывал восемь приемов (поэма Гальфреда, «Лабиринт» 
Эберхарда), сокращенный — пять приемов, зато с дополнительными раз
новидностями (проза Гальфреда, трактат Иоанна Гарландского). 

Три из этих приемов достигают амплификации простым умно
жением слов: это «интерпретация» (в античной терминологии — 
synathroismos, congeries), повторение одного и того же в разных синонимах 
(«это обман, это ложь...»); «перифраза», замена краткого прямого назы
вания предмета многословным описательным; «оппозиция», повторе
ние одного и того же через антитезу («это не правда, это обман...»). 

Два приема достигают амплификации, вводя новое отношение к 
предмету. Во-первых, это обращение (apostrophatio) — усиление эмоцио
нальной напряженности со стороны автора, переводящее речь из третье
го лица во второе («бедствуешь ты, Троя...»); подкреплением такого 
обращения могут быть восклицание («о, как бедствуешь ты, Троя!»), по
вторение («бедствуешь, бедствуешь ты, Троя»), вопрос («что с тобою, Троя? 
бегство ли исход твоим бедствиями или гибель?..» — этот прием назы
вался subiectio, и Иоанн Гарландский уверяет, будто у древних авторов он 
не встречается, а только у Гальфреда Винсальвского и у него самого) и 
сомнение («сказать ли, Троя, что ты бедствуешь? или что погибаешь?..»)2 2. 
Во-вторых, это речь от чужого лица (просопопея), вводящая новую точку 
зрения на предмет; знаменитыми классическими примерами были речь 
Земли, опаляемой Фаэтоном, в «Метаморфозах», и речь Рима, оплакиваю
щего Цезаря, в «Фарсалии»; Гальфред Винсальвский добавляет к этим 
образцам еще пространный монолог креста, взывающего к крестонос
цам (490—491): 

...Что почиваешь? Воспрянь! Крест был тебе знаком спасенья — 
Крест спаси мечом: чем спасен, тому станешь спаситель... — 

и краткий монолог скатерти, прощающейся со столом (510—513): 

Я украшала стол в мою цветущую пору 
И не стыдилась лица моего. Но долгие годы 
Мне исковеркали вид, и больше я здесь неуместна. 
Стол, прости: ухожу... 



Наконец, последние три приема достигали амплификации, вводя 
новый образный материал, — это описание (материал извлекается из 
внутренних запасов темы, за счет подробной детализации), сравнение 
(материал привлекается со стороны) и отступление (колеблющееся между 
тем и другим). Отношение к ним было различным: сторонний материал 
казался отвлекающим и не рекомендовался к употреблению, повество
вание должно было быть однородным. Теоретики отдавали себе отчет, 
что это отход от традиций античной поэзии, которая не боялась сравне
ний и отступлений: Матвей Вандомский пишет прямо (хоть и вряд ли 
справедливо): «Не то чтобы сравнений следовало избегать совсем, но 
современные поэты должны ими пользоваться реже: можно сказать, 
что и без них форме доступны разные пути (scema deviat, выражение дву
смысленное), «так что здесь не у места они» [цитата из «Поэтики» Гора
ция, 19]. Древним писателям приходилось растягивать свой материал 
различными отступлениями и попутными суждениями, чтобы скудость 
предмета, восполняясь поэтическими выдумками, разбухала в искусст
венном наращении; современным этого делать нельзя, ибо древность, 
превзойденная новизною, иссякла...» (IV, 4—5). Поэтому главной забо
той теоретиков было решить, какой материал сторонний, а какой — свой
ственный предмету. 

Говоря об отступлении, Гальфред прежде всего различает отступ
ление-описание (если рассказ об Актеоне, который после охоты распо
ложился отдохнуть у источника, а потом увидел там Диану, начнется с 
подробного отступления о поляне, на которой бьет источник, то это не 
будет отходом от свойственного материала) и отступление-сравнение 
(если Овидий пишет в Лекарстве от любви, 141—143: 

Словно платан — виноградной лозе, словно тополь — потоку, 
Словно высокий тростник — илу болотному рад, 

Так и богиня любви безделью и праздности рада... — 

то это уже отход). Иоанн Гарландский, в свою очередь, готов и отступле
ние-сравнение признать «свойственным материалом», а к несвойствен
ному отнести лишь вставной рассказ (fabula) или притчу (apologus). Здесь, 
правда, ни слова не сказано о том, что один из этих видов рекомендуется, 
а другой нет. Но уже говоря о сравнении, Гальфред вводит предостере
жение: сравнения он делит на «явные» и «тайные» по самому формаль
ному признаку: «явные» — это те, где сравниваемое и сравнение входят 
в состав одного предложения и связаны словами «больше, чем...» и т. п., 
а «тайные» — это те, где сравнение выражено отдельным предложением 
и связи не имеет; 

... и требует больше искусства 
Этот способ второй, и звучанье его величавей, — 

заключает Гальфред (262—263). 



После всего этого понятно, почему самым желанным из способов 
амплификации остается описание, черпающее материал из детализации 
самого же предмета. Здесь несомненно и влияние новоязычного худо
жественного опыта: известно, каким успехом пользовались и, соответ
ственно, сколько места занимали описания лиц, одежд, убранств и мест в 
стихотворных рыцарских романах. Античная традиция описаний зани
мала в теоретических пособиях, доступных средневековью, не очень много 
места («О нахождении», I, 24—25; «Риторика к Гереннию», IV, 49—50; 
более подробный Квинтилиан, VIII, 4, 64—71, почти не читался, зато чита
лись инструкции по описаниям из учебника Гермогеновых прогимнасм 
в переводе Присциана). Однако практика классических поэтов давала очень 
много материала для обобщений, а «Поэтика» Горация предлагала одно
временно и советы о связности и выдержанности описания (114—127), и 
образец описания четырех возрастов (158—178). 

Матвей Вандомский, как было сказано, посвящает описанию целую 
треть своего трактата (1, 38—113). Мы видели, как он начинает указа
нием на связь описаний с художественным целым (см. выше, § 5), а 
затем называет как бы единицу описания — атомарное «свойство» 
(proprietas, epitheton) и выводит из Цицерона и Горация классификацию 
этих свойств. Описание лица обычно составляется не из одного, а из 
нескольких свойств; одни из них требуют подчеркивания, а другие сгла
живания (в описании лица духовного важнее милосердие, чем спра
ведливость, в описании светского владыки — наоборот); главный крите
рий — правдоподобие, «пусть каждый прием соблюдает пристойное 
место» (Гораций, 92). Затем Матвей дает перечисление этих свойств по 
«Туллию» («О нахождении», I, 24—25). Их одиннадцать: имя («Максим, 
ты воистину — Maximus — великий...»), природные данные (телесные, 
душевные и внешние — от народности, от родства, от родины, от возра
ста, от пола), привычки, имущество, приобретенные свойства (когда об 
Улиссе говорится «Первый по дарованьям...» — это «природные дан
ные», когда «...блюститель всего, что достойно» — это «приобретенные 
свойства»; «Сильный цветущим умом...» — природные, «...знающий 
много искусств» — приобретенные), устремления (a studio), порывы (ab 
affectione), мысли, случайности, действия и речи. Каждое из этих свойств 
(тут же иллюстрируемых примерами из классиков) может служить то-
посом для амплификации. 

Как описания лиц разлагаются на свойства, так описания дей
ствий — на признаки. Их девять: общее определение действия (summa 
facti), причина действия (causa facti — во-первых, эмоциональная, и во-
вторых, рассудочная), обстоятельства, предшествующие событию, сопут
ствующие событию и следующие за событием (ante rem, cum re, post re), 
возможность события (facultas faciendi), качество события (qualitas facti — 
определить его Матвей не берется, а лишь дает несколько разнородных 



примеров), время действия и место действия; к этому источник Матвея 
(«О нахождении», I, 41—43) присоединяет еще два признака, смежные 
действия и следствия из действия, но Матвей считает возможным их 
опустить. В заключение этих двух перечней топики Матвей напоминает, 
что все в них можно свести к всеприложимому стишку школьной логи
ки: quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando («кто? что? где? чем? 
почему? как? когда?») — под «кто» подойдут все свойства лица, а между 
остальными пунктами распределятся признаки действия. Так заканчи
вается эта систематизация. 

Главным для Матвея, однако, являются не эти добросовестно со
ставленные схемы, а примеры, на которых он отводит душу: в конце 
раздела — два стихотворных описания времен года и одно — прекрас
ной местности (классического locus amoenus), в начале же — семь описа
ний лиц, мужчин (похвалы папе, кесарю и Улиссу, порицание Даву) и 
женщин (похвалы добродетельной Марции и прекрасной Елене, пори
цание безобразной Берое). Для примера они слишком громоздки, поэто
му примеры описаний мы приведем из «Новой поэтики» Гальфреда: 
описание красавицы и описание пиршества (ст. 561—675). В описании 
красавицы следует заметить выдержанную последовательность: сперва 
лицо от волос до подбородка, потом тело от шеи до пят, потом наряд; 
такая последовательность стала для средневековья законом. Теорети
ческих предписаний на этот счет не было — это была канонизация 
отдельных образцов описания у античных поэтов (например, описания 
Коринны у Овидия, «Любовные элегии», I, 5, 19—22; так же построен 
портрет Теодориха у Аполлинария Сидения, «Письма», I, 2, на который 
ссылается Гальфред в прозаическом «Показании», II, 10). 

... Средство седьмое к тому, чтобы стало творенье пространным, 
Есть описанье, чреватое словом. Таким описаньям 
Радо все, что само и пространно и видом отменно, — 
Славного вида предмет сам вяжет слова со словами. 
Ежели пищу уму, насыщенья уму мы взыску ем, 
Пусть не будут слова ни кургузы, ни ветхостью стерты, 
Пусть за примером пример в различном следует виде, 
Чтобы и взоры и слух от предмета летали к предмету. 

Так, если нужно тебе описать красавицы облик, 
Пусть, как кругл этот мир, кругла голова ее будет, 
Пусть горят волоса золотым сияньем, белеет 
Цветом лилии лоб, пусть черным цветком гоноболя 
Станут ресницы у ней; пусть, млечному кругу подобно, 
Выгнутся брови дугой; пускай очертания носа 
Следуют мере, не слишком большой, не слишком и малой. 
Из-под надбровного крова пускай близнецами сияют, 
Как изумруды, как звезды в ночи, два ясные ока. 
Цвет лица, как цвет Авроры, ни алым, ни белым 
Быть не должен, а должен сливать и алый и белый 



Цвет. Очертание рта полукругу да будет подобно, 
Но небольшому. Пусть губы у рта слегка выдаются, 
Но ненамного. Пусть будет их цвет огню уподоблен, 
Но укрощенному. Пусть чередою построятся зубы, 
Все, как один, белоснежные все. Пускай выдыхают 
Губы ее аромат фимиама, пускай подбородок 
Мрамором гладким круглится: природа искусней искусства. 

Пусть голове и лицу, вознесенному к небу зерцалу, 
Будет опорою столп драгоценнейший млечного цвета, 
Нежная шея, таким кристальным блестящая блеском, 
Что не выносят его ни глаза, ни мятежное сердце. 
Далее, меру блюдя, да будут в должном наклоне, 
Чтобы не слишком покатыми были, не слишком крутыми 
Плечи, а ровно лежали, спускаясь к пригожим предплечьям, 
Видом своим и длиною своей равно безупречным. ,.. 
Пусть растечется рука в округлые тонкие пальцы, 
Длинные, мягкие, плавные, млечного цвета, прямые, — 
Пальцы такие руке красою и гордостью будут. 
Груди, белее снегов, пускай безгрешно вздымают 
Два девичьих соска, как два драгоценные камня. 
Талия будет тонка, чтобы пояс с недальнею пряжкой 
Мог обвить ее всю. О том, что ниже, — ни слова: 
Если бы это я мог описать, я познал бы блаженство, 
Но хоть и рвется душа говорить, язык мой немеет. 
Стройной да будет нога. Чем меньше стопа, тем красивей: 
Ежели ножка мала, сама она этому рада. 
Так-то, от головы и до пят, красота разливает 
Свой ослепительный свет; таково совершенное тело. 

Но, расписав красоту, снабдить ее нужно убранством. 
Золотом пусть перевьется коса, ниспадая с затылка, 
Пусть золотой на сияющем лбе засветится обруч, 
А остальное лицо лишь природным румянится цветом... и т. д. 

Если же ты назовешь описанье такое избитым 
И устарелым пример, то вот тебе нечто новее. 

Се возлегли за столом цари и вельможные люди, 
И начинается пир чередой во образе млека, 
И прирученной Цереры, и Вакха, который резвится, 
То ли один, то ли весь ароматом сквозящий нектарным 
В чаше своей золотой, дав волю игривому вкусу. 
Пиршества царственный чин выносит на золоте яства, — 
Дивное золото с дивными яствами спорит: что лучше? 
Взоры застолья — на том, кто в застолье красуется первым, 
Спорит с Парисом его красота, а с Парфенопеем — 
Юность; богатством он Крез, а знатностью рода он Цезарь. 
Лишь посмотри и узришь: виссон его — снега белее, 
Пламенней пурпур огня, каменья — звезд лучезарней. 
Все прельстительно в нем и вкупе, а порознь — тем боле, 



Вот иные несет услады для слуха и зренья 
Ловкий в движеньях плясун, являющий в каждом движенье 
Новый лик, потому что милей разнородное вкусу. 
Бубны взлетают, звеня, увлекая следящие взоры, 
Руку сменяет рука, и бубен бубну навстречу 
Мчится над головой, взлетает и падает снова. 
Шут на шута, и шут от шута, то прыжком, то вприсядку 
Движась туда и сюда, притворно грозятся и бьются; 
Вот в руках у шута по дощечке, и вот на игру их 
Рот отвечает игрой, а меж тем проворные ноги 
Мягко бегут то назад, то впередоставаясь на месте. 
Голос, выступке друг, разрезает пением воздух, 
И отдается в ушах перещелк стучащих дощечек. 
Третий, проворный плясун, то вытянет тело дугою, 
То разлетится в длину, то вскинет летучие члены 
В легком прыжке, то руки скруглит и шею заломит, 
Пясти приблизив к пятам, или вдруг мечи обнажает 
И меж опасных клинков безопасным проносится взмахом. 
Дивно взглянуть!., и т. д. 

Так восхваляй застолье царей и радость застолья, 
Так недолгий предмет на устах становится долгим. 

Как бы оборотной стороной амплификации была аббревиация — 
искусство сжать пространный материал до заданно малого объема. 
В школах это, по-видимому, было ходовым упражнением еще с поздне-
античных времен: щегольство таким искусством доходило до того, что 
содержание Троянской войны и странствий Энея умещалось в четыре 
строки2 3: 

Пышет любовью Парис; похищает Елену; войною 
Греция встала; борьба; Троя низринута в прах. 

Изгнан Эней; плывет по волнам; умирает Дидона; 
Вождь — в Италии: Турн гибнет; и Альба встает. 

Теоретики занимались этим мало, и советы их относятся не к отбо
ру мотивов, а к отбору стилистических и грамматических оборотов. Галь
фред перечисляет их семь: эмфаза, членение, ablativus absolutus, избегание 
повторений, подразумевание, бессоюзие, привязка многих сказуемых к 
одному подлежащему и наоборот. В «Новой поэтике» он излагает это 
такими словами (и прилагает для примера трехкратный пересказ изве
стного народного анекдота о снежном ребенке, обработанного по-латы
ни еще в «Кембриджских песнях»): 

Много сказать в немногих словах умеет эмфаза 
Красноречивая. Долгая речь на короткие члены 
Четким сеченьем делясь, сокращается. Меж падежами 
Пятый по воле своей пространное делает сжатым. 
Дважды одно не тверди. Тому, кто учен и разумен, 



В сказанном ясно и то, что не сказано. Пусть не связует 
Членов повторный союз — у несвязанных легче походка. 
Нужно искусной рукой воедино связать их значенья, 
Чтобы один лишь союз уму говорил бы за многих. 

Этою краткостью ты просторный предмет подпояшешь, 
В этом челне проплывешь по морям. Простому рассказу 
Это обличье к лицу тогда, когда надобна скромность, 
Чтобы не рушили гром небеса, но, развеявши тучи, 
Солнце явили с высот. Итак, да выступят дружно 
Сила эмфазы, частые члены, падеж всеохватный, 
Тонкая мысль о том, что не названо, сбитые связки, 
Соединение многих суждений в едином сужденье, 
От повторений отказ; таковы пожелания к речи. 
Если же нужно другое, предмет подскажет приемы. 

Вот образец, из которого все эти явствуют средства: 
«Между тем как супруг уехавший занят делами, 
Прелюбодейка-жена родит младенца. „От снега, — 
Молвит, — его понесла я". Супруг мирится с обманом, 
Сына везет, продает как раба, и жене, насмехаясь, 
Вторит обманом таким: „Твой мальчик на солнце растаял!"» 

Если столь краткий разбег еще недостаточно краток, — 
Пусть замирают твои предложения, пусть о глаголе 
Мысль позабудет твоя, — одни имена и названья, 
Дух заострив, запиши, и ежели это удастся, — 
Сила останется в них. Работай, как в кузнице мастер: 
В сердце своем раскали предмет, как в горне железо, 
Брось на ученость свою — да будет она наковальней, — 
И дарованьем своим, как молотом, куй ее часто. 
Молотом этим отбей ненужную свиту глагола, 
Чтобы единый глагол сообщил безобразности образ. 
Далее разум, как мех, привеет имя к глаголу, 
С именем сплавит глагол, и этого будет довольно — 
Малый труд новизной засияет, отточенно-стройной, 
Все, что нужно, сказав, ни словом больше иль меньше. 

Вот и рассказ, который тому послужит примером: 
«Сына родив, притворилась жена, что рождала от снега; 
Сына продав, ответил ей муж: „Он на солнце растаял"». 
«Сына, которого грешная мать понес ладе от снега, 
Муж ее, в рабство продав, сказал: „Он на солнце растаял"». 
Впрочем, будь долгою речь или краткою, пусть расцветится 
Яркой расцветкой она изнутри и снаружи, однако 
Так, чтоб ложились цвета по порядку, друг с другом раздельно... и т. д. 

9 

Расцветка получившегося таким образом текста достигалась при 
помощи тропов и фигур. Это был последний из трех постоянных разде-



лов средневековых поэтик. В античной теории элокуции они делили 
место с учением об «отборе слов» и «расположении слов». Но в средние 
века «расположение слов» отделилось в самостоятельное учение о кур
су се, ритме прозы (самостоятельное, потому что оно относилось к прозе 
и входило не в поэтики, а в лучшем случае в письмовники), а «отбор 
слов» в школах, где латынь была не родным языком, а книжным, сросся 
с учением о тропах и фигурах, потому что и то и другое говорило в 
конечном счете об одном и том же — как простейшее «словарное» 
значение слова или простейший «букварный» порядок слов заменить бо
лее сложным, требующим большей выучки и от автора, и от читателя. 

Собственно, такое понимание тропов и фигур лежало в основе еще 
античной теории: она молча предполагала, что есть некоторое простей
шее, «естественное» словесное выражение всякой мысли (как бы ди
стиллированный язык без стилистического цвета и вкуса), а когда реаль
ная речь как-нибудь отклоняется от этого трудновообразимого эталона, 
то каждое отдельное отклонение может быть отдельно и учтено как 
«фигура». При чутком слухе таких фигур насчитать можно было бес
конечно много: зато систематизировать их было гораздо труднее 2 4 . По
степенно античная риторика вообще отказалась от попыток системати
зации и предлагала учащимся лишь беспорядочное нагромождение от
дельных приемов, каждый со своим названием, кое-как разложенных в 
три груды: тропы (метафора, метонимия, перифраза и пр.), фигуры мыс
ли (антитеза, олицетворение, расчленение, пример и пр.) и фигуры сло
ва (повторения разного рода, градация, созвучие и пр.). Общим их на
званием было в старину (у Цицерона) lumina, «блестки», а в средние 
века colores, «расцветки» (слово, значившее в античной риторике со
всем иное — не слова, а мотивы, домысливаемые ритором к заданной 
ему ситуации). Наиболее обширный список таких тропов и фигур дава
ла псевдоцицероновская «Риторика к Гереннию», одно из основных сред
невековых пособий; этот список и лег в основу всех средневековых 
руководств по теории фигур, как в составе общих поэтик, так и в от
дельности. Даже последовательность перечисляемых фигур сохраняет
ся (с единичными отступлениями) та же, что в «Риторике к Гереннию». 

Единственной средневековой попыткой сколько-нибудь упорядо
чить хаос тропов и фигур была классификация Гервасия Мельклейско-
го. В его сочинении теория фигур составляет основную часть («прави
ла, общие как стиху, так и прозе»), и они сгруппированы здесь в три 
категории: фигуры тождества, фигуры сходства и фигуры противополож
ности. Фигуры тождества — это те, в которых слова не меняют своего 
словарного смысла: (а) без усиления — повторение звуков (анномина-
ция), повторение слов (удвоение, анафора, эпифора, кольцо), подмена слов 
(градация, традукция); с усилением — поправление, сомнение, подсказ, 
восклицание, вопрос, ответ себе; (б) с убавлением (обрыв, т. е. умолча
ние) или прибавлением (предвосхищение); (в) с разнообразием (мето-



нимия, синекдоха, гипербола, инверсия; по существу это уже переход к 
изменению словарного смысла). Фигуры сходства — это сравнение, ме
тафора, катахреза. Фигуры противоположности — это антитеза с ее раз
новидностями (противоизбрание, преобращение и пр.). В качество чет
вертой категории к этому добавляются сентенция и пример. Гервасий 
детализирует каждую группу фигур до мельчайших подробностей, од
нако многое из материала «Риторики к Гереннию» все же остается у 
него за бортом: расчлененность, дробность, созвучие окончаний в чле
нах и, конечно, весь список фигур мысли: определение, объяснение, ис
толкование, разделение, соединение, переход, разрешение, вывод. Может 
быть, эта попытка классификации была предпринята по образцу неиз
вестной нам поэтики Бернарда Сильвестра с его опытом диалектики 
(на него Гервасий ссылается с большим почтением); как бы то ни было, 
продолжателей она не нашла, хотя по сути она ничуть не хуже, чем 
многие другие систематизации тропов и фигур, даже из самого недавне
го времени. 

Средневековье приняло в учение о тропах и фигурах лишь два 
новых классифицирующих термина характерно школьного происхож
дения: Гальфред Винсальвский поименовал фигуры слова и мысли «про
стым украшением», а тропы «трудным украшением» (ornatus facilis, ornatus 
difficilis), так как для первых достаточно словарного запаса слов, а для 
второго требуется умение называть предметы «не своими именами». 
Как известно, это щегольство владением редкими или переносными 
словами особо культивировалось в средневековых латинских школах и 
время от времени выплескивалось в литературу волнами вычурно-тем
ного стиля, напоминающего будущее барокко: так в раннем средневе
ковье писали в ирландских школах, в высоком средневековье масте
ром такого стиля был Алан Лилльский, и недалек от этих вкусов — 
как мы могли видеть даже по цитатам — был сам Гальфред Винсаль
вский. Термины «простое» и «трудное украшение» прижились и до
жили до Возрождения. 

Чтобы не пересказывать определений отдельных тропов и фигур 
(по большей части уже не удовлетворяющих современным требованиям 
к терминологической четкости и систематичности), покажем их на при
мере из «Лабиринта» Эберхарда (ст. 385—598). Почему из этого переч
ня выпали метафора и олицетворение, — тому причиной вышесказан
ная беззаботность по части логической систематизации. Сначала Эбер-
хард дает описание «трудного украшения» — перечень тропов с разроз
ненными примерами: 

Трудный путь украшенья имеет много приемов. 
Я их все для тебя коротко перескажу. 



[1) метонимия:] 
Изобретателя можно назвать вместо изобретенья: 

«Слишком обильный Вакх — часто причина беды». 
Изобретенье назвать вместо изобретателя можно: 

«Боже, помилуй в грехах! — так умоляет псалом». 
Вместо владельца можно назвать орудие: «Властен 

Меч над теми, кто слаб, он их казнит без вины». 
«Римские дроты себе покорили все стороны света, 

Взявши верх над щитом и македонским копьем». 
То, что идет за причиною вслед, приписывать можно 

Часто причине самой. Вот как такое звучит: 
«Счастлив тот, кому потный труд достал пропитанье» 

Тощий голод — беда для изнуряемых тел». 9 

Вместо того, в чем что-то содержится, можно поставить 
То, что содержится, — так или же наоборот: 

«Грешный дух обратился к добру». «Небесные сени 
Все, ликуя, поют Госиоду Богу хвалу». 

Можно назвать вещество — и в нем почуется форма; 
Этому привести можно наглядный пример: 

«Ярко блестит на персте у вождя драгоценное злато, 
Гордой десницею он держит слоновую кость». 

Благо и то, когда называется общая форма 
Вместо предмета — предмет весь выражается в ней: 

«Царствует глупость, рабствует ум, добродетель во прахе 
Попрана, чванный над ней встал, торжествуя, порок». 

[2) инверсия:] 

Очень хороший прием — расставить слова по-иному, 
Чем в обычайном строю. Это получится так: 

«Кротких пастырям паств не к лицу по причине соблазнов 
Роскошь: где клир согрешит — в вере колеблется люд». 

[3) гипербола:] 

В ходе речи можно зайти за такие пределы, 
Дальше которых уже правила правды молчат: 

«Тот судия, кого не собьют с пути правосудья 
Деньги, званья, мольбы, — славой превыше небес!» 

[4) синекдоха:] 

Вместо целого — часть; неплохо и целое вместо 
Части. И так, и так часто слагается речь: 

«В жизни земной душа должна неустанно трудиться: 
Плоть умрет — и тогда нечем ей будет служить». 

Многое можно означить единым, единое многим — 
Вот пример, чтобы ты в этом уверился сам: 

«Римский воин побил Помпея под цезарским стягом, 
Но у того и в беде ввысь тяготели сердца». 



[5) катахреза:] 

Есть слова с похожим значеньем, которые можно 
Друг вместо друга подать: в этой подмене — успех. 

«Часто могучий рост скрывает короткие силы, 
Часто большая мысль главный теряет предмет». 

Затем — «легкое украшение», сперва 36 «расцветок» слова, потом 
19 фигур мысли, без определений, только в виде вереницы примеров, 
складывающихся в два больших стихотворения назидательного содер
жания. Такие «стихи на все фигуры» сочинял и Иоанн Гарланд
ский. Одну из фигур, traductio, со сложной игрой слов, мы оставляем 
без перевода. 

Есть простота расписная, должны и ее мы отметить: 
Сладко для слуха звучит образ такой простоты. 

Не называя, даю лишь примеры различных расцветок 
И распишу ими песнь на цицероновский лад. 

[1) анафора, repctitio:] 

Буди хвала, буди честь, буди слава Христу без скончанья! 

[2) эпифора, conversio:] 

Буди краса! Есть краса] и не избудет краса. 

[3) кольцо, complexio:] 

Кто есть свят? Христос. Кто плоть свою принял от девы? 
Он, Христос. Кто чист от согрешенья? Христос. 

[4) traductio:] 

[5) антитеза, contentio:] 

Жизнь приемлет крестную смерть, неподвластная смерти 
Жизнь даруется в дар смертью живого Христа. 

[6) восклицание, exclamatio:] 

О, любовь отца и сына! Подвигнутый ею, 
Он снизошел с небес — смертных от смерти спасти! 

[7) вопрошение, interrogate:] 

Мог ли отец кого ниспослать и лучше и выше, 
Как не того, кто был равен ему самому? 



[8) объяснение, ratiocinatio:] 

Но почему? Ибо время пришло. Почему? Ибо вреден 
Враг. Почему? Ибо он гибель принес для людей. 

[9) сентенция, sententia:] 

Это премудрых удел — всегда и во всякое время 
Предумечать удар, тайно готовящий зло. 

[10) противоизбрание, contrarium:] 

Враг, который пал, возжелает ли доброго людям? 

Кто чрез врага осужден, будет ли добр ко врагу? 

[11) расчлененность, membrum:] 

Враг нападает врасплох, но пользы себе не приносит: 

Правда выйдет вперед, ложь без последствий пройдет. 

[12) дробность, articulus:] 

Кознями, ковами, путами губит он спящих; но бдящих 
Ночью, днем, в псалмах, в слезных моленьях, — бежит. 

[13) протяженная сентенция, continuatio in sententia:] 
Кто полагает опору свою в благоденствии Божьем, 

Тот не будет подмят немилосердным врагом. 

[14) протяженная антитеза, continuatio in contrario:] 

Враг — не помеха тому, кто друг Господним заветам, 
Кто им себя предает и в послушанье живет. 

[15) протяженное объяснение, continuatio in occlusione:] 

А оттого, что твой враг и коварен во зле и проворен, 
Остерегись, чтобы он не был проворней тебя. 

[16) параллелизм, comparatio:] 

Будь твоя вера чиста — благочестие держится верой; 
Будь надежда тверда; будь некрушима любовь. 

[17) созвучие с параллелизмом, similiter cadens:] 

В них — души спасенье, добра над злом одоленье, 
Ими отважившись жить, сможешь ты рай заслужишь. 

[17а) созвучие без параллелизма, similiter desinens:] 

В Божьем завете щпдете подмогу в попрании плоти — 
Пусть твоя чистота в сердце пребудет СВЯ/АШ! 



[18) подобословие, annominatio:] 

Если не выстоишь в этой борьбе — ничего ты не стоишь: 
Стойкую доблесть в тебе вытеснил плотский порок. 

[19) ответ себе, subiectio:] 

Ты уступил — почему? Приневоленный миром? Однако 
Мир — бессилен, над ним изнеможенье царит. 

Плоть позывает? Но плоть подвластна велению духа. 
Демон тревожит? И с ним ты совладаешь легко. 

Стало быть, дело не в них, а причина в самом тебе скрыта: 
Сам виноват человек, что в искушение впал. 

[20) постепенность, gradatio:] 

Ловит тебя, словивши — гнетет, согнувши — цепями 

Вяжет, связавши — влечет в самую бездну греха. 

[21) определение, definitio:] 

Грех есть сеть сатаны, которою он уловляет 

Всех, кого может увлечь, и увлекает на смерть. 

[22) переход, transitio:] 

Как он вводит в обман, ты слышал; а как наказует, 
Слушай. Грешных в аду серный терзает огонь; 

[23) поправление, correctio:] 
Впрочем, нет, не терзает: в огне выгорает все злое, 

А человеческий дух цел остается в огне. 

[24) предвосхищение, occupatio:] 

Не говорю об ином, тягчайшем из всех наказаний — 
Тем, кто в аду, не дано Госиода Бога узреть. 

[25) разделение, disiunctio:] 

Грех принес нам смерть, воздвигну л посмертную муку, 
Сосредоточил в себе все, чем убог человек. 

[26) соединение, cpniunctio:] 

Будь тебе страх, будь любовь к добру спасеньем от казни! 
Будь любовь, будь страх соиобужденьем к добру! 

[27) добавление, adiunctio:] 

К жизни дорога открыта тебе и к смерти дорога; 
Выбери путь и ступай: та или эта — твоя. 



[28) удвоение, conduplicatio:] 

Молви, презренный, презренный, скажи, почему не ревнуешь, 
Не соревнуешь Тому, Кто за тебя пострадал? 

[29) истолкование, interpretatio:] 

Раной отер Он и кровью омыл Он твои согрешенья — 
Он поразил врага и распростер пред тобой. 

[30) преобращение, commutatio:] 

Ты же недолжного ищешь, а должного, тщетный, не ищешь, 
К доброму делу недобр, а для недоброго добр. 

[31) подсказ, permissio:] 

Лучше скажи: Тебе предаюсь, всеблагой Иисусе! 
Весь вверяюсь Тебе: Боже, помилуй меня! 

[32) сомнение, dubitatio:] 

Как тебя обозвать, я не знаю: «простец» или «глупый», 
Или «безумец» — в любом имени виден твой нрав. 

[33) разрешение, expeditio:] 

Пусть, однако, зовут простецом, и глупцом, и безумцем — 
Ты не прост, ибо ты знаешь, где кроется зло; 

Ты не глупец, ибо знаешь ту цель, к которой стремимся; 
Ты — безумец, и я это тебе докажу. 

[34) бессоюзие, dissolutio:] 

Лживы средства твои; мирские ты копишь достатки; 
Только над ними и бдишь; где твоя мысль о конце? 

[35) обрыв, praecisio:] 

Судный день придет, и над теми, что встанут ошую, 
Будет проречено.. Больше ни слова: молчу. 

[36) вывод, conclusio:] 

Смертный неведом день, но заведома смертная участь 
Каждого. А потому — путь заблуждения брось! 

В том, что касается слов, тридцать шесть перед нами расцветок: 
В этих моих стихах я перечислил их все. 

А чтобы внутренний лик предмета украсить цветами, 
Я предлагаю такой свод всех предметных фигур: 



[1) приписание качества, distributio:] 

Пастыря имя нося, будь образчиком истинной жизни, 
Чтобы могла за тобой следовать паства твоя. 

[2) свободоречие, licentia:] 

А о тебе я скажу: не Христу, а себе услужая, 
Ты влечешься вослед пагубной жажде нажив. 

[3) умаление, diminutio:] 

Ты не достатком живешь, а избытком; раздай же избыток! 
Не накопляй, а дели: пусть разживется бедняк. 

[4) описание, descriptio:] 

Пастве водителем будь — нето, как козлы или овцы, 
Все собьются с тропы. Бдительным Аргусом бди! 

[5) разделение, divisio:] 

Есть урок и есть пример: один наставляет 
И увлекает другой. Оба тебе хороши! 

[6) настояние, frequentatio:] 

Сбившегося не щади: он вор, завистник, развратник, 
Смертоубийца, гордец, лжец, честолюбец, лентяй! 

[7) отделка, expolitio:] 

Вычисти грязь и выкорчуй грех, в тебе вкорененный, 
Сколько зла в тебе, столько и сил приложи. 

[8) прямая речь, sermocinatio:] 

Чаще себе говори: не себе я единому нужен, 
Нет, я послан воздать многим достойную честь! 

[9) антитеза, contentio:] 

Кто неразумен, тому привычна забота о многом; 
Если же ты умудрен, то о немногом радей! 

[10) сравнение, similitudo:] 

Дьявол на паству твою так же точит коварные зубы, 
Как на овечьи стада изголодавшийся волк. 

[11) пример, exemplum:] 

Истинно молвил Назон: злых больше на свете, чем добрых, 
Их-то многим числом и совершается зло. 



[12) образ, imago:] 

Враг, как хищный дракон, клыки навостривши и когти, 
Рыщет вседневно вокруг, ищет, кого ухватить. 

[13) изображение, effectio:] 

А голова у него пострижена, щеки небриты, 
И борода на них редкой щетиной торчит. 

[14) обличение, notatio:] 

Это он, лицемер, обольщает медовою речью 
Неискушенных, и в них точит погибельный яд. 

[15) разговор, sermocinatio:] 

Вот, возбуждая других, говорит он в лицо иерею: 
«Многое нам говоришь, мало нам делаешь ты. 

Что у тебя на словах, дополни делами!» Ответишь: 
«Взвесь мои слова, а не деяния рук». 

Он стоит на своем: «Но если в словах твоих правда, 
Пусть дела подкрепят праздный трезвон языка». 

[16) олицетворение, conformatio:] 

Жизнь твоя говорит: «Смотри, что делает пастырь! 
Ежели можно ему, то почему не тебе?» 

[17) многозначительность, significatio:] 

Сила хороших слов иссякает в безнравственной жизни, 
Так что глупец не во грех ставит распущенный нрав. 

Это ли пастырь-мудрец, достойный пасомого стада, 
Лучший из пастухов, умный хранитель овец? 

Если пастух развращен, он краснеет; а если сильнее — 
Он бледнеет: сперва — стыд, а потом уж и страх. 

Эта бледность и этот румянец на пастырском лике... 
Но умолчу: не хочу больше об этом твердить. 

Ежели гонят тебя за одну твою добродетель, 
Пусть Иосиф тебе будет пример и урок. 

[18) краткость, brevitas:] 

Братья гонят его, Египет его превозносит, 
Голод братьев влечет, и привечает их брат. 

[19) раскрытие, demonstratio:] 

С отрочьих лет почила на нем благодать от природы, 
А оттого и отец был к нему крепок в любви. 



Сбывчивы были у отрока сны, и поэтому в братьях 
Вспыхнул завистью дух. Гнев побуждает на казнь, 

Казнь раскинула сеть. Идущего отрока видя, 
Молвят братья: «Идет тот, кому ведомы сны. 

Пусть он погибнет — и чем помогут ему сновиденья?» 
Но вспоможеньем в беде был невиновному Бог. 

Проданный раб наместником стал, знаменитым в Египте. 
Голод землю постиг, не было голоду мер. 

Был, однако, Египет спасен достаточным хлебом — 
Спас Иосиф его предусмотреньем своим. 

Но у Иакова не было средств, и боялся Иаков 
За сыновей, как вдруг слышит он добрую весть: 

Хлебом Египет богат. Пускаются братья в Египет 
Вдесятером — такой дал им Иаков совет. 

Кончилась пища совсем, и тут сыновья возвратились: 
«Жив он, — отцу говорят, — жив твой возлюбленный сын!» 

Дух и жизнь вернулись к отцу, и так он промолвил: 
«Видеть сына хочу раньше, чем смерть подойдет!» 

Прибыл Иаков в Египет, привечен ликующим сыном, 
И приумножил его дни и потомство Господь. 

Дважды десять фигур цветами цветут в этой песне, 
Двадцать фигур без одной — ей не находится мест. 

Учат так сочинять Большая и Малая Сумма, 
В коих наставник Бернард нам указует пути. 

Венцом учения об элокуции в античной риторике была теория 
трех стилей: в зависимости от подбора слов, сочетаний слов и обилия 
фигур различались простой, величественный и промежуточный стиль. 
В каждом стиле, однако, следовало соблюдать меру — иначе простой 
стиль вырождался в «сухость и бесцветность» (aridum et exsangue), сред
ний в «зыбкость и несвязность» (fluctuans et dissolutum), величественный в 
«напыщенность и надутость» (turgidum et inflatum). Так определялись эти 
недостатки в «Риторике к Гереннию», IV, 8, 10—11; средневековые тео
ретики со своей любовью к схематизации сделали эти слова техниче
скими терминами. Дополнительной опорой для них служили стихи их 
любимой «Поэтики» Горация (26—28); эти стихи цитируют в соответ
ственных своих разделах и Матвей (I, 30—34) и Гальфред («Показание», 
И, 3, 146—151): 

... Призрак достоинств сбивает с пути. Я силюсь быть краток — 
Делаюсь темен тотчас; кто к легкости только стремится — 
Вялым становится тот; кто величия ищет — надутым; 
Кто осторожен, боится упасть — тот влачится во прахе. 

Но это была лишь как бы негативная характеристика трех стилей. 
Для позитивной же их характеристики средневековье привлекло допол
нительный источник, не риторического, а грамматического происхожде-



ния, и это сильно сместило картину. Это были рассуждения позднеантич-
ных грамматиков о трех произведениях Вергилия — «Буколиках», «Геор
гинах» и «Энеиде». Стремясь представить творчество этого центрально
го школьного автора всеобъемлющей картиной мира, а развитие этого 
творчества — восхождением от простого к великому, они отождествля
ли «Буколики» с простым стилем, «Георгики» со средним, «Энеиду» с 
высоким; а так как свести эту разницу к подбору слов и фигур было 
невозможно, то она демонстрировалась не на уровне языка и слога, а на 
уровне образов и мотивов: «Буколики» описывают жизнь рабов-пасту
хов, «Георгики» — свободных земледельцев, «Энеида» — царей и вож
дей, это и есть простота, середина и высокость. Наиболее внятно эта 
концепция была изложена в «Жизнеописании Вергилия» Доната, а по
том следы" ее не раз мелькают в комментариях Доната и Сервия. 

Из средневековых теоретиков эту грамматическую теорию трех 
образных стилей с риторической теорией трех словесных стилей пер
вым сконтаминировал Гальфред Винсальвский («Показание», II, 145) 2 5 : 
«О стилях Гораций ничего не говорит, а только об их извращениях. 
Поэтому скажем о стилях... Есть три стиля: низкий, средний и величе
ственный. Названия эти им даны по лицам и предметам, о которых 
ведется речь. Когда речь о лицах и предметах важных, то это стиль 
величественный; когда о низких, то низкий; когда о средних, то сред
ний. Каждым из этих стилей пользуется Вергилий: низким в „Буко
ликах", средним в „Георгинах", величественным в „Энеиде"». А затем 
Иоанн Гарландский предлагает эту теорию в виде мнемонической кар
тинки — «Вергилиева колеса», где по трем радиусам расписаны обра
зы и мотивы, характерные для трех стилей: общественное положение — 
отдыхающий пастух, (деятельный) земледелец, властительный воин; 
имена — Титир и Мелибей, Триптолем и Церера, Гектор и Аякс; живот
ные — овца, вол, конь; орудия — посох, плуг, меч; место действия — 
пастбище, поле, город и лагерь; растения — бук, яблоня и груша, кедр и 
лавр. Эта схема «Вергилиева колеса» получила широчайшую популяр
ность и использовалась в школьном преподавании еще в XVII в. (если 
не позже). Причина ее успеха была в том, что она отвечала иерархичес
кому мышлению феодальной эпохи, и отвечала простейшим образом: 
если речь идет о высокопоставленных лицах с их атрибутами, в свой
ственной им обстановке и т. д . , то это и есть высокий стиль, а если о 
низкородных, то низкий. 

Логически связать этот «содержательный» критерий стиля, унасле
дованный от грамматики, с прежним, «словесным», унаследованным от 
риторики, было трудно. Гальфред даже не пытался это сделать. Иоанн 
Гарландский в своих систематизаторских усилиях наметил такую связь, 
но самую поверхностную: когда речь идет о лицах и предметах высо
ких, то и для сравнений и метафор должны выбираться предметы высо
кие; в среднем и низком стиле — соответственно то же. Это он ил л ю-



стрирует серией искусственных примеров, не всегда понятных (в гл. 5; 
в подлиннике примеры — стихотворные). Выдержанный высокий стиль: 
«Карл, щит церкви, столп мира, оружием оружие смиряет и суровос
тью суровость»; «напыщенный и надутый» стиль: «Воительница Ро-
ландина, высочайший холм браней, длань и палица мира». Выдержан
ный средний стиль: «Карл, страж церкви, защита народа, насадитель 
справедливости, любитель мира»; «зыбкий и несвязный» стиль: «Царь 
есть посох воинства и нежный любовник своей супруги». Выдержан
ный низкий стиль: «Пастух несет на плече дубину и бьет ею священ
ника, с которым забавлялась его жена»; «сухой и бесцветный» стиль: 
«Мужик снимает с плеча дубину и тремя ударами отсекает бритому 
ядра и с удовольствием вечеряет». Из примеров видно, что «извраще
ния стиля» опять-таки оказываются прежде всего выходом из круга 
образов, соответствующих стилю, в круг образов более низких; ничего 
соответствующего буквальному значению терминов «зыбкий», «сухой» 
и пр. усмотреть здесь невозможно. Для истории литературы такие упраж
нения с нарушениями образности трех стилей интересны тем, что из них 
выросла вся травестированная пародия нового времени — героикомиче-
ский эпос Пульчи, Скаррона, Блюмауэра, Осипова и Котляревского. 
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Впрочем, замечания о невыдержанности стиля по большей части 
излагались в поэтиках в отрыве от замечаний о выдержанности стиля: 
из соображений педагогического удобства авторы старались собрать пре
достережения от всех возможных недостатков в один раздел, не стесняясь 
его пестротой. Образцом и здесь служила «Поэтика» Горация, начинаю
щаяся яркой картиной того, как поэтов «призрак достоинств (species 
recti) сбивает с пути» и они из краткости впадают в темноту, из легкости 
в вялость, из величия в надутость, из сдержанности в низменность, а из 
разнообразия в пестроту (25—30). Все эти недостатки (с цитатами из 
Горация) появляются в перечнях у всех авторов, а вдобавок к ним пере
числяются другие, мелкие и беспорядочные. 

Так, Матвей Вандомский (I, 31—37), толково перечислив искаже
ния трех стилей и завершив их требованием соблюдать уместность и 
последовательность (тоже по Горацию), вдруг добавляет к этому, что надо 
избегать перебивки времен глаголов (например, прошедшего — настоя
щим историческим) и такой расстановки слов, при которой получается 
двусмысленность. В конце трактата (IV, 34, 40) он, уже в другой связи, 
добавляет, что в элегическом дистихе синтаксическое членение не дол
жно отступать от стихового, а пентаметр должен оканчиваться не иначе, 
как двухсложным словом; наконец, в третьем месте (IV, 25) он предла
гает еще один список недостатков, числом десять, красиво называемых: 



«покров темной краткости, разбег избыточного словообилия, теснота руб
леной речи, блуждания неотчетливой мысли, затруднительность непо
мерной точности, бесформенное замешательство слов, неумелое беспло
дие ума, неуместная торопливость языка, обрывистая неуверенность слога, 
незнакомство с значениями слов». 

Гальфред Винсальвский ограничивается тем, что в «Показании» 
(II, 138—152) аккуратно перечисляет все предостережения, которые мож
но извлечь из Горация, а в «Новой поэтике» в одном месте дает про
странное осуждение темноты слога (1061—1093), а в другом — беглый 
перечень таких недостатков, как неумеренное повторение букв, неуме
ренное повторение слов, стык гласных (зияние) и стык согласных (оста
ток античного учения о «сочетании слов»), затянутые периоды и натя
нутые метафоры (1920—1943). 

Наконец, Иоанн Гарландский (гл. 5) по своему обыкновению пытает
ся систематизировать разрозненный материал своих предшественников, 
но без большого успеха. О причинах недостатков он пишет (с. 104): 
«Есть пять недостатков, от которых стихи становятся дурны: чрезмер
ная длина, чрезмерная торопливость, небрежность стихотворца, незна
ние искусства, злонамеренность критика». О самих недостатках (с. 84): 
«Недостатков, избегаемых в стихах, шесть: несогласованное расположе
ние частей, несогласованное отступление от предмета, темная краткость, 
несогласованное разнообразие стилей, несогласованное разнообразие 
предмета, неудачный конец». Все шесть недостатков, за исключением 
последнего, восходят к «Поэтике» Горация, Иоанн даже старается сде
лать горациевское выражение «species recti* (в значении «образ правильно
сти») научным термином и строит характеристику каждого недостатка 
по схеме: образ правильности в таком-то отношении представляет собою 
то-то и то-то, отклонение же от него дает такой-то недостаток. Но и у 
него этот список не обходится без добавления: «Кроме названных поро
ков, есть и еще многие...» — и далее о столкновейии гласных и соглас
ных, о повторении слов и фраз и пр., с разумным заключением: «Впро
чем, иногда недостатком можно пользоваться в шутку или в насмешку, 
и тогда он становится достоинством». 

Серия замечаний о том, как следует подходить к разработке мате
риала, уже использованного в поэзии, и материала нового, тоже восходит 
в конечном счете к замечаниям Горация: «Следуй преданью, поэт, а в 
выдумках будь согласован...» (119) и т. д. Этот вопрос был особенно 
жизненным для школьной практики, где стихи писались в подражание 
классическим образцам, и слишком близкое совпадение с образцом, как 
и слишком далекое отклонение от него были одинаково нежелательны. 
Поэтому рекомендации насчет того, в чем следует и в чем не следует 
отступать от образцов, были делом практической важности. 

В наиболее подробном виде мы их находим, конечно, у наименее 
теоретичного из наших авторов — у Матвея Вандомского (IV, 1—31). Он 



напоминает (разумеется, с цитатой из Горация), что и у классиков бывают 
недостатки; «поэтому, что сказано [в образце] недостаточно, следует до
полнять, что нескладно — улучшать, что излишне — устранять вовсе». 
«Три вещи требуют внимания в людской речи — искусство, недостаток 
и прием; искусству мы должны подражать, недостаток искоренять, а 
прием разрабатывать». Недостатки образцов, подлежащие устранению, 
это — «разные побочности, не относящиеся к теме» (отступления, срав
нения ,— мы видели, как недоверчиво относились к ним прямолиней
ные вкусы средневековья) и вольности по части метрики. Недосказан
ности, требующие восполнения, — это перерывы в описаниях действий: 
если Овидий для ускорения темпа рассказа называет лишь начало и 
конец события, то ученик, пересказывающий Овидия, должен назвать и 
все, что было в промежутке. Частности же, подлежащие замене во избе
жание излишнего сходства, заменяются, во-первых, перифразами, а 
во-вторых, синонимами. Так производится переработка традиционного 
материала; разработка же нового должна лишь следовать горациевско-
му завету «в выдумках будь согласован» и стараться в изображении 
лиц быть пространное, а в изображении действий — лаконичнее: мы 
узнаем свойственный школьным упражнениям уклон к статичности. 
Гальфред Винсальвский («Показание», II, 132—137) сводит эти советы 
по традиционному материалу к двум — быть краткими там, где образец 
подробен (и наоборот), и давать искусственную последовательность опи
саний там, где образец дает прямую (и наоборот); а советы по ориги
нальному материалу — тоже к двум (оба из Горация) не углубляться в 
такие отступления, от которых трудно вернуться к сюжету, и не начи
нать с широковещательных зачинов, которым потом трудно следовать. 
Наконец, Иоанн Гарландский вообще не останавливается на этом воп
росе — он для него слишком конкретно-практичен; вместо этого он 
дает обзор и классификацию существующих литературных жанров, как 
бы предлагая упражняющемуся сообразовать свои усилия не с единич
ными своими образцами, а с общими жанровыми предписаниями. 

Это отступление «о видах повествования», характерным образом 
вставленное Иоанном Гарландским в главу 5, «О недостатках», восхо
дит по содержанию к грамматике Диомеда (IV в.) 2 6 — из всех позднеан-
тичных грамматик она была наиболее щедра на краткие сведения по 
поэтике. Диомед шел вслед за александрийской педантической тради
цией (см. § 1), которая откликалась в конечном счете на Платона («Го
сударство», 392—394) 2 7 : какие роды поэзии являются «возвещающи
ми» и, следовательно, приемлемыми, а какие «подражательными» и, сле
довательно, неприемлемыми в идеальном государстве. Сообразно с этим 
Диомед делил поэзию на «подражательную», где действующие лица го
ворят каждое за себя, «повествовательную», где только автор говорит от 
себя, и «смешанную», где речь от автора и речи действующих лиц чере
дуются. К первому роду относятся трагедия и комедия, ко второму ди-



дактическая поэзия (в частности, на исторические темы), к третьему — 
героический эпос и лирика. При этом такие жанры, как буколика, ока
зывались разбиты между «подражательной» (чисто-диалогические эк
логи) и «смешанной» поэзией, но Диомеда это не смущало. У Иоанна 
Гарландского эта схема осложняется, во-первых, привнесением (из «Тул
лия», т. е. «Риторики к Гереннию», I, 8, 12—13) разделения материала на 
«историю», «сказку» и «"вымысел» (historia, fabula, argumentum — что было, 
чего не было и не могло быть, чего не было, но что могло быть) и, во-вторых, 
тем, что слова «трагедия» и «комедия» для Иоанна и его современников 
означали не сценические, а повествовательные произведения. 

В результате классификация жанров у Иоанна приобретает следую
щий вид. 

«О видах повествования. Так как повествование одинаково свой
ственно стихам и прозе, то надобно сказать, сколько есть родов пове
ствований и сколько родов стихов. Прежде всего, есть три рода речи: 
1) драматический, или дейктический, т. е. подражательный, или во
просительный; 2) эксегетический, или апангельтический, т. е. излага-
тельный (а некоторые его называют герменевтическим, т. е. истолко-
вательным); 3) миктический, или „койнон", т. е. смешанный, или об
щий (также дидактический, т. е. учительный). Всякий говорящий 
пользуется одним из этих трех. Повествование принадлежит второ
му из родов речи и разделяется, согласно Туллию, так. Бывает пове
ствование, никакого отношения к судебным речам не имеющее, и оно — 
двоякого рода. Первый род связан с действиями, второй с характера
ми. Тот, который связан с действиями, имеет три вида: сказку, исто
рию и вымысел. Сказка — это то, в чем нет ни правды, ни правдопо
добия; поэтому если повествование сказочно, то во избежание недо
статка лгать нужно убедительно, как сказано в „Поэтике" (119): „Сле
дуй преданью, поэт, а в выдумках будь согласован". История — эти 
события, далекие от нашей памяти; кто ее разрабатывает, тот во избе
жание недостатка должен выносить вперед пропозицию [темы], по
том воззвание к богам, потом повествование и должен пользоваться 
риторической расцветкой, называемой transitio, с помощью которой 
слушатель по предваряющему повествованию угадывает дальнейшее... 
Вымысел — это события вымышленные, но которые, однако, могли 
произойти, как бывает в комедиях; причем в комедиях воззвания к 
богам не полагается, кроме как в случае трудности предмета, о чем 
сказано у Горация (191—192): 

Бог не должен сходить для развязки узлов пустяковых, 
И в разговоре троим обойтись без четвертого можно. 

Далее, к историческому повествованию относится и эпиталамий, 
т. е. свадебная песнь; и эпицедий, т. е. простая песнь... о [мертвом], 
который еще не погребен; и эпитафий, т. е. стихотворение над моги
лою... и апофеоз, т. е. песня с ликованием об обоготворении или воз-



несении в славе; и буколика, т. е. о скотной пастьбе; и георгика, т. е. 
о землепашестве; и лирика, т. е. о застолье, хмельном питье, пирах и 
любви богов; и эпод, т. е. концовка, о конных состязаниях; и юбилей
ная песнь или гимн... и инвектива, где говорятся порочащие вещи с 
целью уязвления; и порицание, или сатира, где перечисляются дур
ные дела с целью исправления ... и трагедия, т. е. стихотворение, ко
торое начинается радостью, а кончается скорбью; и элегия, т. е. жало
стное стихотворение, содержащее или перечисляющее горести влюб
ленных, — а частным случаем элегии является амебей, в котором 
пререкаются действующие лица и состязаются влюбленные... А тот 
род повествования, который называется вымыслом, есть комедия; и 
всякая комедия есть элегия, но не наоборот. Далее же, тот род пове
ствования, который связан с характерами, во избежание недостатков 
требует соблюдения свойств характеров по шести признакам: поло
жение, возраст, пол, занятие, народность и наречие, о чем сказано в 
„Поэтике" (114—118): „Разница будет всегда, говорят ли рабы иль 
герои..."» и т. д. 

11 

Последнее, что заслуживает внимания в рассматриваемых поэти
ках, — это приложения по метрике и ритмике. В них нет ничего ориги
нального по сравнению с другими средневековыми пособиями по этому 
предмету, но так как сам этот предмет русскому читателю почти неиз
вестен, то он заслуживает краткого пересказа. Речь пойдет отдельно о 
ритме прозы, ритме «ритмических стихов» (средневековая силлабика и 
силлабо-тоника) и ритме «метрических стихов» (квантитативная мет
рика по античному образцу). Средневековье различало эти области стро
жайшим образом: мы помним, что Иоанн Гарландский определял пред
мет своего трактата как «сочинения в прозе, метрах и ритмах». 

Ритм прозы стал предметом изучения и обучения с XI в., когда 
Альберик Монтекассинский, уже знакомый нам как автор первого пись
мовника (1080-е годы), написал маленькое руководство на эту тему, а 
папский двор принял его за правило в своей канцелярской переписке. 
Стремление выделить отделанную (мы бы сказали «художественную») 
прозу из бесхитростной обыденной было в средневековье общим: оно 
позволяло пишущим щегольнуть латинской ученостью. В раннем сред
невековье (V—VII вв.) главным средством этого был стиль: простые 
слова и обороты заменялись редкими синонимами из грамматик и глос
сариев, пока текст не доходил до полной непонятности. В позднекаро-
лингское и оттоновское время (X в.) главным средством становится 
рифма (только что вошедшая и в поэзию латинской Европы): концы 
членов и периодов скрепляются простейшими созвучиями, напоминаю
щими русскому уху раешный стих (русский читатель знаком с этой 
рифмованной прозой по переводам драм Хротсвиты, X в.). Наряду с 



рифмой, предметом заимствования из стихов был и ритм, но без всякой 
переработки: проза писалась ходовым размером ямбических гимнов, 
только не отдельными строчками, а подряд. Лишь к концу XI в. возник
ла мысль, что звуковые средства прозы должны не повторять средства 
стиха, а быть специфичны. Тут и явилось открытие Альберика. Он за
метил, что в классической латинской прозе начало и середина фраз рит
мически не организованы, а концы упорядочены. Это, действительно, 
было так: Цицерон любил и рекомендовал заканчивать фразы упорядо
ченным расположением долгих и кратких слогов, а так как положение 
ударений в латинских словах зависит от положения долгот, то упорядо
ченность долгот влекла за собой и упорядоченность ударений; ее-то под
метил и классифицировал Альберик. Он выделил три типа «движения» 
(cursTis) в концовках: «быстрый» (напр., «...делая торопливо»), «ровный», 
(«...сделав успешно») и «медленный» («...сделав старательно»), с разно
видностью — «триспондеическим» («...сделав совершенно»); они были 
подсказаны цицероновскими долготными концовками «кретик и два 
хорея», «кретик и хорей», «кретик и кретик», с разновидностью «распу
щенный кретик и хорей» 2 8 . Успех этой ритмической реформы (поддер
жанной авторитетом папской канцелярии) был стремительным, и еще 
Данте в своей латинской прозе тщательно соблюдает типы «курсуса». 
А за этим первым шагом от маньеризма к классицизму был сделан и 
второй: стало считаться, что при изящном и чистом стиле, хорошо ими
тирующем античные образцы, настойчивое звуковое подчеркивание этой 
художественности вообще не нужно. 

Вот этой эволюции звуковой организации латинской художествен
ной прозы и подвел итог Иоанн Гарландский в отступлении «О четырех 
деловых стилях» (в гл. 5): 

«Далее, кроме трех стилей стихотворных, есть еще четыре стиля, 
которыми пользуются современные писатели: григорианский, тулли-
анский, гиларианский и исидорианский. Стилем григорианским 
пользуются писцы папские, кардинальские... и некоторых иных дво
ров; в нем учитываются стопы спондеи и дактили, т. е. слова, оканчи
вающиеся спондеями и дактилями... Нужно, чтобы 4-сложное слово с 
предпоследним долгим (или два 2-сложных слова) ставилось в конце 
фразы, например „к ничтожеству моему было от вашей милости сни 
схожденье"В стиле туллианском соблюдается не ритм стоп, а рас
цветка слов и мыслей; им пользуются поэты, когда пишут прозу, и 
учителя в школьных диктаменах... В стиле гиларианском следуют 
два с половиной спондея и дактиль, по образцу „Prime dierum omnium...": 
стиль этот по своему благородству у многих в употреблении. ... 
В стиле исидорианском, которым пользуется Августин в „Солилок-
виях", учитываются окончания, подобные по ритму и созвучию на лео
нинский лад, так что окончания кажутся равносложными, хотя и не
равносложны; стиль этот хорош для побуждения к благочестию или 
веселости...» 



Примеров на «григорианский» и «туллианский» стили Иоанн не 
приводит, считая их общеизвестными, а на два других приводит доволь
но любопытные — из письма и из инвективы. Пример гиларианского 
стиля (в ритме ямбических гимнов): 

«Часто шагами тайными подходит к нам несчастие, которое зави
дует концу благополучному деяний человеческих. Когда я ехал, путь 
держа к святейшему собранию, голову мне пронзила хворь такая, что 
отчаялся я встать с одра предсмертного, ежели милость божия не сни
зойдет к несчастному — в пособленье...» 

Пример исидорианского стиля (рифмованного): 

«Пусть род человеческий устыдится, пусть пред общим бедствием 
всяк ужаснется, рабы подивятся, благородные оцепенятся, что юнцы 
безъязыкие на кафедру всходят, ученики легкодумные учительство на 
себя взводят, ибо главная их забота есть успех у темного народа. Кни
ги читают, не зная складов, в небо взлетают, по земле не умея двух 
шагов; двух слов неспособные связывать, дивные стихи притязают 
складывать...» 

Ритмические стихи 2 9 стали складываться в IV—V вв., преимуще
ственно в религиозной поэзии — в гимнах, рассчитанных на пение лю
дей неискушенных, не различающих в слогах долгот и краткостей. Об
разцами для них служили преимущественно ямбический диметр 
(с смешением долгот превратившийся в 8-сложник с дактилическим 
окончанием) и два полустишия трохаического тетраметра (превратив
шиеся в 8-сложник с женским окончанием и 7-сложник с дактиличе
ским окончанием). Это был, таким образом, силлабический стих, учи
тывающий только число слогов в строке и положение ударения в окон
чании стиха. Женское окончание (ударение на предпоследнем) условно 
называлось спондеем, дактилическое окончание (ударение на третьем с 
конца) условно называлось ямбом; 8-сложник с женским окончанием 
назывался тетраспондеическим стихом, 8-сложник с дактилическим 
окончанием подобного названия не имел. Стихи с однородными окон
чаниями назывались простыми ритмами, с разнородными (т. е. с чередо
ваниями «спондеев» и «ямбов») — сложными ритмами. Греческое сло
во rhythmos считалось равнозначным латинскому слову numerus, кото
рое означало и «ритм» (в нынешнем понимании), и «число», так что оно 
вполне подходило для названия силлабических стихов, измеряемых толь
ко числом слогов. 

Но для дополнительной четкости звучания новая ритмика пользова
лась еще двумя средствами. Во-первых, это была рифма: в каролингское 
время ритмические стихи еще ею не пользовались, но в XI—XIII вв. она 
стала в них совершенно обязательной. Эта обязательность была осо
знанна: так как созвучие окончаний было таким же непременным 



признаком стиха, как и равносложие, то возникла иллюзия, будто гре
ческое слово rhythmosозначает не только «число», но и «созвучие»; именно 
поэтому в европейских языках слова, обозначающие ритм (в нынеш
нем понимании) и рифму, оказываются родственными и производными 
от слова rhythmos (Rhythmus, rhythm, rythme, rytm — Reim, rhyme, rime, rym). 
Во-вторых, это была цезура: она членила стих на полустишия (4+4, 4+3 
слога), это сильно сокращало количество возможных в нем вариантов 
расположения ударений и тем самым делало ритм единообразнее. Эта 
тенденция осталась неосознанной: об обязательности или хотя бы же
лательности цезуры в «ритмических стихах» в восемь и менее слогов 
средневековые теоретики не говорят ничего. Конечно, и у них было 
ощущение, что в «ритмических стихах» присутствует какая-то допол
нительная упорядоченность, сверх числа слогов и рифмы, но определить 
ее они не могли и лишь нетерминологическимй обмолвками говорили: 
«ритм имеет 4 ударения, приходящиеся на 4 слова или части одних и 
тех же слов» (Иоанн Гарландский, с. 160, с примером: «Hodiernaeluxdiei...») 
или «при скандовке ямбический ритм начинается с низкого слога и 
восходит к высокому... а спондеический ритм начинается с высокого и 
нисходит к низкому» (он же, с. 172). Это — первые в западноевропей
ской поэзии попытки формулировать нормы рождающегося силлабо-
тонического стихосложения — они напоминают аналогичные первые 
русские попытки (у В. К. Тредиаковского) пятьсот лет спустя. 

Раздел о ритмике у Иоанна Гарландского состоит из определения 
и длинной серии примеров с классификацией и пояснениями. Опреде
ление звучит так: 

«„Ритмика" есть наука, которая учит сочинять ритм. Ритм 
определяется так: „ритм" есть созвучие слов, подобных по оконча
нию, сложенных в известном числе [слогов] без метрических стоп. 
„Созвучие" есть определение родовое, ибо „музыка" есть созвучие 
элементов и звуков, „согласное разногласие" или „разногласное 
согласие". „Слов, подобных по окончанию" сказано для отличения 
от мелики [т. е. чистой мелодии?]. „В известном числе" сказано 
потому, что ритмы состоят из большего и меньшего числа слогов. 
„Без метрических стоп" сказано для отличия от метрики. „Сло
женных" (ordinata) сказано потому, что слова в ритме должны ло
житься складно (ordinate cadere). Происходит ритм, по мнению не
которых, от риторической расцветки, называемой similiter desinens. 
Одни ритмы ложатся, [образуя] как бы ямбический метр, другие — 
как бы спондеический. „Ямбом" здесь называется слово, предпо
следний слог которого краток (ибо ямб состоит из краткого и дол
гого слога), а „спондеем" — слово, построенное, как спондей» 
(с. 160). 

Эберхард не дает даже такого определения и ограничивается списком 
ритмических примеров без комментариев. 



«Метрические стихи» сочинялись по античным правилам; инст
рукции к ним имели вид перечней, какие стопы за какими должны 
следовать в стихе. Гексаметр и элегический дистих были такой само 
собой разумеющейся премудростью, что о них даже почти ничего не 
писалось (только оговорки о размещении сверхдолгих и сверхкоротких 
слов в стихе — у Матвея Вандомского и Гервасия Мельклейского). Глав
ным предметом разъяснений были лирические размеры, которыми пи
сались, так сказать, «книжные гимны», в массовый богослужебный обиход 
не переходившие. Основу их репертуара составляли 19 лирических раз
меров, употреблявшихся в одах и эподах Горация. Иоанн Гарландский 
выделяет три как наиболее употребительные — асклепиадову строфу, 
сапфическую строфу и (уже послегорациевский) ямбический диметр 
амбросианских гимнов (тот, на мотив которого писалась «гиларианская» 
проза, — см. выше). 

Раздел о метрике у Иоанна Гарландского ограничивается списком 
стоп и списком строф с примерами по стихотворению на каждую. Лишь 
мимоходом сообщается о такой (уже отживающей) средневековой моде, 
как рифмованные гексаметры («леонинские» — происхождение этого 
термина неясно), которыми много писали в XI и первой половине XII в., 
но с натиском классических вкусов «овидианского возрождения» пере
стали писать, — стихи такого рода остались (и надолго) лишь школьной 
забавой. Иоанн Гарландский приводит такие изощренные примеры, как 
стихи с рифмой в середине слов (с. 188) — 

Qui me prostrave — runt cum baculis habitave — 
runt imis carce —ribus, et sum victor in arce 

и стихи, которые, будучи читаемы слово за слово от начала к концу, 
дают рифмованный ритмический стих, а от конца к началу — рифмо
ванный метрический (с. 44) — 

Patribus haec omnibus, genibus curvatis, 
Levatisque manibus, pedibus nudatis — scribo. 
Canibus a vilibus gravibus salvatus, 
Iocatusque paribus, gradibus firmatus-ibo... 

(Сравни: 

Scribo, nudatis pedibus, manibusque levatis, 
Curvatis genibus, omnibus haec patribus...) 

Но серьезного значения Иоанн им не придает и говорит, что на них 
лишь «те, кому нечего делать, рады упражнять свое остроумие» (с. 188). 

Наоборот, Эберхард Немецкий, писавший для немецких школ, от
стававших от моды, почти весь свой раздел о метрическом стихосложе
нии посвящает именно таким рифмованным формам: 



В области метра умей находить пути потруднее; 
Перечень мой говорит: разнообразны они, — 

обращается он к учителю (697—698). Так как рифмованные гексамет-
ры и пентаметры, столь характерные для средневековья, мало переводи
лись на русский язык, то приведем этот «перечень» примеров, предлагае
мых Эберхардом. Напоминаем, что «двусложная рифма» латинских сти
хов позволяла рифмовать не только женские с женскими и мужские с 
мужскими окончаниями, но и мужские с женскими, что в русской прак
тике (после XVII в.) непривычно; в предлагаемом переводе это передается 
или усечением слога («пылает—была») или переносом ударения («сла
ва—глава»). 

[Стихи леонинские:] 

... Есть и такие стихи, которые пишутся вот как 
(Имя складу их дал изобретатель Леон): 

«Грех святокупства ЗЛОГО, преступного Симона СЛОВО 
Все решит и ВЕРШИТ, Божию церковь КРУШИТ. 

Кто обретает ПОЧЕТ, достигнуть большего ХОЧЕТ: 
В нем надмевается ДУХ, к гласу он страждущих ГЛУХ». 

[Стихи концевые:] 

Есть и такие стихи, которые пишутся вот как, 
Чтоб у соседственных строк были созвучны концы: 

«Сколько огонь ни питай, он жарче и жарче ПЫЛАет; 
Жадность, добычи вкусив, станет жадней, чем БЫЛА. 

Не о достойном она, о прибыльном только ревнУЕТ: 
Праведной жизнью не жить в этом жилище сУЕТ)». 

[Стихи срединно-концевые:] 

Есть и такие стихи, которые пишутся вот как, 
И в середине у них схожи слова и в конце: 

«В ком добродетели СВЕТ — тот всюду приемлется в ГОСТи; 
В ком добродетели НЕТ — встретит презренье и ЗЛОСТь. 

Тех, кто в пороках ПОГРЯЗ, избегай, елико возмоЖНО: 
С тем, кто греха не ОТРЯС, общего быть не долЖНО». 

[Стихи леонинские концевые:] 

Есть и такие стихи, которые пишутся вот как, 
Рифма конечная в них и леонинская есть: 

«Будь добродетели ЧТИтель, ее заветов БЛЮСТИтель; 
Доброе встретив в ПУТИ, светом любви ОСВЕТИ. 

Есть в добродетели слАВА, награда доброго нрАВА; 
Всякого блага глАВА, зло попирая, — прАВА». 



[Стихи змеиные:] 

Есть и такие стихи, которые пишутся вот как, 
Чтобы с началом стиха в них рифмовался конец: 

«Как тебе в ум пришЛО польститься на блага ЗЕМНЫе? 
Все они ложью ПОЛНЫ, все они — злейшее зЛО. 

Нет: единственный ДАР, даримый господом в нЕБЕ, — 
Это горящий в тЕБЕ сердца чистительный ЖАР». 

Есть и такие стихи, которые пишутся вот как, 

Ежели лечь не хотят в пентаметрический лад: 

[Дактили сочлененные:] 

«Дева БЛАГАЯ, владычица РАЯ, с небесного ТРОНА 
Слух ПРЕКЛОНЯЯ, моленьям ВНИМАЯ, о, будь БЛАГОСКЛОННА!» 

.[Дактили расчлененные:] 

Сумраки ЧЕРНЫЕ, ужасы СКОРБНЫЕ ты ОТРИЦАЕШЬ, 
НЕРУКОТВОРНУЮ, ВСЕБЛАГОТВОРНУЮ сень ОТВЕРЗАЕШЬ! 

[Дактили смешанные:] 

Свыше ЦАРЯЩАЯ, милость ДАРЯЩАЯ верно СЛУЖАЩИМ, 
Радости ВЯЩИЕ, ЖИВОТВОРЯЩИЕ даруй МОЛЯЩИМ! 

[Стихи салийские:] 

Сердца ПОКОЙ — он ТВОЙ: в чьем сердце недобрые СЕВЫ — 
Дух ВОЗНОСИ, ПРОСИ вспоможения в милости ДЕВЫ. 

[Дактили, созвучные накрест:] 

ГОРНЕЮ СТРАЖЕЮ ЧЕРНУЮ ВРАЖИЮ выгнавши СИЛУ, 
К ВЕРНОМУ РВЕНИЕ, к СКВЕРНОМУ ПРЕНИЕ в нас ты ВЛОЖИЛА. 

[Дактили, созвучные подряд:] 

ЧЕРНУЮ ГОРНЕЮ СТРАЖЕЮ ВРАЖИЮ выгнавши СИЛУ, 
К ВЕРНОМУ, к СКВЕРНОМУ, РВЕНИЕ, ПРЕНИЕ в нас ты ВЛОЖИЛА. 

[Адоники:] 

Всем УПОВАНЬЕ, ОБЕТОВАНЬЕ, цвет ВЕРТОГРАДА, 
Щедрая ВЛАГА, вышнее БЛАГО, будь нам ОТРАДА! 

[Адоники двойные:] 

Полные СОТЫ, мед ВСЕЦЕЛЕБНЫЙ, в цельности СВЕТА, 
Нами без СЧЕТА в песне ХВАЛЕБНОЙ буди ВОСПЕТА! 



[Адоники тройные:] 

Благ СОВЕРШЕНЬЕ, жен УТЕШЕНЬЕ, дай нам ПРОЩЕНЬЕ, 
Павшим с МОЛЬБОЮ днесь пред ТОБОЮ, девой СВЯТОЮ! 

[Адоники четверные:] 
Нам, БЕЗОТВЕТНЫМ, НЕСМЕТНЫМ, ВСЕСВЕТНЫМ, в усилиях ТЩЕТНЫМ, 
Ты нам ИЗМЛАДА ОТРАДА, НАГРАДА, спасенье от АДА. 

[Стихи сдвинутые:] 
О, БЛАЖЕНСТВО — хвалой славословить твое СОВЕРШЕНСТВО, 
Тысячью тысяч молитв МОЛИТЬСЯ небесной ЦАРИЦЕ! 

[Стихи двухконечные:] 
ЖДАННОЙ, ЖЕЛАННОЙ явись взыскующим СВЕТА СОВЕТА, 
РАДОСТЬ и СЛАДОСТЬ сердец, поправшая ЗМИЯ МАРИЯ! 

[Стихи обращенные:] 

Песней единой богат, — но, богатый единою песней, 
Песней, слабою пусть, — но, пусть и слаба моя песня, 
Песню велела мне честь, — но честь, повелевшая песню, 
Есть царица небес, славнейших достойная песен. 

[Стихи цепные:] 

О, миров ГОСПОЖА, ДРОЖА пред волею ДЕВЫ, 
ГНЕВЫ смертных ЦАРЕЙ СКОРЕЙ бушевать ПЕРЕСТАНУТ. 
СТАНУТ меньше СТРАШНЫ ВОЙНЫ разверстые ГРОБЫ, 
ЗЛОБЫ ее ТОРЖЕСТВО, — ОТТОГО, что отвеет УГРОЗЫ 
РОЗЫ нетленнейший ЦВЕТ, ВСЕХ БЕД избавленье для бедных. 

[Стихи сетевые:] 

Святости 
Светлость 
Чаянье 
Кротких 
Царствия 
Матерь 

светлость, 
покоя, 
робким, 
водитель, 
Древо, 
почета, 

чаянье 
робким 
целенье 
убогим 

кротких, 
водитель, 
убогим, 
подмога, 

вестница правды, 
мира начало, 

царствия 
древо 
вестница 
правды 
сладость 
благая, — 

матерь, 
почета, 
пира, 
начало, 
благая. 
ВОССЛАВЬСЯ!» 
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Таково в основных чертах содержание средневековых латинских 
поэтик XII—XIII вв. — тех, в которых впервые в европейской словесно
сти стал складываться на основе опыта нормативной риторики тип нор
мативной поэтики. Подводить здесь общие итоги их теоретического со дер-



жания было бы преждевременно: это именно первые шаги, итоги явят
ся лишь через несколько веков, в Возрождении и классицизме. Поэтому 
закончим наш обзор иначе — напоминанием о той социальной и куль
турной среде, в которой только и смогла явиться потребность в норма
тивной поэтике. Этой средой, как сказано, была школа — сперва собор
ная, потом университетская, но всегда на начальных своих ступенях, 
где подросткам вдалбливалась грамматика как основа всего дальней
шего курса семи благородных наук. Это была нелегкая работа, и участь 
учителя грамматики — такого, какими были и Матвей, и Гальфред, и 
Иоанн Гарландский, — часто была незавидной. Описание этой участи 
дает в лирическом обрамлении своего «Лабиринта» последний из на
ших авторов, Эберхард Немецкий. За его риторическим тяжелым па
фосом мы видим картину забот и хлопот учителя, которому живется 
куда хуже, чем медику или юристу, который должен платить взятки за 
свою должность канцлеру, отбиваться от конкурентов, с трудом доби
ваться платы от родителей учеников, а в школе с трудом управляться с 
учениками-распутниками, учениками-лицемерами, учениками-зазнайка
ми, учениками-тупицами и т. д . Вот эта композиционная рамка поэти
ческой науки — начало и конец «Лабиринта» Эберхарда Немецкого; 
закончим ими наш очерк. 

Мне пиерийская страсть повелела писать эти строки, 
Мне подсказала предмет, вверила Музе меня. 

Мой недостаточный ум, сотрясав свои силы напрасно, 
Был уж готов отложить плохо вязавшийся труд. 

Видя томленье мое, Элегия так провещала: 
«Бог тебе в помощь! Начни — и зачатое свершишь. 

В чем учительства груз, и в какой наставляешь науке 
Ты и себя и других, — молви в неравных стихах». 

Приободрила меня надежда на божию помощь: 
Я зачинаю писать — будь снисходителен, чтец! 

Гневалась матерь-природа, когда в материнской утробе 
Стала людской придавать облик несчастному мне. 

Под оболочкою чрева провидя учителя члены, 
Тотчас она прервала свой предназначенный труд, 

Так возгласив: «Да выпадет сей из законов творенья 
И да пребудет над ним праздной творящая длань! 

О, когда бы не знать над собою ничьих повелений, — 
Я бы отбросила прочь сей необточенный ком! 

Нет; иная Природа, природствуя, мне предписала: 
Там, где материи быть, — быть и уставам моим. 

Царь царит надо мной, закон, узаконенный свыше, — 
Да обретет от меня труд сей последнюю грань. 

Парка твоя, тебя не щадя, меня призывает: 
Спрядена пряжа твоя — дело осталось за мной. 



Жалок родишься ты в мир сулит тебе жалкую участь 
Знаков железная связь неизбежимой бедой. 

Писаны в свитке небес и богатство, и тощая бедность, 
Преизобилие благ и измождающий труд. 

Писаны в свитке небес и обманная слава, и почесть, 
Зависти гложущий огнь, сладкая милость любви. 

Писаны в свитке небес добродетельный путь и порочный, 
Писана долгая жизнь, писана краткая жизнь. 

Свиток небес я прочла до конца и в прочитанном вижу: 
Нет, ни одно из светил не благосклонно к тебе! 

Не изливает тебе огнистого света Диана, 
Добрый Меркурий не льет искр от своей красоты, 

Только Сатурн под кривую косу подогнул твои годы, 
Только злокозненный Марс светочем красным горит. 

Целое небо тебе пророчит труды за трудами, 
И не пророчит от них обогащенья ни в чем.» 

Молвив, Природа спешит явить материнскому взору 
Образы этих трудов в первой палате ума. 

Вот над книгами сын, но это не есть Пятикнижье, 
Не были Духом Святым мерены эти столбцы; 

Не Птолемей для него свои раскрывает страницы, 
Через которые ум к небу и звездам парит; 

Это не трижды пять Евклидовых книг с чертежами, 
Чей обычайный приют у геометра в руках; 

Эта книга — не та, в которой мудрец Аретинский 
Всем предписал голосам правила умных наук; 

Это не те перед ним развиваются длинные свитки, 
В коих силу явил чисел бесчисленный ряд; 

Живописуя красу цветущей риторской речи, 
В сдвоенной книге ему не предстает Цицерон; 

Не для него Аристотель писал те славные томы, 
Что философия-мать в лоне носила своем; 

Физика, что процвела под ведущею дланью Галена, 
Ты в зерцале своем мир не покажешь ему; 

Скрыты от взгляда его заветы Юстиниана, 
Обогащенья ему не принесет Грациан; 

Чужд ему сон Сципиона, божественных полный видений, 
В многоречивых словах толстых Минервиных уст; 

Не в астрономии он исчисляет двойные колуры 
И параллельных кругов звездоносящую сеть; 

Не для того и Платон умудренно описывал космос, 
Чтобы его знатоком сын перед матерью слыл; 

Нет, — лишь азбуку он, лишь самые первые строчки, 
Первый истоптанный путь всякой школярской толпы, 

Только Донатов учебник, за азбукой первую книгу, 
Горьких источник слез, он обращает в руках, 

Только он и листает, что хмурых и тощих Катонов, 
Коих двойные стихи тупо зубрит новичок. 



Плача, рождается он. Мы все рождаемся, плача, 
Но для него этот плач горшую муку сулит 

Будут щеки его тяжелы от слезных потоков, 
Будет в этих слезах не умиленье, а боль. 

„А!" являясь на свет, Адамову первую букву 
Новорожденный кричит, перворожденному в честь. 

Это же „А!" вопиет, в нем особое чуя значенье, 
Тот, кто будет юнцов альфе и бете учить. 

Побагровевший от крика, он слышит в своей колыбели 
Глас богини, чей трон шарообразен и быстр: 

„Се исходишь ты в мир, где доля твоя человечья 
С общею долей людской в царственной власти моей. 

Жребьи людские в руке у меня, и жребий, который 
Выпал на долю твою, не обещает добра. 

Царь, воитель, мужик, царящий, цветущий, довольный 
Царством, славой, добром, все покоряются мне. 

Волей моей царь станет рабом, цветущий иссохнет, 
Радующийся согнет спину иод игом скорбей. 

Знатным, алчным, гордым дается, множится, шлется 
Из-под ладони моей слава, богатство, почет. 

Стоит мне руку отвесть и глохнет гремучая слава, 
Оскудевает доход, праздной становится честь. 

Цвет риторики, труд грамматики, все многоеловье 
Всех словесных наук вянет, пустеет, молчит. 

К тем, кого я люблю, поклоны, почтенье, удача 
Лести, черни, судьбы клонятся, тянутся, льнут. 

Смех рыданью в черед, рыдание смеху вдогонку, 
Свету мрак, мраку свет я рассеваю вослед. 

Мой переменчивый бег услаждает мне душу покоем: 
Чем поворотливей шар, тем и надежнее он. 

Слушай вещанье мое: готовься к трудам и невзгодам! 
Ждать ли иных плодов с древа науки твоей? 

Прежде крепка а ныне без сил; цвела и увяла; 
Вместо почета — позор; вместо богатства ничто! 

Те процветают, кому язвящий язык помогает 
Правдой неправду рядить, правду неправдой судить. 

Те процветают, кому в поживу и жилы биенье, 
И под мочою отстой, и испражнения цвет. 

Те процветают, кому дает сребролюбие навык 
Тень за тело продать, вид выдавая за ум. 

Те процветают шуты, к которым придворные щедры: 
Их языков болтовня по сердцу их господам. 

Те процветают льстецы, у которых медовые речи 
Скрыли губительный яд, ибо предательство в них. 

Я потому и слепа, что слепых возношу я, а зрячих 
В прах попираю, гублю добрых и пестую злых!..» 



Эти науки впитав, сидит он в петле Лабиринта, 
В шумном застенке своем, в полном стенаний дому. 

Матерь элегий к нему запоздалой хромает стопою — 
Скорбный жалея удел, скорбные молвит слова: 

«Кафедра ваша несет заботы, досады, невзгоды, 
Но тяжелее всего — жадно берущая длань. 

Ежели дар дается не в дар, то по божьим уставам 
Даже сама благодать блага не будет давать. 

Кто благодатью рожден, тот сделался Симону сыном 
И за деньгу продает место, где надобен дух. 

Дар наставленья юнцов продает он и мзду принимает, 
И не пугает его Симона злая судьба. 

Все, что святые отцы завещали во славных заветах, 
Он умаляет, хулит, не почитает ни в грош. 

Алчным желаньям придав покров неправого права, 
Он вымышляет закон, чтоб вое покорствовал ты. 

Прибыль он хочет делить, а труд делить он не хочет 
Стыд и страх позабыв, он, не посеявши, жнет. 

Воля его такова, а ты этой воле покорствуй 
Всем покорством твоим, всем раболепством твоим. 

Ежели ты, как купленный раб, не будешь безмолвен 
Перед господским лицом, — жизни спокойной не жди. 

Этого мало: еще и о том стенание наше, 
Что и в доходе твоем всюду всегда недочет. 

Плату за пролитый пот сулят тебе хитрые щедро, 
А как настанет платеж, некому станет платить. 

Тот половину дает, а тот и вовсе откажет: 
„Сыну ученье не в прок — не за что деньги давать!" 

Третий клянется, что дал, чего никогда не давал он; 
Сладок четвертый в речах, только не сладок в дарах. 

Чтоб не остаться ни с чем, бежишь, как наемный работник, 
Мысля, что можно обресть благополучье судом. 

Нет! Если что и возьмешь по суду, отберет половину 
Стряпчий за звонкую речь, — много ли будет в мошне? 

Есть меж твоих школяров такие, в ком порча гнездится: 
Сердце влечет их во зло, пренебрегая добром. 

Всем, что запретно, бесчестно, постыдно, они растлевают 
Нежной юности цвет в буйстве деяний своих. 

Им по душе не писчие доски, а звонкие деньги, 
Мил им не грифель в руках, а быстрометная зернь. 

Вместо училищ — трактир, а вместо ученых — трактирщик, 
Вместо учительных книг — блудная девка у них. 

Что в них юного? что в них чистого? юности нежной 
В них не приметишь следов, как и следов чистоты!.. 

Чтение — ссора у них, сочинение — брань, стихотворство — 
Драка, а вместо самих правил грамматики — суд. 

По сердцу ссора для них, по вкусу — брань, по уставу — 
Драка, и хуже зверья злятся они пред судом. 



Есть и такие меж них, что нравом лисе подражают, 
В лживой своей простоте злое коварство тая. 

Ангельский облик приняв, но демонской хитростью тешась, 
Рады они, опьянясь, лютым обманом истечь. 

Под драгоценностью — грязь, под медом скрывают отраву, 
Под первоцветом — шипы, ил — под зеркальной водой... 

Многих вздувает, увы, надменно пагуба злая, 
Люциферический тлен, страшный самим небесам. 

Видимость, знание, суть порождают его в человеке: 
От нечестивых отцов жди нечестивых сынов. 

А от него самого рождаются зависть и гибель, 
Чтоб совокупно разить тех, кто высок и силен. 

Малых сих презирая, равняться ни с кем не желая, 
Рады они заводить с равными распри и рознь, 

Быть всех прочих превыше, слова раболепные слышать 
И своевольно хотят все, что угодно, вершить. 

Ежели их упрекнуть — пузырем они вздуются сразу, 
Словно готовя себе оной лягушки судьбу. 

Ежели розгу занесть — закипят возмущением буйным, 
И растечется лицо, словно от пламени воск. 

Есть и тупицы: скорей на алмазе ты высечешь надпись, 
Нежели в их головах должный посеешь посев. 

Сколько ни дай, ему все равно: каменистое поле 
Ни от какого зерна жатвы тебе не сулит. 

Не отчеканит язык твой чеканом железное сердце: 
Лишь заболит голова от многословных трудов. 

Есть и такие, чей ум — как будто вода под чеканом: 
Все принимает легко и ничего не хранит. 

Истинно, жидкий их мозг — скудельный сосуд и бездонный: 
Сколько в него ни вольешь, не уцелеет ничто. 

Легкость ума плодит непосед: одной для них мало 
Школь! — другую подай, третью и пятую им! 

Словно змея у него на хвосте, всегда он неверен: 
Только что прибыли ждешь, глядь, а его уже нет. 

Этот Протея берет в образец: у него отражают 
Все измененья лица смену желаний пустых. 

То ему нравится вещь, а то вдруг не нравится вовсе, 
То он любимому враг, то нелюбимому друг. 

Утром, в школу бредя, ползут они, как черепахи, 
Вечером по домам быстро, как зайцы, бегут. 

Каждый в учении час им кажется тягостно долгим, 
А без ученья и день кажется в самый обрез. 

Словно бы тис — пчеле, вода — коту, палка — собаке 
Так нерадивым юнцам слово ученья претит. 

Чтобы невзгоды твои перечислить, злосчастный учитель, 
Мало и дважды пяти алгорисмических цифр. 

Ежели сетуем мы на жалкую жизнь человечью, 
То невозможно молчать и об уделе твоем. 



Сердце сгорает в тебе ревнительным жаром науки, 
Тело тебе истомил голод парижских столов. 

Истинно, город Париж есть рай для тех, кто богаты, 
А неимущим жильцам это бездонная топь. 

Был горнилом твоим Орлеан, где классики чтятся, 
Бьет мусический ключ, гордый стоит Геликон. 

Бледным, тощим, нагим ты домой воротился оттоле, 
И без плаща на плечах, и без гроша за душой. 

Нынче же стали тебя гнести, сожигать и коверкать 
Долг, и рвенье, и страх из-за твоих школяров. 

Бодрствуешь ночь при огне, готовя урок повседневный, 
Чтобы его преподать и обезглаветь совсем. 

Многой тоскою объят, одиноко на кафедре сидя, 
Должен ты скорбно собрать, что кому было дано. 

Обременяет тебя декламации ранней обуза 
И продолженье ее из ученических уст. 

Так предмет изложить, чтобы отрокам стал он посилен, 
Это есть тягостный крест, вечная ноша твоя. 

Слушать стихи, об ошибках судить, обтачивать строчки -
Ах, нелегко врачевать виршеписательский зуд! 

Каждый день в диктовках своих ты желаешь здоровья, 
Только тебе самому, верно, здоровым не быть. 

Кафедре той, где с козьей шерсти ты учение правишь, 
Часто случается быть креслом судейским твоим. 

Детские души порой бывают чреваты раздором, 
Уши твои подчас режет раздавшийся плач. 

Ты же, выслушав тех и других и составивши мненье, 
Должен его преподать с помощью хлесткой лозы. 

Карой вину настигать нелегкая это забота, 
И безнаказанною часто бывает вина. 

Ежели ты у юнца оставишь вину без вниманья, -
Пылкий отец на тебя высыпет грубую брань. 

Ежели, наоборот, юнец получил по заслугам, — 
Тоже готовься принять ругань, попреки и гнев. 

Столько и чисел нельзя сыскать на таблице счисленья, 
Сколько распрей и свар перед тобою кипит. 

Неучей буйных толпу удержать от насилья и драки 
Это не честь, а беда: кто испытал, подтвердит. 

Много меж тем и невежд, учеными быть притязая, 
К кафедре лезут твоей: все их посулы — ничто, 

Мудрость их имя без вещи, а плата им - вещь, а не имя; 
Имя у них на виду, суть их сокрыта внутри. 

И неученый ученых теснит, неученый угодней 
Тем, кто за вескую мзду даст им опору в себе. 

Филину жаворонок, гусям попугай, галке лебедь 
И Филомела сама ворону место дает. 

Но, утомленная долгим путем, сдержу мои стопы: 
Здесь пресекается шаг разноразмерных колен». 
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ОТ АВТОРА 

Очерки, вошедшие в этот том, — это прежде всего упражнения по 
монографическому анализу или интерпретации отдельных стихотво
рений', жанр, популярный в недавнее время. Эти разборы я делал сам 
для себя, чтобы дать себе отчет, почему такой-то текст производит 
на нас эстетическое впечатление: ответить на вопрос, чкак сделано 
стихотворение*. Потом некоторые из них использовались в курсах 
лекций по анализу поэтического текста. Я намеренно избегал поис
ков ^подтекста* — скрытых реминисценций поэта из других сти
хов: для этого у меня недостаточно быстрая память. Я старался 
ограничиваться только тем, что прямо дано в тексте стихотворения 
и воспринимается даже неискушенным читателем, и старался оста
навливаться там, где искушенный читатель может сам перейти к 
более широким обобщениям. Главной заботой было описать очевид
ное: это не так просто, как кажется. Начинается книга разборами 
более простыми, кончается более сложными. Больше всего мне прихо
дилось заниматься поэтикой О. Мандельштама; но, чтобы не переко
сить пропорции, я включил сюда только один разбор его стихотворе
ния (некоторые другие читатель может найти в книге: Гаспаров М. Л . 
Избранные статьи. М., 1995). Некоторые статьи для настоящего из
дания немного доработаны и снабжены послесловиями. 



«СНОВА ТУЧИ НАДО МНОЮ...» 
Методика анализа 

' Эта заметка представляет собой вступительную лекцию к неболь
шому курсу «Анализ поэтического текста» — о технике монографиче
ского разбора отдельных стихотворений. В I960—1980-е годы это был 
модный филологический ж а н р : он позволял исследователям тратить 
меньше слов на общеобязательные рассуждения об идейном содержа
нии произведения и сосредоточиваться на его поэтической технике. Тогда 
вышло даже несколько книг, целиком посвященных таким разборам: 
прежде всего, это классическая работа Ю. М. Лотмана «Анализ поэти
ческого текста» [Лотман 1972]; и затем три коллективных сборника, в 
которых есть и более удачные и менее удачные разборы: «Поэтический 
строй русской лирики» (Л., 1973); «Анализ одного стихотворения» (Л. , 
1985); «Russische Lyrik: EinfUhrung in die literaturwissenschaftiiche Textanalyse» 
(MUnchen, 1982). Но в большинстве этих статей авторы старались не 
задерживаться на начальных, элементарных этапах анализа, общих для 
любого рассматриваемого стихотворения, и торопились перейти к более 
сложным явлениям, характерным для каждого произведения в особен
ности. Мы же постараемся сказать о тех самых простых приемах, с 
которых начинается анализ любого поэтического текста — от самого 
детски-простого до самого утонченно-сложного. 

Речь пойдет об анализе «имманентном» — то есть не выходящем 
за пределы того, о чем прямо сказано в тексте. Это значит, что мы не 
будем привлекать для понимания стихотворения ни биографических 
сведений об авторе, ни исторических сведений об обстановке написания, 
ни сравнительных сопоставлений с другими текстами. В XIX в. фило
логи увлекались вычитыванием в тексте биографических реалий, в XX в. 
они стали увлекаться вычитыванием в нем литературных «подтекстов» 
и «интертекстов», причем в двух вариантах. Первый: филолог читает 
стихотворение на фоне тех произведений, которые читал или мог читать 
поэт, и ищет в нем отголоски то Библии, то Вальтера Скотта, а то по
следнего журнального романа того времени. Второй: филолог читает 
стихотворение на фоне своих собственных сегодняшних интересов и 
вычитывает в нем проблематику то социальную, то психоаналитиче
скую, то феминистическую, в зависимости от последней моды. И то и 
Другое — приемы вполне законные (хотя второй — это по существу не 
исследование, а собственное творчество читателя на тему читаемого и 
читанного им); но начинать с этого нельзя. Начинать нужно со взгляда 
на текст и только на текст — и лишь потом, по мере необходимости для 
понимания, расширять свое поле зрения. 



По опыту своему и своих ближних я знал: если бы я был студен
том и меня спросили бы: «Вот — стихотворение, расскажите о нем все, 
что вы можете, но именно о нем, а не вокруг да около», — то это был бы 
для меня очень трудный вопрос. Как на него обычно отвечают? Возьмем 
для примера первое попавшееся стихотворение Пушкина — «Предчув
ствие», 1828 года: прошу поверить, что когда-то я выбрал его для разбо
ра совершенно наудачу, раскрыв Пушкина на первом попавшемся мес
те. Вот его текст: 

Снова тучи надо мною 
Собралися в тишине; 
Рок завистливый бедою 
Угрожает снова мне... 
Сохраню ль к судьбе презренье? 
Понесу ль навстречу ей 
Непреклонность и терпенье 
Гордой юности моей? 

Бурной жизнью утомленный, 
Равнодушно бури жду: 
Может быть, еще спасенный, 
Снова пристань я найду, 
Но, предчувствуя разлуку, 
Неизбежный грозный час, 
Сжать твою, мой ангел, руку 
Я спешу в последний раз. 

Ангел кроткий, безмятежный, 
Тихо молви мне: прости, 
Опечалься: взор свой нежный 
Подыми иль опусти; 
И твое воспоминанье 
Заменит душе моей 
Силу, гордость, упованье 
И отвагу юных дней. 

Скорее всего, отвечающий студент начнет говорить об этом стихот
ворении так . «В этом произведении выражено чувство тревоги. Поэт 
ждет жизненной бури и ищет ободрения, по-видимому, у своей возлюб
ленной, которую он называет своим ангелом. Стихотворение написано 
4-стопным хореем, строфами по 8 стихов; В нем есть риторические 
вопросы: „сохраню ль к судьбе презренье?.." и т. д. ; есть риторическое 
обращение (а может быть, даже не риторическое, а реальное): „тихо 
молви мне: прости"». Здесь, наверное, он исчерпается: в самом деле, 
архаизмов, неологизмов, диалектизмов тут нет, все просто, о чем еще 
говорить? — а преподаватель ждет. И студент начинает уходить в сторо
ну: «Это настроение просветленного мужества характерно для всей ли-



рики Пушкина. . .» ; или, если он лучше знает Пушкина: «Это ощуще
ние тревоги было вызвано тем, что в это время, в 1828 г., против Пушки
на было возбуждено следствие об авторстве „Гавриилиады".. .» Но препо
даватель останавливает: «Нет, это вы уже говорите не о том, что есть в 
самом тексте стихотворения, а о том, что вне его», — и студент, сбив
шись, умолкает. 

Ответ получился не особенно удачный. Между тем, на самом деле 
студент заметил все нужное для ответа, только не сумел все это связать 
и развить. Он заметил все самое яркое на всех трех уровнях строения 
стихотворения, но какие это уровни, он не знал. А в строении всякого 
текста можно выделить такие три уровня, на которых располагаются 
все особенности его содержания и формы. Вот здесь постараемся быть 
внимательны: при дальнейших анализах это нам понадобится много 
раз. Это выделение и разделение трех уровней было предложено в свое 
время московским формалистом Б . И. Ярхо [Ярхо 1925, 1927]. Здесь 
его система пересказывается с некоторыми уточнениями. 

Первый, верхний, уровень — идейно-образный. В нем два подуров
ня: во-первых, идеи и эмоции (например, идеи: «жизненные бури нуж
но встречать мужественно» или «любовь придает сил»; а эмоции: «тре
вога» и «нежность»); во-вторых, образы и мотивы (например, «тучи» — 
образ, «собралися» — мотив; подробнее об этом мы скажем немного 
дальше). 

Второй уровень, средний, — стилистический. В нем тоже два подуров
ня: во-первых, лексика, т. е. слова, рассматриваемые порознь (и прежде 
всего — слова в переносных значениях, «тропы»); во-вторых, синтаксис, 
т. е. слова, рассматриваемые в их сочетании и расположении. 

Третий уровень, нижний, — фонический, звуковой. Это, во-первых, 
явления стиха — метрика, ритмика, рифма, строфика; а во-вторых, явле
ния собственно фоники, звукописи — аллитерации, ассонансы. Как эти 
подуровни, так и все остальные можно детализировать еще более дроб
но, но сейчас на этом можно не останавливаться. 

Различаются эти три уровня по тому, какими сторонами нашего 
сознания мы воспринимаем относящиеся к ним явления. Нижний , зву
ковой уровень мы воспринимаем слухом: чтобы уловить в стихотворе
нии хореический ритм или аллитерацию на «р», нет даже надобности 
знать я зык , на котором оно написано, это и так слышно. (На самом деле 
это не совсем так, и некоторые оговорки здесь требуются; но сейчас и на 
этом можно не останавливаться.) Средний, стилистический уровень мы 
воспринимаем чувством языка: чтобы сказать, что такое-то слово упот
реблено не в прямом, а в переносном смысле, а такой-то порядок слов 
возможен, но необычен, нужно не только знать язык , но и иметь привыч
ку к его употреблению. Наконец, верхний, идейно-образный уровень мы 
воспринимаем умом и воображением: умом мы понимаем слова, обо
значающие идеи и эмоции, а воображением представляем образы соби-



рающихся туч и взглядывающего ангела. При этом воображение мо
жет быть не только зрительным (как в наших примерах), но и слухо
вым («шепот, робкое дыханье, трели соловья.. .»), осязательным («жар 
свалил, повеяла прохлада.. .») и пр . 

Наш гипотетический студент совершенно правильно отметил на 
верхнем уровне строения пушкинского стихотворения эмоцию тревоги 
и образ жизненной бури; на среднем уровне — риторические вопросы; 
на нижнем уровне — 4-стопный хорей и 8-стишные строфы. Если бы 
он сделал это не стихийно, а сознательно, то он, во-первых, перечислил 
бы свои наблюдения именно в таком, более стройном порядке; а во-
вторых, от каждого такого наблюдения он оглядывался бы и на другие 
явления этого уровня, зная, что именно он ищет, — и тогда, наверное, 
заметил бы и побольше. Например, на образном уровне он заметил бы 
антитезу «буря — пристань»; на стилистическом уровне — необычный 
оборот «твое воспоминанье» в значении «воспоминание о тебе»; на 
фоническом уровне — аллитерацию «снова... надо мною», ассонанс 
«равнодушно бури жду» и т. п. 

Почему именно эти и подобные явления (на всех уровнях) привле
кают наше внимание? Потому что мы чувствуем, что они необычны, что 
они отклоняются от нейтрального фона повседневной речи, который мы 
ощущаем интуитивно. Мы чувствуем, что когда в маленьком стихотво
рении встречаются два риторических вопроса подряд или три ударных 
«у» подряд, то это не может быть случайно, а стало быть, входит в худо
жественную структуру стихотворения и подлежит рассмотрению иссле
дователя. Филология с древнейших времен изучала в художественной 
речи именно то, чем она непохожа на нейтральную речь. Но не всегда 
это давалось одинаково легко. 

На уровне звуковом и на уровне стилистическом выявить и систе
матизировать такие необычности было сравнительно нетрудно: этим 
занялись еще в античности, и из этого развились такие отрасли лите
ратуроведения, как стиховедение (наука о звуковом уровне) и стили
стика (наука о словесном выражении: тогда она входила в состав рито
рики к а к теория «тропов и фигур». Характерен самый этот термин: 
«фигура» значит «поза» — как всякое необычное положение человече
ского тела мы называем «позой», так и всякое нестандартное, не нейтраль
ное словесное выражение древние называли стилистической «фигурой»). 

На уровне же образов, мотивов, эмоций, идей — то есть всего того, 
что мы привыкли называть «содержанием» произведения, — выделить 
необычное было гораздо труднее. Казалось, что все предметы и дей
ствия, упоминаемые в литературе, — такие же, как те, которые мы встре
чаем в жизни: любовь — это любовь, которую каждый когда-нибудь 
переживал, а дерево — это дерево, которое каждый когда-нибудь видел; 
что тут можно выделять и систематизировать? Поэтому теории образов 
и мотивов античность нам не оставила, и до сих пор эта отрасль филоло-



гии даже не имеет установившегося названия: иногда (чаще всего) ее 
называют «топика», от греческого «топос», мотив; иногда — «темати
ка»; иногда — «иконика» или «эйдо(ло)логия», от греческого «эйкон» 
или «эйдолон», образ. Теорию образов и мотивов стало разрабатывать 
лишь средневековье, а за ним классицизм, в соответствии с теорией про
стого, среднего и высокого стиля, образцами которых считались три про
изведения Вергилия: «Буколики», «Георгики» и «Энеида». Простой стиль, 
«Буколики»: герой — пастух, атрибут его — посох, животные — овцы, 
козы, растение — бук, вяз и пр . Средний стиль, «Георгики»: герой — 
пахарь, атрибут — плуг, животное — бык, растения — яблоня, груша и 
пр. Высокий стиль, «Энеида»: герой — вождь, атрибут — меч, скипетр, 
животное — конь, растения — лавр, кедр и пр . Все это было сведено в 
таблицу, которая называлась «Вергилиев круг»: чтобы выдержать стиль, 
нужно было не выходить из круга приписанных к нему образов. Эпоха 
романтизма и затем реализма, разумеется, с отвращением отбросила все 
эти предписания, но ничем их не заменила, и от этого ощутимо страдает 
и литературная теория и литературная практика. 

Каждый из нас, например, интуитивно чувствует, что такое детек
тив, триллер, дамский роман, научная фантастика, сказочная фантасти
ка; или что такое (двадцать лет назад) производственный роман, дере
венская проза, молодежная повесть, историко-революционный роман и 
пр.; или что такое (полтораста лет назад) светская повесть, историче
ский роман, фантастическая повесть, нравоописательный очерк. Все это 
предполагает довольно четкий набор образов и мотивов, к которому все 
привыкли. Например, образцовую опись образов и мотивов советского 
производственного романа дал в свое время А. Твардовский в поэме «За 
далью — даль»: «Глядишь, роман — и все в порядке: показан метод 
новой кладки, отсталый зам, растущий пред и в коммунизм идущий 
дед. Она и он — передовые; мотор, запущенный впервые; парторг, буран, 
прорыв, аврал, министр в цехах и общий бал». Но это — в поэме; а хоть 
в одном теоретическом исследовании можно ли найти такую опись? 
Для фольклора или средневековой литературы — может быть; для ли
тературы нового времени — нет. А это совсем не шутка , потому что 
состав такой описи есть не что иное, как художественный мир произве
дения — понятие, которым мы пользуемся, но редко представляем его 
себе с достаточной определенностью. 

Вот этот самый важный и в то же время самый неразработанный 
уровень строения поэтического произведения — уровень топики, уро
вень идей, эмоций, образов и мотивов, все то, что обычно называют «со
держанием», — мы и постараемся формализовать и систематически опи
сать в наших разборах. В самом деле, когда нам дают для разбора про
заическое произведение, то мы можем пересказать сюжет и добавить к 
этому несколько разрозненных замечаний о так называемых художе
ственных особенностях (т. е. о стиле) — в учебниках обычно это так и 



делается — и выдать это за анализ содержания и формы. А в лириче
ских стихах, где сюжета нет, как мы будем выявлять и формулировать 
содержание? Все знают традиционный тип развернутых заглавий ки
тайской классической лирики (примеры условные): «Проезжая мост 
Ханьгань, поэт видит журавлей в небе и вспоминает покинутого друга», 
«Зимуя в горах Ч ж и ц з ы , поэт размышляет о беге времени и о судьбе 
императора Хоу». Так и мы для пушкинского стихотворения предло
ж и л и пересказ: «Поэт ждет жизненной бури и ищет ободрения у воз
любленной». Было бы драгоценно составить хотя бы по такому типу 
свод формулировок содержания русской классической лирики . Но это 
задача величайшей трудности. Я составил такие формулировки к одной 
только книге стихов позднего Брюсова, и это была каторжная работа. 

Как ж е следует подступаться к анализу поэтического произведе
ния — к ответу на вопрос: «расскажите об этом стихотворении все, что 
вы можете»? В три приема. Первый подход — от общего впечатления: я 
смотрю на стихотворение и стараюсь дать себе отчет, что в нем с перво
го взгляда больше всего бросается в глаза и почему. Наш гипотетиче
ский студент перед стихотворением Пушкина поступал именно так, толь
ко не вполне давал себе отчет, почему. Предположим, что мы не умнее 
его и от общего впечатления ничего сказать не можем. Тогда предпри
нимаем второй подход — от медленного чтения: я медленно читаю 
стихотворение, останавливаясь после каждой строки, строфы или фразы, 
и стараюсь дать себе отчет, что нового внесла эта фраза в мое понимание 
текста и как перестроила старое. (Напоминаем: речь идет только о сло
вах текста, а не о вольных ассоциациях, которые могут прийти нам в 
голову! такие ассоциации чаще могут помешать пониманию, чем по
мочь ему.) Но предположим, что мы так тупы, что нам и это ничего не 
дало. Тогда остается третий подходу самый механический, — от чтения 
по частям речи. Мы вычитываем и выписываем из стихотворения сперва 
все существительные (по мере сил группируя их тематически), потом 
все прилагательные, потом все глаголы. И из этих слов перед нами 
складывается художественный мир произведения: из существитель
ных — его предметный (и понятийный) состав; из прилагательных — 
его чувственная (и эмоциональная) окраска; из глаголов — действия 
и состояния, в нем происходящие. 

(В самом деле, что такое образ, мотив, а заодно и сюжет? Образ — 
это всякий чувственно вообразимый предмет или лицо, т. е. потенциаль
но каждое существительное; мотив — это всякое действие, т. е. потен
циально каждый глагол; сюжет — это последовательность взаимосвязан
ных мотивов. Пример, предлагаемый Б . И. Ярхо: «конь» — это образ; 
«конь сломал ногу» — это мотив; а «конь сломал ногу — Христос исце
лил коня» — это сюжет («типичный сюжет повествовательной части 

г заклинания на перелом ноги», педантично замечает Ярхо). Все мы знаем, 



что слова «сюжет», «мотив» и, особенно, «образ» употребляются в самых 
разнообразных значениях; но эти представляются всего проще и по
нятнее, этим словоупотреблением мы и будем пользоваться.) 

Итак , попробуем таким образом тематически расписать все суще
ствительные пушкинского стихотворения. Мы получим приблизительно 
такую картину: 

тучи 
( тишина ) 
буря 
( пристань ) 

рок 
беда 
судьба 
жизнь 
разлука 
час 
дни 

презренье 
непреклонность 
терпенье 
юность 
воспоминанье 
душа 
сила 
гордость 
упованье 
отвага 

ангел 
(2 раза) 

рука 
взор 

Какие у нас получились группы слов? Первый столбец — явления 
природы; все эти слова употреблены в переносном значении, метафори
чески, мы понимаем, что это не метеорологическая буря, а буря жизни . 
Второй столбец — отвлеченные понятия внешнего мира, по большей 
части враждебные: даже жизнь здесь — «буря жизни» , а час — «гроз
ный час». Третий столбец — отвлеченные понятия внутреннего мира, ду
шевного, все они окрашены положительно (даже «к судьбе презренье»). 
И четвертый столбец — внешность человека, он самый скудный: только 
рука, взор и весьма расплывчатый ангел. Что из этого видно? Во-первых, 
основной конфликт стихотворения: мятежные внешние силы и проти
востоящая им спокойная внутренняя твердость. Это не так тривиально, 
как кажется : ведь в очень многих стихах романтической эпохи (напри
мер, у Лермонтова) «мятежные силы» — это силы не внешние, а внут
ренние, бушующие в душе; у Пушкина здесь — не так, в душе его спо
койствие и твердость. Во-вторых, выражается этот конфликт больше 
отвлеченными понятиями, чем конкретными образами: с одной сторо
ны — рок, беда и т. д. , с другой — презренье, непреклонность и т. д. 
Природа в художественном мире этого стихотворения присутствует лишь 
метафорически, а быт отсутствует совсем («пристань», и в прозаичес
ком-то языке почти всегда метафорическая, конечно, не в счет); это тоже 
не тривиально. Наконец, в-третьих, душевный мир человека представ
лен тоже односторонне: только черты воли, лишь подразумеваются эмо
ции и совсем отсутствует интеллект. Художественный мир, в котором 
нет природы, быта, интеллекта, — это, конечно, не тот же самый мир, 
который окружает нас в жизни . Для филолога это напоминание о том, 



что нужно уметь при чтении замечать не только то, что есть в тексте, но 
и то, чего нет в тексте*. 

Посмотрим теперь, какими прилагательными подчеркнуты эти 
существительные, какие качества и отношения выделены в этом худо
жественном мире: 

завистливый рок, 
гордая юность, 
неизбежный грозный час, 
последний раз, 
кроткий, безмятежный ангел, 
нежный взор, 
юные дни. 

Мы видим ту же тенденцию: ни одного прилагательного внешней 
характеристики, все дают или внутреннюю характеристику (иногда даже 
словами, производными от уже употребленных существительных: «гор
дая», «бурная», «юные»), или оценку («неизбежный грозный час»). 

И, наконец, глаголы со своими причастиями и деепричастиями: 
г л а г о л ы с о с т о я н и я — утомленный, спасенный, жду, 

предчувствуя, опечалься; 
г л а г о л ы д е й с т в и я — собралися, угрожает, сохраню, 

заменит, понесу, найду, хочу, сжать, молви, подыми, опусти. 
Глаголов действия, казалось бы, и больше, чем глаголов состояния, 

но действенность их ослаблена тем, что почти все они даны в будущем 
времени или в повелительном наклонении, как нечто еще не реализован
ное («понесу», «найду», «молви» и т. д.), тогда как глаголы состояния — в 
прошедшем и настоящем времени, как реальность («утомленный», «жду», 
«предчувствуя»). Мы видим: художественный мир стихотворения стати
чен, внешне выраженных действий в нем почти нет, и на этом фоне 
резко вырисовываются только два глагола внешнего действия: «подыми 
иль опусти». Все это, понятным образом, работает на основную тему сти
хотворения: изображение напряженности перед опасностью. 

* Художественное обыгрывание этой темы мы находим в иронической фан
тастике А. и Б. Стругацких «Понедельник начинается в субботу». Там в про
ходном эпизоде герой в порядке эксперимента отправляется на машине време
ни в «описываемое будущее» («всякие там фантастические романы и утопии»), 
где «то и дело попадались какие-то люди, одетые только частично: скажем, в 
зеленой шляпе и красном пиджаке на голое тело (больше ничего), или в жел
тых ботинках и цветастом галстуке (ни штанов, ни рубашки, ни даже белья)... 
Я смущался до тех пор, пока не вспомнил, что некоторые авторы имеют обыкно
вение писать что-нибудь вроде „дверь отворилась, и на пороге появился строй
ный мускулистый человек в мохнатой кепке и темных очках"». Это становится 
очень существенным при переводе словесного изображения в зрительное, 
когда иллюстратор или экранизатор вынужден заполнять эти пробелы своим 
воображением и навязывать это воображение читателю. 



Таков вырисовывающийся перед нами художественный мир сти
хотворения Пушкина . Чтобы он приобрел окончательные очертания, 
нужно посмотреть в заключение на три самые общие его характеристи
ки: как выражены в нем пространство, время и точка авторского (и 
читательского) зрения? Точка авторского зрения уже достаточно ясна 
из всего сказанного: она не объективна, а субъективна, мир представлен 
не внешним, а внутренне пережитым — «интериоризованным». Для 
сравнения можно вспомнить написанное в том же 1828 году стихотво
рение «Анчар», где все образы представлены отстраненно, и даже то, что 
анчар — «грозный», а природа — гневная, не разрушает этой картины; 
интериоризация изображаемого прорывается только в единственном 
слове «бедный (раб)» в конце стихотворения. 

А пространство и время — что из них выражено в пушкинском 
«Предчувствии» более ярко? У нас уже накоплено достаточно наблюде
ний, чтобы предсказать: по-видимому, следует ожидать, что простран
ство здесь выражено слабей, потому что пространство — вещь нагляд
ная, а к наглядности Пушкин здесь не стремится; время ж е выражено 
сильней, потому что время включено в понятие ожидания, а ожидание 
опасности — это и есть главная тема стихотворения. И действительно, 
на протяжении первых двух строф мы находим единственное простран
ственное указание «снова тучи надо мною*, и лишь в третьей строфе в 
этом беспространственном мире распахивается только одно измерение — 
высота: «взор свой нежный подыми иль опусти*, — как бы измеряя 
высоту. Вширь же никакой протяженности этот мир не имеет. Любо
пытно и здесь привлечь для сравнения «Анчар» — стихотворение, в 
котором наглядность и пространственность (вширь!) для поэта важнее 
всего. В «Анчаре» перед взглядом читателя проходит такая последова
тельность образов. Сперва: пустыня-вселенная — анчар посреди нее — 
его ветви и корни — его кора с проступающими каплями ядовитой 
смолы (постепенное сужение поля зрения). Затем: ни птиц, ни зверей 
вокруг анчара — ветер и тучи над пустыней — мир людей по ту сторону 
пустыни (постепенное расширение поля зрения). Короткая кульмина
ция — путь человека пересекает пустыню к анчару и обратно. И кон
цовка: яд в руках принесшего — лицо принесшего — тело на лыках — 
князь над телом — к н я ж ь и стрелы, разлетающиеся во все концы света 
(опять постепенное расширение поля зрения — до последних «пределов»). 
Именно такими чередованиями «общих планов» и «крупных планов» 
обычно организовывается пространство в поэтических текстах; Эйзенштейн 
блестяще сопоставлял это с кинематографическим монтажем. 

Время, наоборот, представлено в «Предчувствии» с все нарастаю
щей тонкостью и подробностью. В первой строфе противопоставлены 
Друг другу прошлое и будущее: с одной стороны, «тучи собралися* — 
прошлое; с другой — будущее, ^сохраню ль к судьбе презренье, понесу ль 
навстречу ей непреклонность и терпенье.. .?»; и между этими двумя 



18 О стихах 

крайностями теряется настоящее как следствие из прошлого, «рок... 
угрожает снова мне». Во второй строфе автор сосредоточивается имен
но на этом промежутке между прошлым и будущим, на настоящем: 
«бури жду*, «сжать твою... руку я спешу*; и лишь для оттенения того, 
куда направлен взгляд из настоящего, здесь присутствует и будущее: 
«может... пристань я найду*. И наконец, в третьей строфе автор сосре
доточивается на предельно малом промежутке — между настоящим и 
будущим. Казалось бы, такого глагольного времени нет, но есть накло
нение — повелительное, которое именно и связывает настоящее с буду
щим, намерение с исполнением: «тихо молви мне», попечалься*, «взор 
свой... подыми иль опусти*. И при этом опять-таки для направления 
взгляда продолжает присутствовать будущее: «твое воспоминанье за
менит душе моей...» Таким образом будущее присутствует в каждой 
строфе, как сквозная тема тревоги автора, а сопоставленное с ним время 
все более приближается к нему: сперва это прошедшее, потом — настоя
щее, и наконец — императив, рубеж между настоящим и будущим. 

Таков получился у нас разбор идейно-образного уровня пушкин
ского стихотворения «Предчувствие»: «Снова тучи надо мною...» Ни
каких особенных открытий мы не сделали (хотя признаюсь, что для 
меня лично наблюдение, что в этом мире нет природы, быта и интел
лекта и что в нем прошедшее время через настоящее и императив 
плавно приближается к будущему, было ново и интересно). Но, во вся
ком случае, мы исчерпали материал и нашли в нем много такого, о чем 
наш гипотетический студент мог бы доложить преподавателю, если бы 
описывал стихотворение не беспорядочно, а систематически — по уров
ням. Не нужно думать, будто филолог умеет видеть и чувствовать в 
стихотворении что-то такое, что недоступно простому читателю. Он ви
дит и чувствует то же самое, — только он отдает себе отчет в том, почему 
он это видит, какие слова стихотворного текста вызывают у него в вооб
ражении эти образы и чувства, какие обороты и созвучия их подчерки
вают и оттеняют. Изложить такой самоотчет в связной устной или пись
менной форме — это и значит сделать анализ стихотворного текста. 

И в заключение — еще два вопроса, которые неминуемо возникают 
при любом подробном анализе стихов. 

Первый вопрос: неужели поэт сознательно производит всю эту 
кропотливую работу, подбирает существительные и прилагательные, об
думывает глагольные времена? Конечно, нет. Если бы это было так, не 
нужна была бы наука филология: обо всем можно было бы спросить 
прямо у автора и получить точный ответ. Большая часть работы поэта 
происходит не в сознании, а в подсознании; в светлое поле сознания ее 
выводит филолог. Вот пример. Стихотворение «Снова тучи надо мною...» 
написано 4-стопным хореем. Пушкин делал это сознательно: он знал, 
что такое хорей, и к своему Онегину, который «не мог ямба от хорея 
отличить», относился свысока. Но некоторые строчки в этом стихо-



творении можно было, даже не выбиваясь из 4-стопного хорея, написать 
иначе: не «Угрожает снова пне», а «Снова угрожает мне», не «Равно
душно бури жду», а «Бури равнодушно жду», не «Неизбежный грозный 
час» , а «Грозный неизбежный час». Однако Пушкин этого не сделал. 
Почему? Потому что в русском 4-стопном хорее была ритмическая тен
денция: пропускать ударение на I стопе — часто, а на II стопе — почти 
никогда: «Угро-жает.. .», «Равно-душно...» Этого Пушкин знать умом 
не мог: стиховеды сформулировали этот закон только в XX веке. Он 
руководствовался не знанием, а только безошибочным ритмическим 
чувством. Таким образом, современный филолог знает о том, как построе
ны стихи Пушкина, больше, чем знал сам Пушкин; это и дает науке 
филологии право на существование. 

Второй вопрос: может ли весь этот анализ поэтического текста 
сказать нам, хорошие перед нами стихи или плохие, или которые лучше 
и которые хуже? Нет, не может: исследование и оценка стихов — раз
ные вещи. Исследование изолирует свой объект: мы рассматриваем 
такое-то стихотворение, или такую-то группу стихотворений, или даже 
все стихотворения такого-то автора или эпохи, — но и только. Оценка 
же соотносит свой объект со всем нашим читательским опытом: когда 
я говорю «это стихотворение хорошее», то я имею в виду: «оно чем-то 
похоже на те стихи, которые мне нравятся, и непохоже на те, которые 
мне не нравятся». А что нам нравится и не нравится, — это определяет
ся напластованием огромного множества впечатлений от всего прочи
танного нами, начиная с первых детских стишков и до последних самых 
умных книг. Если новое стихотворение целиком похоже на то, что мы 
уже много раз читали, то оно ощущается как плохая, скучная поэзия; 
если оно решительно ничем не похоже на то, что мы читали, то оно 
ощущается как вообще не поэзия; хорошим нам кажется то, что лежит 
где-то посередине между этими крайностями, а где именно — опреде
ляет наш вкус, итог нашего читательского опыта. Этот наш личный 
вкус и опыт может частично совпадать со вкусом и опытом наших 
друзей, сверстников, современников, всех носителей нашей культуры, — 
но это уже дело социологии культуры. Здесь филолог перестает быть 
исследователем и становится сам объектом исследования; поэтому на
шему введению в технику филологического анализа здесь конец. 

P . S. Есть два термина, которые не нужно путать: «анализ» и «ин
терпретация». «Анализ» этимологически значит «разбор», «интерпре
тация» — «толкование». Анализом мы занимаемся тогда, когда об
щий смысл текста нам ясен (т. е. поддается пересказу: «Поэт ждет 
жизненной бури.,.»), и мы на основе этого понимания целого хотим 
лучше понять отдельные его элементы. Интерпретацией мы занимаем-



ся тогда, когда стихотворение — «трудное», «темное», общее понима
ние текста «на уровне здравого смысла» не получается, т. е. прихо
дится предполагать, что слова в нем имеют не только буквальное, 
словарное значение, но и какое-то еще. Когда мы говорили, что «буря» у 
Пушкина — не метеорологическое явление, а жизненная невзгода, мы 
уже вносили в анализ элемент интерпретации. «Буря» — это мета
фора общераспространенная; но есть и метафоры индивидуальные, с 
ними трудней — «Солнце» у Вяч. Иванова — символ блага, а у 
Ф. Сологуба — символ зла. Чтобы понять это, мы должны выйти за 
пределы имманентного анализа: охватить зрением не одно отдельное 
стихотворение, а всю совокупность стихов Иванова или Сологуба («кон
текст» ) и даже всю совокупность знакомой им словесности, прошлой 
и современной («подтекст» ) . Тогда нам станут яснее отдельные мес
та разбираемого стихотворения, а опираясь на них, мы сможем прояс
нить и все (или почти все) стихотворение — как будто решая ребус 
или кроссворд. При анализе понимание движется от целого к частям, 
при интерпретации — от частей к целому. Только — повторяем — не 
нужно привносить в интерпретацию наших собственных интересов: 
не нужно думать, что всякий поэт был озабочен теми же социальны
ми, религиозными или психологическими проблемами, что и мы. Приме
ры интерпретаций — далее, во многих статьях этого тома: о «Поэме 
воздуха», «За то, что я руки твои...», «Люди в пейзаже», стихах поздне
го Брюсова и др. 



ФЕТ БЕЗГЛАГОЛЬНЫЙ 
Композиция пространства, чувства и слова 

Чудная картина, 
Как ты мне родна: 
Белая равнина, 
Полная луна, 

Свет небес высоких 
И блестящий снег 
И саней далеких 
Одинокий бег. 

Это стихотворение Фета — одно из самых хрестоматийных: мы 
обычно знакомимся с ним в детстве, запоминаем сразу и потом заду
мываемся над ним редко. Кажется: над чем задумываться? оно такое 
простое! Но можно именно над этим и задуматься: а почему оно такое 
простое, то есть такое цельное? И ответ будет: потому что образы и чув
ства, сменяющие друг друга в этих восьми строках, сменяются в после
довательности упорядоченной и стройной. 

Что мы видим? «Белая равнина» — это мы смотрим прямо перед 
собой. «Полная луна» — наш взгляд скользит вверх. «Свет небес высо
ких» — поле зрения расширяется, в нем уже не только луна, а и про
стор безоблачного неба. «И блестящий снег» — наш взгляд скользит 
обратно вниз. «И саней далеких одинокий бег» — поле зрения опять 
сужается, в белом пространстве взгляд останавливается на одной тем
ной точке. Выше — шире — ниже — уже: вот четкий ритм, в котором 
мы воспринимаем пространство этого стихотворения. И он не произво
лен, а задан автором: слова «.. .равнина», «. . .высоких», «...далеких» (все 
через строчку, все в рифмах) — это ширина, вышина и глубина, все три 
измерения пространства. И пространство от такого разглядывания не 
дробится, а наоборот, предстает все более единым и цельным: «равни
на» и «луна» еще, пожалуй, противопоставляются друг другу; «небеса» 
и «снег» уже соединяются в общей атмосфере — свете, блеске; и, нако
нец, последнее, ключевое слово стихотворения, «бег», сводит и ширь , и 
высь, и даль к одному знаменателю: движению. Неподвижный мир ста
новится движущимся: стихотворению конец, оно привело нас к своей 
Цели. 

Это — последовательность образов; а последовательность чувств? 
Начинается это стихотворение-описание эмоциональным восклицанием 
(смысл его; не по хорошу мила, а по милу хороша эта описываемая 
далее картина!). Затем тон резко меняется: от субъективного отноше-



ния поэт переходит к объективному описанию. Но эта объективность 
и это самое замечательное — на глазах у читателя тонко и постепен

но вновь приобретает субъективную, эмоциональную окраску. В словах: 
«Белая равнина, полная луна» ее еще нет: картина перед нами спокой
ная и мертвая. В словах «свет небес... и блестящий снег» она уже есть: 
перед нами не цвет, а свет, живой и переливающийся. Наконец, в словах 
«саней далеких одинокий бег» — картина не только живая , но и про
чувствованная: «одинокий бег» — это уже ощущение не стороннего 
зрителя, а самого ездока, угадываемого в санях, и это уже не только 
восторг перед «чудным», но и грусть среди безлюдья. Наблюдаемый мир 
становится пережитым миром — из внешнего превращается во внут
ренний, «интериоризируется»: стихотворение сделало свое дело. 

Мы даже не сразу замечаем, что перед нами восемь строк без еди
ного глагола (только восемь существительных и восемь прилагатель
ных!), — настолько отчетливо вызывает оно в нас и движение взгляда, и 
движение чувства. Но может быть, вся эта четкость — только оттого, что 
стихотворение очень маленькое? Может быть, восемь образов — настоль
ко небольшая нагрузка для нашего восприятия, что, в какой последо
вательности они ни предстань, они сложатся в цельную картину? Возьмем 
другое стихотворение, в котором таких сменяющихся образов — не 
восемь, а двадцать четыре: 

Это утро, радость эта, 
Эта мощь и дня и света, 

Этот синий свод, 
Этот крик и вереницы, 
Эти стаи, эти птицы, 

Этот говор вод, 

Эти ивы и березы, 
Эти капли — эти слезы, 

Этот пух — не лист, 
Эти горы, эти долы, 
Эти мошки, эти пчелы, 

Этот зык и свист, 

Эти зори без затменья, 
Этот вздох ночной селенья, 

Эта ночь без сна, 
Эта мгла и жар постели, 
Эта дробь и эти трели, 

Это все — весна. 

Стихотворение построено очень просто — почти как каталог. Спра
шивается, чем определяется последовательность образов этого каталога, 
какова основа их порядка? Основа — та же самая: сужение поля зрения 
и интериоризация изображаемого мира. 



В стихотворении три строфы. Как они соотносятся, каких пере
кликающихся подзаголовков просят? Можно предложить два варианта. 
Во-первых, это (I) свет — (II) предметы — (III) состояния. Во-вторых, это 
(I) открытие мира — (II) обретение миром пространства — (III) обрете
ние миром времени. В первой строфе перед нами мир целый и нерасчле-
ненный; во второй он дробится на предметы, размещенные в простран
стве; в третьей предметы превращаются в состояния, протяженные во 
времени. Проследим, как это происходит. 

Первая строфа — это взгляд вверх. Первое впечатление — зри
тельное: «утро»; и затем — ряд существительных, словно на глазах у 
читателя уточняющих это впечатление, подбирающих слово для уви
денного: «день», «свет», «свод». Утро — время переходное, со слова «утро» 
могло бы начинаться и стихотворение о зыбких сумерках; и поэт спе
шит сказать: главное в утре — то, что оно открывает день, главное в дне — 
это свет, а зримый вид этого света — небосвод. Слово «свод» — первое 
очертание, первая граница в открывшейся картине, первая остановка 
взгляда. И на этой остановке включается второе впечатление — звуко
вое, и опять проходит ряд слов, уточняющих его до точного названия. 
Звуковой образ «крик» (чей?) перебивается зрительным образом «ве
реницы» (чьи?), они связываются друг с другом в слове «стаи» (как 
будто поэт уже понял, чьи это крик и вереницы, но еще не нашел нужно
го слова) и, наконец, получают название в слове «птицы» (вот чьи!). 
Слово «птицы» — первый предмет в очертившейся картине, вторая ос
тановка взгляда, уже не на границе ее, а между границей и глазом. И на 
этой остановке включается новое направление — впервые не вверх, а в 
стороны. Со стороны — со всех сторон? — доносится звук («говор...»), и 
на этот звук в сторону — во все стороны! — скользит взгляд («...вод!»). 

Вторая строфа — это взгляд вокруг. Взгляд этот брошен невысоко 
от земли и поэтому сразу упирается в «ивы и березы» — и от них 
отбрасывается все ближе, во все более крупные планы: «эти капли» на 
листьях (они еще отдалены: их можно принять за слезы), «этот... лист» 
(он уже совсем перед глазами: видно, какой он пуховый). Приходится 
бросить взгляд вторично, уже выше над землей; он уходит дальше, пока 
не упирается в «горы» и «долы»; и от них опять скользит обратно, все 
ближе, встречая на пути, в воздухе, сперва дальних мелких мошек, а 
потом близких крупных пчел. И от них, как от птиц в первой строфе, в 
дополнение к зрительным ощущениям включаются слуховые: «зык и 
свист». Так окончательно очерчивается внешний кругозор: сперва вы
сокий круг небосвода, потом узкий круг ближних деревьев и, наконец, 
связующий их средний круг горизонта; и в каждом круге взгляд дви
жется от дальнего обода к ближним предметам. 

Третья строфа — это взгляд внутрь. Он сразу меняет восприятие и 
внешнего мира: до сих пор все образы воспринимались как впервые 
увиденные (и даже с трудом называемые), здесь они воспринимаются 



как уже знакомые внутреннему опыту — на фоне ожидания. Ожидание 
говорит, что вечер сменяется ночью, ночью замирает жизнь и воцаряет
ся сон; и только в контрасте с этим стихотворение описывает «зори без 
затменья», «вздох.. . селенья» и «ночь без сна». Ожидание включает 
чувство времени: «зори без затменья» — это длящиеся зори, и «ночь без 
сна» — длящаяся ночь; да и сам переход от картины утра к картине 
вечера и ночи невозможен без включения времени. Ретроспективно это 
позволяет почувствовать временное соотношение и первых двух, стати
ческих строф: первая — ранняя весна, таянье снега; вторая — цвету
щ а я весна, зелень на деревьях; третья — начало лета, «зори без затме
нья», И на этом фоне опять проходит сужение поля зрения: небо («зори»), 
земля («селенье»), «ночь без сна» (всего селенья и моя?), «мгла и ж а р 
постели» (конечно, только моей). И, достигнув этого предела, образность 
опять переключается в звук: «дробь и трели». (Они подсказывают об
раз соловья, традиционного спутника любви, и этого достаточно, чтобы 
«дробь и трели» ощущались более интериоризованно, чем «зык и свист» 
предыдущей строфы.) 

Таков образный ряд, определяющий структуру стихотворения. Ему 
соответствует и постепенная смена эмоциональных окрасок: в начале 
стихотворения — это слова «радость», «мощь», а в конце — «вздох», 
«мгла», «жар» (в середине эмоциональная окраска отсутствует — разве 
что на нее намекает метафора «слезы»: слово, которое одинаково пе
рекликается и с чувством «радости», и с чувством «вздоха»). Так под
черкнуты крайние точки стихотворения: весна с лица и весна с изнан
ки , весна извне и весна в предельной интериоризации. Все стихотворе
ние между этими двумя точками — путь от света к мгле и от радости и 
мощи к вздоху и жару: тот же путь от зримого к переживаемому, что и 
в первом нашем стихотворении. 

Как изобразить схематически композицию этого стихотворения — 
соотношение начала, середины и конца? Всего возможно не так у ж мно
го вариантов: по наличию или отсутствию какого-либо признака может 
быть выделено начало (Ааа), конец (ааА), середина (аАа) стихотворения, 
признак может усиливаться или ослабевать от начала к концу посте
пенно (аАА) и, наконец, может быть выдержан ровно (ааа) , то есть — 
быть композиционно нейтральным. В нашем стихотворении образный 
ряд выделяет концовку-интериоризацию — стало быть, схема ааА; а 
эмоциональный ряд выделяет сгущение эмоций в начале и конце вок
руг ослабленной середины — стало быть, схема аАа. 

Но это только один уровень строения текста, а всего в строении 
всякого текста выделяются три уровня, каждый с двумя подуровнями. 
Первый, верхний, — идейно-образный, семантический: во-первых, идеи 
и эмоции (эмоции в нашем стихотворении мы проследили, а идей в нем 
попросту нет, если не считать идеей, например, утверждение «весна — 
это прекрасно!»; стихи без идей имеют такое же право на существова-



ние, как , скажем, стихи без рифм, и только в отдельные эпохи «безыдей
ность» становится бранным словом, — за безыдейность, как мы знаем, 
современная критика очень бранила Фета), во-вторых, образы и мотивы 
(потенциально каждое существительное, обозначающее лицо или пред
мет, — это образ, к а ж д ы й глагол — мотив). Второй уровень, средний, — 
стилистический: во-первых, лексика, во-вторых, синтаксис. Третий уро
вень, нижний, — фонический, звуковой: во-первых, метрика и ритмика, 
во-вторых, собственно фоника, звукопись. Подробнее об этом сказано в 
предыдущей статье , при разборе п у ш к и н с к о г о «Снова тучи надо 
мною.. .». Разумеется, такая систематизация (предложенная в 1920-х 
годах Б . И. Ярхо) не является единственно возможной, но она представ
ляется нам самой практически удобной для анализа стихов. 

Если так, то приостановимся и посмотрим, как перекликаются с 
композицией прослеженного нами идейно-образного уровня остальные 
уровни фетовского стихотворения. 

Лексико-стилистический аккомпанемент — это три отчетливо вы
деляющиеся стилистические фигуры, по одной в строфе. В первой — 
гендиадис («Эти стаи, эти птицы» вместо «эти птичьи стаи»; «гендиа-
дис» буквально значит «одно выражение — через два»). Во второй — 
две метафоры («капли — слезы», «пух — лист») с хиастическим, крест-
накрест, расположением членов параллелизма (точное слово — метафо
рическое — метафорическое — точное). В третьей — две антитезы («зори 
без затменья», «ночь без сна»); к ним можно прибавить метонимию 
«вздох... селенья» и, может быть, гиперболу («зори без затменья» в июне 
реальны на широте белых ночей Петербурга, но не на широте орловских 
поместий Фета). Первая фигура укладывается в одной строчке, вторая в 
двух, третья в трех. Гендиадис — фигура тождества, метафора — фигура 
сходства, антитеза — фигура контраста: перед нами — последователь
ное нарастание стилистической напряженности. Схема — алА. 

Синтаксический аккомпанемент — это однообразие непрерывных 
конструкций «это...» и разнообразие придаваемых им вариаций. Из 
шести коротких строчек ни одна не повторяет другую по синтаксиче
скому строению. Из длинных строчек единообразны предпоследние в 
каждой строфе: «Эти стаи, эти птицы», «Эти мошки, эти пчелы», «Эта 
дробь и эти трели»; в средней строфе это единообразие захватывает и 
середину строфы («Эти капли — эти слезы», «Эти горы, эти долы»), в 
крайних оно слабее. Эта перекличка крайних строф через голову (са
мой простой) средней подкрепляется очень тонкой аналогией синтакси
са строчек «Эта мощь — и дня и света» и «Эта мгла и ж а р — постели». 
Таким образом, в синтаксисе усложненность сосредоточена по краям 
стихотворения, единообразие — в середине; схема — аАа. 

Метрический аккомпанемент — это расположение, во-первых, про
пусков ударения и, во-вторых, словоразделов. Пропусков ударения во 
всем стихотворении только три: в строчках «Этот крик и вереницы», 



«Эти ивы и березы», «Эти зори без затменья» — по одному разу в 
каждой строфе. Это — ровное расположение, композиционно нейтраль
ное: ааа. Словоразделы при столь частом расположении ударений 
возможны только женские («этот.. .») и мужские («крик.. .»), причем 
частое повторение слов «это, эти...» дает перевес женским. Но по стихо
творению этот перевес распределен неравномерно: соотношение женских 
и мужских словоразделов в первой строфе — 12:3, во второй — 13:2, в 
третьей — 8:7. Таким образом, в первой и второй строфах ритм слово
разделов очень единообразен, почти предсказуем, а в третьей строфе (где 
происходит поворот от внешнего мира к внутреннему) становится рас
плывчат и непредугадываем. Этим выделяется концовка: схема — ааВ. 

Фонический аккомпанемент — это расположение звуков: гласных 
и согласных. Из гласных остановимся только на более заметных — 
ударных. Из пяти ударных звуков а, о, е, и, у решительно преобладает 
(опять-таки благодаря «это, эти...») е, занимающее первое ударение всех 
строк. Если отбросить эти 18 е, то среди оставшихся 45 ударных глас
ных будет такая пропорция а:о:е:и:у: первая строфа — 3:4:3:4:1, вторая 
строфа — 1:6:3:4:1, третья строфа — 4:6:5:0:0. Иными словами, от стро
фы к строфе концентрация, монотонность усиливается: во второй стро
фе две строки («Эти горы...») построены на совершенно тождествен
ном е—о—е—о, третья строфа вообще обходится только тремя ударны
ми гласными. Это, стало быть, — постепенное нарастание, схема — алА. 
Из согласных звуков остановимся только на тех, которые повторяются 
(аллитерируют) внутри одной строки. Самые частые повторы (опять-
таки из-за «это.. .») — это т и ть. Если их отбросить, то среди оставших
ся в первой строфе будет пять повторений — р, съ/с, к, ръ, в; во второй 
строфе — два: ль, с; в третьей строфе — семь: з, н, м, й, л/ль, р/рь, сь/с 
(заметим, как легко вычитывается здесь анаграмма «зной»). Первая и 
третья строфы решительно богаче повторами, чем вторая: композици
онная схема — аАа. (Это кольцевое расположение подчеркнуто прямой 
перекличкой аллитераций первого и последнего полустрофий: «утро, 
радость» — «дробь, трели» и «синий свод» — «все весна».) 

Так композиция слов и звуков дополняет композицию образов и 
эмоций. Это — ответ на вопрос, который, может быть, возник у кого-
нибудь из читателей: если есть только четыре вида композиции, не счи
тая нейтрального, то откуда же берется такое разнообразие неповторимо 
индивидуальных по строению стихотворений? В самом деле, стихов с 
композицией образного ряда ааА (как у нас) можно насчитать множе
ство; но чтобы композиция всех остальных рядов аккомпанировала этому 
образному ряду в точности так, как у нас, — вероятность этого ничтож
на. Элементов, из которых слагается композиция стихотворения, мало, 
но сочетаний их — бесконечно много; отсюда — для читателя возмож
ность наслаждаться бесконечным разнообразием живой поэзии, а для 
ученого возможность педантично ее анализировать. 



Но мы слишком задержались на «Это утро, радость эта...» — а 
ведь это не самое известное и, конечно, не самое сложное из «безгла
гольных» стихотворений Фета. Рассмотрим наиболее знаменитое: «Ше
пот, робкое дыханье. . .» . Оно сложнее: в его основе не одно движение 
«от широкого к узкому», «от внешнего к внутреннему», а чередование 
нескольких таких сужений и расширений, складывающееся в ощути
мый, но зыбкий ритм. (И само стихотворение ведь говорит о вещах 
гораздо более зыбких, чем картина ясной зимы или радостной весны.) 

Шепот, робкое дыханье, 
Трели соловья, 
Серебро и колыханье 
Сонного ручья, 

Свет ночной, ночные тени, 
Тени без конца, 
Ряд волшебных изменений 
Милого лица, 

В дымных тучках пурпур розы, 
Отблеск янтаря, 
И лобзания, и слезы, 
И заря, заря!.. 

Проследим прежде всего смену расширений и сужений нашего 
поля зрения. Первая строфа — перед нами расширение: сперва «ше
пот» и «дыханье», то есть что-то слышимое совсем рядом; потом — 
«соловей» и «ручей», то есть что-то слышимое и видимое с некоторого 
отдаления. Иными словами, сперва в нашем поле зрения (точнее, в поле 
слуха) только герои, затем — ближнее их окружение. Вторая строфа — 
перед нами сужение: сперва «свет», «тени», «тени без конца», то есть 
что-то внешнее, световая атмосфера лунной ночи; потом — «милое лицо», 
на котором отражается эта смена света и теней, то есть взгляд перево
дится с дальнего на ближнее. Иными словами, сперва перед нами окруже
ние, затем — только героиня. И, наконец, третья строфа — перед нами 
сперва сужение, потом расширение: «в дымных тучках пурпур розы» — 
это, по-видимому, рассветающее небо, «отблеск янтаря» — отражение 
его в ручье (?), в поле зрения широкий мир (даже более широкий, чем 
тот, который охватывался «соловьем» и «ручьем»); «и лобзания, и сле
зы» — в поле зрения опять только герои; «и заря , заря!» — опять широ
кий мир, на этот раз — самый широкий, охватывающий разом и зарю в 
небе, и зарю в ручье (и зарю в душе? — об этом дальше). На этом 
пределе широты стихотворение кончается. Можно сказать, что образ
ный его ритм состоит из большого движения «расширение — сужение» 
(«шепот» — «соловей, ручей, свет и тени» — «милое лицо») и малого 
противодвижения «сужение — расширение» («пурпур, отблеск» — «лоб-



зания и слезы» — «заря!»). Большое движение занимает две строфы, 
малое (но гораздо более широкое) противодвижение одну: ритм убыст
ряется к концу стихотворения. 

Теперь проследим смену чувственного заполнения этого расширяю
щегося и сужающегося поля зрения. Мы увидим, что здесь последова
тельность гораздо более прямая : от звука — к свету и затем — к цвету. 
Первая строфа: в начале перед нами звук (сперва членораздельный 
«шепот», потом нечленораздельно-зыбкое «дыханье»), в конце — свет 
(сперва отчетливое «серебро», потом неотчетливо-зыбкое «колыханье»). 
Вторая строфа: в начале перед нами «свет» и «тени», в конце — «изме-
ненья» (оба конца строф подчеркивают движение, зыбкость). Третья 
строфа: «дымные тучки», «пурпур розы», «отблеск янтаря» — от дым
чатого цвета к розовому и затем к янтарному, цвет становится все ярче, 
все насыщенней, все менее зыбок: мотива колебания, переменчивости 
здесь нет, наоборот, повторение слова «заря» подчеркивает, пожалуй, твер
дость и уверенность. Так в ритмически расширяющихся и сужающих
ся границах стихотворного пространства сменяют друг друга все более 
ощутимые — неуверенный звук, неуверенный свет и уверенный цвет. 

Наконец, проследим смену эмоционального насыщения этого про
странства: насколько оно пережито, интериоризовано, насколько в нем 
присутствует человек. И мы увидим, что здесь последовательность еще 
более прямая : от эмоции наблюдаемой — к эмоции пассивно переживае
мой — и к эмоции, активно проявляемой. В первой строфе дыханье — 
«робкое»: это эмоция, но эмоция героини, герой ее отмечает, но не пере
живает сам. Во второй строфе лицо — «милое», а изменения его — 
«волшебные»: это собственная эмоция героя, являющаяся при взгляде 
на героиню. В третьей строфе «лобзания и слезы» — это уже не взгляд, 
а действие, и в действии этом чувства любовников, до сих пор представ
ленные лишь порознь, сливаются. (В ранней редакции первая строка 
читалась «Шепот сердца, уст дыханье.. .» — очевидно, «шепот сердца» 
могло быть сказано скорее о себе, чем о подруге, так что там еще отчет
ливее первая строфа говорила о герое, вторая — о героине, а третья — о 
них вместе.) От слышимого и зримого к действенному, от прилагатель
ных к существительным — так выражается в стихотворении нарастаю
щ а я полнота страсти. 

Чем сложнее «Шепот, робкое дыханье. . .» , нежели «Это утро, ра
дость эта. . .»? Тем, что там образы зримые и переживаемые сменяли 
друг друга как бы двумя четкими частями: две строфы — мир внешний, 
третья — интериоризованный. Здесь же эти две линии («что мы ви
дим» и «что мы чувствуем») переплетаются, чередуются. Первая строфа 
кончается образом зримого мира («серебро ручья»), вторая строфа — 
образом эмоционального мира («милое лицо»), третья строфа — неожи
данным и ярким синтезом: слова «заря, заря!» в их концовочной пози
ции осмысляются одновременно и в прямом значении («заря утра!»), и 



в метафорическом («заря любви!»). Вот это чередование двух образных 
рядов и находит себе соответствие в ритме расширений и сужений ли
рического пространства. 

Итак , основная композиционная схема нашего стихотворения — 
ааА: первые две строфы — движение, третья — противодвижение. Как 
откликаются на это другие уровни строения стиха? 

Синтаксический аккомпанемент тоже подчеркивает схему ааА: в 
первой и второй строфе предложения все время удлиняются, в третьей 
строфе — укорачиваются. Последовательность предложении в первой и 
второй строфе (совершенно одинаковая) : 0 ,5 стиха — 0,5 стиха — 
1 стих — 2 стиха. Последовательность предложений в третьей строфе: 1 
стих (длинный) — 1 стих (короткий) — 0,5 и 0,5 стиха (длинного) — 
0,5 и 0,5 стиха (короткого). Все предложения простые, назывные, поэто
му их соположение позволяет ощущать соотношения их длины очень 
четко. Если считать, что короткие фразы выражают большую напря
женность, а длинные — большее спокойствие, то параллелизм с нарас
танием эмоциональной наполненности будет несомненен. 

Лексико-стилистический аккомпанемент, наоборот, не подчеркивает 
основную схему. По части лексических фигур можно заметить: первая 
строфа не имеет повторов, вторая строфа начинается полугорным хиаз
мом «свет ночной, ночные тени, тени без конца», третья строфа заканчи
вается эмфатическим удвоением «заря, заря!. .». Иначе говоря, первая 
строфа выделена ослабленностью, схема — Ааа . По части семантиче
ских фигур можно заметить: в первой строфе перед нами лишь блед
ная метонимия «робкое дыханье» и слабая (спрятанная в эпитет) мета
фора-олицетворение «сонного ручья»; во второй строфе — оксюморон, 
очень резкий — «свет ночной» (вместо «лунный свет»); в третьей стро
фе — двойная метафора, довольно резкая (субстантивированная): «розы», 
«янтарь» — о цвете зари. (В ранней редакции на месте второй строки 
был еще более резкий оксюморон, своим аграмматизмом шокировавший 
критиков: «Речь, не говоря».) Иначе говоря, схема — опять-таки с выделе
нием ослабленного начала, Ааа , а для ранней редакции —с плавным на
растанием напряжения от ослабленного начала к усиленному концу, 
ОАА. 

Метрический аккомпанемент подчеркивает основную схему ааА, 
отбивает концовочную строфу. Длинные строки (4-стопные) сменяются 
так: в первой строфе — 3 - й 2-уд арная , во второй — 4- и 3-ударная, в 
третьей — 4- и 2-ударная; облегчение стиха к концу строфы в третьей 
строфе выражено более резко. Короткие строки сменяются так: от пер
вой до предпоследней они 2-ударные с пропуском ударения на средней 
стопе (причем в каждой строфе первая короткая строка имеет женский 
словораздел, «трели. . .», а вторая — дактилический, «сонного»), послед
няя же строка тоже 2-ударна, но с пропуском ударения на начальной 
стопе («И заря. . .») , что дает резкий Контраст. 



Фонический аккомпанемент подчеркивает основную схему ааА 
только одним признаком — густотой согласных. В первой строфе на 
13 гласных каждой полустрофы приходится сперва 17, потом 15 со
гласных; во второй строфе соответственно 19 и 18; а в третьей строфе 24 
и 12! Иными словами, в первой и второй строфах облегчение консонан
тной фоники к концу строфы очень слабое, а в третьей строфе очень 
сильное. Остальные признаки — распределение ударных гласных и 
распределение аллитераций — располагаются по всем строфам более 
или менее равномерно, они композиционно нейтральны. 

Наконец, обратимся к четвертому «безглагольному» стихотворению 
Фета, самому позднему и самому парадоксальному. Парадокс в том, что 
с виду оно — самое простое из четырех, проще даже, чем «Чудная карти
на. . .», а по композиции пространства и чувства — самое прихотливое: 

Только в мире и есть, что тенистый 
Дремлющих кленов шатер. 

Только в мире и есть, что лучистый 
Детски задумчивый взор. 

Только в мире и есть, что душистый 
Милой головки убор. 

Только в мире и есть этот чистый 
Влево бегущий пробор. 

Здесь только 16 неповторяющихся слов, все они — только существи
тельные и прилагательные (два наречия и одно причастие тесно при
мыкают к прилагательным), сквозной параллелизм, сквозная рифма. 
Четыре двустишия, из которых состоит стихотворение, можно даже без 
труда менять местами в любом порядке. Фет избрал именно такой-то 
порядок. Почему? 

Мы уже привыкли видеть, что композиционный стержень стихот
ворения — интериоризация, движение от внешнего мира к внутреннему 
его освоению. В этом стихотворении такая привычка заставляла бы 
ожидать последовательности: «кленов шатер» (природа) — «головки 
убор», «чистый пробор» (внешность человека) — «лучистый взор» (внут
ренний мир человека). Фет идет наперекор этому ожиданию: он выно
сит вперед два крайних члена этого ряда, отводит назад два средних и 
получает трудноуловимое чередование: сужение — расширение — су
жение («шатер — взор», «взор — убор», «убор — пробор»), интериориза
ция — экстериоризация («шатер — взор», «взор — убор — пробор»). 
Зачем он так делает? Вероятно, ради того, чтобы вынести на самое ответ
ственное, самое многозначительное, самое выделенное место в конце сти
хотворения — наиболее внешний, наиболее необязательный член своего 
перечня: «влево бегущий пробор». (Заметим, что это — единственный в 
стихотворении образ протяженности и движения, — особенно на фоне 
начальных образов «дремлющий.. .», «задумчивый...».) Громоздкий мно-



г ократный параллелизм «Только в мире и есть...» нагнетает ожидание 
чего-то очень важного; психологизированные, эмоционально подчерк
нутые предшествующие члены — «дремлющие» клены, «детски задум
чивый» взор, «милая» головка — заставляют предполагать и здесь уси
ленную интериоризацию; и когда на этом месте появляется такой нео
жиданный образ, к а к «пробор», это заставляет читателя подумать при
близительно вот что: «Кале же велика любовь, которая даже при взгляде 
на пробор волос наполняет душу таким восторгом!» Это — сильный 
эффект, но это и риск: если читатель так не подумает, то все стихотворе
ние для него погибнет — покажется немотивированным, натянутым и 
претенциозным. 

Мы не будем прослеживать, как аккомпанируют этому основному 
композиционному уровню другие композиционные уровни. Наблюде
ний можно было бы сделать много. Заметим, что здесь впервые в нашем 
материале появляется обонятельный эпитет «душистый убор» и что он 
воспринимается к а к более интериоризованный, чем зрительный «чис
тый пробор», — может быть, потому, что «обонятель» мыслится ближе к 
объекту, чем «зритель». Заметим, как в трех словах «дремлющих кле
нов шатер» содержатся сразу две метафоры, «дремлющие клены» и «кле
нов шатер», они частично покрывают друг друга, но не совпадают полно
стью («клены» в первой метафоре одушевлены, во второй не одушевле
ны). Заметим, как в коротких строках чередуются нечетные, начинаю
щиеся с прилагательных и причастий («дремлющих», «милой»), и чет
ные, начинающиеся с наречий («детски», «влево»). Заметим, что в нечет
ных двустишиях семантические центры коротких строк («клены», «голов
ка») не совпадают с их синтаксическими центрами («шатер», «убор») — 
первые стоят в косвенных падежах, а последние в именительном. Заме
тим, как опорные согласные в рифмах длинных стихов располагаются 
через двустишие («лучистый — чистый»), а в рифмах коротких стихов — 
подряд («убор — пробор»). Заметим, как в коротких стихах чередуются 
последовательности ударных гласных еоо — еуо — иоо — еуо, а заодно — 
полное отсутствие широкого ударного а (которое пронизывало все риф
мы в предыдущем стихотворении, «Шепот, робкое дыханье. . .») . Свести 
все эти и подобные наблюдения в систему можно, но сложно. Разве что 
единственное сверхсхемное ударение внутри стиха — «этот» в предпос
ледней строке — сразу семантизируется как сигнал концовки, подчерки
вающий парадоксальную кульминацию стихотворения — слово «пробор». 

Весь наш небольшой разбор — это не литературоведческое иссле
дование, а только схема его: попытка дать.себе отчет во впечатлении, 
которое производит чтение четырех очень известных стихотворений 
Фета: чем оно вызывается? Именно с такой попытки самоотчета начи
нается каждое литературоведческое исследование, но отнюдь не кончается 
ею. Некоторым читателям такая попытка бывает неприятна: им кажет
ся, что эстетическое наслаждение возможно лишь до тех пор, пока мы 



не понимаем, чем оно вызывается. При этом охотно говорят о «чуде» 
поэзии и о «тайне», которую надо уважать. Мы не посягаем на тайну 
поэзии: конечно, такой разбор никого не научит искусству писать сти
хи. Но, может быть, на таком разборе можно научиться хотя бы искус
ству читать стихи — то есть видеть в них больше, чем видишь при 
первом беглом взгляде. 

Поэтому закончим наш урок чтения упражнением, которое к а к 
будто предлагает нам сам Фет. Мы уже заметили, что четыре двустишия, 
из которых состоит стихотворение, можно без труда менять местами в 
любом порядке. Здесь возможны 24 различных сочетания, и совсем нельзя 
сказать заранее, что все они хуже, чем то, которое избрал Фет. Может быть, 
они и не хуже — они просто другие, и впечатление от них другое. Пусть 
каждый любознательный читатель попробует на свой страх и риск сде
лать несколько таких перестановок и дать себе отчет, чем различаются 
впечатления от каждой из них. Тогда он испытает то чувство, которое 
испытывает каждый литературовед, приступая к своей работе. Может быть, 
такой душевный опыт окажется для иных небесполезен. 

P . S. Когда этот разбор «Это утро, радость эта...» обсуждался среди 
коллег, то были высказаны еще некоторые наблюдения и соображе
ния. Так, было предположено, что в трех строфах присутствуют не 
три, а целых пять моментов весны: «синий свод» — февраль, воды — 
март, листья — апрель, мошки — май, зори — июнь. И, может быть, 
композиция, отбивающая концовку, ощущается не только на уровне строф 
всего стихотворения, но и на уровне строк третьей, концовочной стро
фы: после пяти строк эмоционального перечня ожидается такая же 
эмоциональная последняя строка, например: «.~ Как я их люблю!», а вмес
то этого читателю предлагается неожиданно контрастная логическая: 
«... Это все — весна». Логика на фоне эмоции может быть не менее 
поэтична, чем эмоция на фоне логики. Далее, цветовых эпитетов в сти
хотворении почти нет, но они восстанавливаются по окрашенным пред
метам: цвет первой строфы — синий, второй — зеленый, третьей — 
«заревой». Иными словами, в двух строфах — цвет, в третьей — свет, 
отбитой опять-таки оказывается концовка. Может быть, неверно, что 
«капли — слезы» видны издали, а «пух — лист» изблизи? Может быть, 
вернее наоборот: «капли — слезы» у нас перед глазами, а пухом кажет
ся листва на весенних ветках, видимая издали? И, может быть, синтакси
ческий контраст «Эта мощь — и дня и света» и «Эта мгла и жар — 
постели» надуман, а на самом деле вторая из этих строчек членится 
так же, как и первая: «Эта мгла (подразумевается: ночи) — и жар 
постели»? Большое спасибо за эти замечания С. И. Гиндину, Ж. А. Дозо-
рец, И. И Ковалевой, А. К. Жолковскому и Ю. И. Левину. 



«АНТОНИЙ» БРЮСОВА 
Равновесие частей 

Стихотворение В. Я . Брюсова «Антоний» было написано в апреле 
1905 года и вошло в сборник « Stephanos* («Венок»): в первом издании — 
в цикл стихов о трагической любви «Из ада изведенные», в последую
щих — в цикл стихов о героях мифов и истории «Правда вечная куми
ров» (вслед за стихотворением «Клеопатра»). Действительно, в нем 
перекрещиваются обе сквозные темы сборника: тема любви и тема кру
тых поворотов в истории, обе насущно близкие Брюсову в 1905 году. 

I Ты на закатном небосклоне 
Былых, торжественных времен, 
Как исполин стоишь, Антоний, 
Как яркий незабвенный сон. 

II Боролись за народ трибуны 
И императоры — за власть. 
Но ты, прекрасный, вечно юный, 
Один алтарь поставил — страсть! 

III Победный лавр, и скиптр вселенной, 
И ратей пролитую кровь 
Ты бросил на весы, надменный, — 
И перевесила любовь! 

IV Когда вершились судьбы мира 
Среди вспененных боем струй, — 
Венец и пурпур триумвира 
Ты променял на поцелуй. 

V Когда одна черта делила 
В веках величье и позор, — 
Ты повернул свое кормило, 
Чтоб раз взглянуть в желанный взор. 

VI Как нимб, Любовь, твое сиянье 
Над всеми, кто погиб любя! 
Блажен, кто ведал посмеянье, 
И стыд, и гибель — за тебя! 

VII О, дай мне жребий тот же вынуть, 
И в час, когда не кончен бой, 
Как беглецу, корабль свой кинуть 
Вслед за египетской кормой! 



Это стихотворение недавно было предметом превосходного разбо
ра в статье М. М. Гиршмана [Гиршман 1973], в которой автор дает 
отличную характеристику пафоса и гиперболизма произведения и по
казывает связь этих черт («грандиозная и величественная мысль-страсть, 
увековеченная мастерством...») с общим строем брюсовской поэтики и 
брюсовского мировоззрения. Но сосредоточившись на той цельности, 
которую придают стихотворению данные черты, он оставляет почти без 
внимания постепенное развертывание этой цельности перед читате
лем — композицию стихотворения. Оно представлено однородным с 
начала до конца. О строфах его говорится: «Это своеобразные однород
ные члены и в лексическом, и в синтаксическом, и в ритмическом, и в 
звуковом отношении. Получаются как бы своеобразные «удары гонга», 
причем каждый следующий, вроде бы равный предыдущему по силе, 
звучит вместе с тем мощным усилением». Посмотрим, в чем состоит 
это усиление, что меняется от строфы к строфе, благодаря чему эти 
«однородные члены» нельзя переставить в ином порядке? 

Общие очертания композиции стихотворения, разумеется, ясны. 
Кульминация его — в VI строфе, герои которой — Любовь и все, кто за 
нее гибнут. К этой вершине примыкают долгим скатом строфы I—V, 
герой которых — Антоний, и быстрым скатом строфа VII, герой кото
рой — «я». Долгое пятистрофие в свою очередь членится по смыслу и 
синтаксису на 1+2+2 строфы (вступление, 2 восклицательные строфы, 2 
строфы на «когда.. .»). Но как уравновешены эти два (брюсовским об
разом говоря) плеча весов? 

Мы предлагаем назвать господствующее соотношение при смене 
моментов (строф) «сужением», объединяя в этом понятии несколько 
разноплановых и все же схожих друг с другом явлений: (1) логическое 
сужение значения , от общего к частному: «страсть» — «любовь»; 
(2) психологическое сужение значения, от внешнего к внутреннему 
(интериоризация): «прекрасный» — «надменный»; (3) предметное суже
ние значения, от неопределенного к конкретному: «борьба за власть» — 
«битва при Акции»; (4) действенное сужение значения, сосредоточение 
силы: «поставил» — «бросил»; (5) стилистическое сужение значения 
(метонимия и синекдоха): «победа» — «лавр». Тогда легко будет уви
деть, как эти пять разнородных с сужений» в тексте нашего стихотворе
ния, взаимно поддерживая друг друга, совершаются параллельно. 

Удобным практическим приемом при подходе к анализу семанти
ческой композиции может служить «чтение по частям речи» (суще
ствительным, глаголам, прилагательным с наречиями), выделяющее в 
образной структуре стихотворения три аспекта; предметы и понятия, 
действия и состояния, качества и отношения-оценки. 

Проследим развитие темы в I—V строфах по существительным-
дополнениям (подлежащее здесь неизменное — «ты»). Все они занимают 
единообразно выделенные места — окончания строф. I строфа — «сон», 
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слово в предельно смутном значении: носитель страсти и страсть сли
ты» «сон» сказано о самом Антонии. II строфа — «страсть»: она отдели
лась от носителя, Антоний ее «поставил» к а к главное в своей жизни . 
III строфа — «любовь»: логическое сужение, от общего к частному. 
IV строфа — «поцелуй»: метонимическое сужение, признак вместо це
лого. V строфа — «желанный взор»: психологическое сужение, интери-
оризация. Здесь конец сужения, порог. 

Теперь проследим то же самое по прилагательным-определениям. 
Они убывают от строфы к строфе. I строфа — только оценочные, неопре
деленно-ослепляющие характеристики: «яркий», «закатный», «торже
ственный», «незабвенный». II строфа — прояснение внешнего облика: 
«прекрасный, вечно-юный». III строфа — прояснение внутреннего об
лика (интериоризация): «надменный». Здесь конец, ряд обрывается. 

Теперь — по глаголам-сказуемым. Они идут от усиления к усиле
нию. I строфа — «стоишь», бездействие. II строфа — «поставил алтарь», 
действие. III строфа — «бросил на весы», действие рискующее. IV стро
фа — «променял», действие решившееся, направленное на «нет», на ги
бель. V строфа — «повернул кормило», то же самое, но еще более актив
ное: человек не ждет гибели, а идет к ней. Здесь опять конец ряда. 

Теперь, наконец, обратимся от образа героя к картине историческо
го фона. I строфа — фон совершенно неопределенный, «былые време
на». II строфа — «трибуны», «императоры»: былые времена конкрети
зируются в «римские», но еще неясно, какие именно (трибуны — образ 
V—I вв. до н. э . , императоры — образ I—V вв. н. э.). III строфа — 
историческая конкретизация не продвигается, зато продвигается стили
стическая : вместо «боролись» — метонимический «лавр» , вместо 
«власть» — метонимический «скиптр». IV строфа не сдвигает нас с ме
ста упоминанием «венца и пурпура» (скорее наоборот: это не знаки 
триумвиров, а опять что-то «неопределенно-римское»), зато произносит, 
наконец, слово «триумвир» (конкретная эпоха — I в. до н. э.) и перехо
дит от эпохи к событию (бой среди струй — битва при Акции) . V строфа 
сужает конкретизацию еще дальше, от события к моменту: «повернул 
кормило» — тот маневр, которым Антоний выразил любовь к Клеопат
ре и проиграл сражение. Здесь опять ряд обрывается. 

Но у этого ряда, начинавшегося от «борьбы» и «власти» во II стро
фе, есть ответвление. За «борьбой» и «властью» (II строфа), «лавром» и 
«скиптром» (III строфа), «венцом» и «пурпуром» (IV строфа), в V строфе 
следует «величье» и «позор». «Величье» — это еще что-то столь же 
внешнее, сколь и в предыдущих строфах, но «позор» — это уже интерио
ризация, и она перекликается с остальными интериоризациями этой 
строфы — образом «взор» и эпитетом «желанный». 

И вот, оказывается, что из всех прослеженных рядов только этот не 
обрывается при переходе от первого пятистрофия к кульминационной 
VI строфе. Все остальные последовательности нарушены. После ряда 



ключевых слов-концовок: « сон » — « страсть» — «любовь » — « поцелуй » — 
«взор» — появляется отвлеченное «за тебя» (не за человека, а за Лю
бовь с большой буквы) . Вместо Антония — «все, кто погиб, любя» . 
Чувственная окраска образов возвращается к неопределенной ослепи
тельности I строфы — «нимб», «сиянье». После ряда усиливающихся 
глаголов «бросил на весы» — «променял» — «повернул» — резко ос
лабленное «ведал». После конкретизации истории — совершенно вне-
историческое обобщение. И среди всего этого — подхват и усиление 
«позора»: «посмеянье», «стыд», «гибель», «погиб»; а подчеркивает это 
(и лишний раз отмечает кульминацию) слово «блажен»: ведь это пер
вая авторская оценка, до сих пор образ и поступок Антония обрисовыва
лись как нечто объективно прекрасное, здесь поэт впервые позволяет 
себе заглянуть в его душу и назвать то, что он там находит, блажен
ством. Отсюда уже будет прямым переход от строф об Антонии к стро
фе о себе. 

Заметим еще одну особенность. Первая строфа рисовала картину: 
«Ты на. . . небосклоне... времен, Как исполин стоишь, Антоний», — вели
чественный фон и на нем — герой. Это задает образец и для последую
щих строф, они двуплановые: фон и предмет. Во II строфе фон — народ, 
трибуны, императоры, борьба, а первый план — алтарь страсти. В III стро
фе — вселенная и рати, а первый план — порфира и поцелуй. В V стро
фе — века (как в I), а первый план — руль и взор. Наша кульминацион
ная строфа противопоставляется этому ряду как одноплановая — смерт
ники Любви в сиянии Любви, но на фоне этой вселенской картины — 
никакого первого плана. 

Последняя, VII строфа, где герой — «я», должна уравновесить все 
первые пять , где герой — Антоний. К предыдущей, кульминационной 
строфе она привязана непрерывностью все той же «интериоризован-
ной» линии: перед этим «позор» усиливался в «посмеянье», «стыд» и 
«гибель», теперь все это конкретизируется (опять сужение) в понятие 
бегства («как беглецу») — ведь до сих пор смысл «повернутого кормила» 
оставался прямо не названным. К этому образу бегства автор стягивает 
мотивы из целых трех строф: «бой» (из IV строфы), «кинуть корабль» (из 
«кормила» в V строфе), «вынуть жребий» (из «весов» в III строфе). Таким 
образом, первые три стиха последней строфы представляют собой к а к 
бы пробежку по III—IV—V строфам. Этим и достигается равновесие 
начала и конца, Антония и поэта. Если каждая из первых пяти строф 
предлагала читателю сужение поля зрения — от фона к герою или пред
мету, а VI, кульминационная строфа предлагала только широкое поле 
зрения без сужения («Любовь.. . над всеми»), то эта последняя строфа 
вмещает в своих четырех строчках и расширение, и сужение поля зре
ния: «вынуть жребий» (урна и жребий, предметы символические, но 
конкретные) — «бой» (картина широкая и неопределенная: после от
влеченных выражений предыдущей строфы кажется, что здесь речь идет 
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н е об Акции, а о «битве жизни» вообще) — «корабль» (сужение и конкре
тизация) — «корма» (предельное сужение , синекдоха , «часть вместо 
целого») . 

Равновесие начала и конца достигнуто. А теперь — чтобы финал 
произведения и поэт «перевесили» Антония, на чашу весов кладется 
последняя строка: «Вслед за египетской кормой». Здесь, во-первых, раз
вязка, утоление читательских ожиданий: слово «египетской» не назы
вает, но подсказывает то имя , которое читатель с самого начала ждал 
увидеть рядом с Антонием, — имя Клеопатры. Здесь ж е , во-вторых, ис
черпывается тот план, в котором тема разрабатывалась до сих пор, и 
действие переводится в иной: из «римского.» плана в «египетский», из 
«властного» — в «чародейский» и т. п.; направление ассоциаций ясно, 
содержание их может быть разнообразно, оно предоставляется домысли
ванию каждого ч и т а т е л я по его усмотрению, но главное остается: 
утверждение иррационального вопреки рациональному, дополнение од
ной стороны брюсовского поэтического мировоззрения другой его сто
роной. Так, слово «египетской» переключением в иной план завершает 
содержательное развертывание стихотворения, а слово «кормой» своей 
синекдохой подчеркивает принцип формального его развертывания — 
сужения . 

Такова, как кажется , композиция этого стихотворения Валерия 
Брюсова. В анализе композиции всякого лирического стихотворения 
естественно выделяются три уровня (или три пары уровней): (1) фони
ческий и метрический, (2) лексико-синтаксический и стилистический; 
(3) семантический и идеологический. Лучше всего исследованы край
ние уровни — метрический (благодаря известной книге В. М. Жирмун
ского) и и д е о л о г и ч е с к и й (на котором сосредоточивали в н и м а н и е 
позднейшие исследователи). Хуже всего разработан семантический уро
вень — композиция образов и мотивов, особенно там, где она не поддер
живается ни развертыванием сюжета, ни развитием логической рито
рики. Это потому, что всегда кажется , будто образы и мотивы произведе
ния и так ясны, незачем о них и говорить. Это неверно, образный уро
вень произведения всегда сложнее и богаче, чем «и так ясно»; это мы и 
надеялись показать на примере брюсовского «Антония». 

P . S. Сборник Пушкинского дома «Поэтический строй русской лири
ки» (Л., 1973) состоял из монографических анализов отдельных сти
хотворений и был как бы полуофициальным признанием права на су
ществование за этим филологическим жанром. Статья М. М. Гирш-
мана об «Антонии» была в нем одной из лучших. В этом отклике на 
нее методика имманентного анализа еще сбивчива: это один из пер
вых моих опытов разбора стихотворной композиции (как и далее — 



разбор «Когда волнуется желтеющая нива» ) . Можно думать, что стихи 
о вечных образах, вроде «Антония», складываются у Брюсова в некото
рый структурный инвариант или несколько инвариантов, представ
ляющих хороший материал для общего анализа (как отзывался о них 
сам Брюсов, см. в статье «Антиномичность поэтики русского модер
низма» ) . Мне давно хотелось также написать систематизирующую 
статью «Эротика Брюсова» (по образцу разбора «Поцелуев» Иоанна 
Секунда), но не пришлось. 



«УСНУЛО ОЗЕРО» ФЕТА 
И ПАЛИНДРОМОН МИНАЕВА 

Перестановка частей 

Вот известное стихотворение Фета (из цикла «Антологические сти
хотворения»; впервые, с небольшими отличиями, напечатано в сборнике 
1850 г., потом, в настоящем виде — в изданиях 1856 и 1863 гг.): 

Уснуло озеро; безмолвен черный лес; 
Русалка белая небрежно выплывает; 
Как лебедь молодой, луна среди небес 
Скользит и свой двойник на влаге созерцает. 

Уснули рыбаки у сонных огоньков; 
Ветрило бледное не шевельнет ни складкой; 
Порой тяжелый карп плеснет у тростников, 
Пустив широкий круг бежать по влаге гладкой. 

Как тихо... Каждый звук и шорох слышу я; 
Но звуки тишины ночной не прерывают, — 
Пускай живая трель ярка у соловья, 
Пусть травы на воде русалки колыхают... 

Вот пародия на него Д. Д. Минаева (под псевдонимом Михаил 
Бурбонов, в «Искре», 1863, № 44; печ. по изд.: Русская стихотворная 
пародия, под ред. А. А. Морозова. Л . , 1960, с. 507 и 785): 

Пусть травы на воде русалки колыхают, 
Пускай живая трель ярка у соловья, 
Но звуки тишины ночной не прерывают... 
Как тихо... Каждый звук и шорох слышу я. 
Пустив широкий круг бежать по влаге гладкой, 
Порой тяжелый карп плеснет у тростников; 
Ветрило бледное не шевельнет ни складкой; 
Уснули рыбаки у сонных огоньков. 
Скользит и свой двойник на влаге созерцает, 
Как лебедь молодой, луна среди небес. 
Русалка белая небрежно выплывает; 
Уснуло озеро; безмолвен черный лес. 

Пародия представляет собой стихотворение Фета, переписанное без 
изменений в обратном порядке — от последней строки к первой. Это не 
единственный в русской поэзии образец пародии такого рода — Н. По
левой в 1831 г. представил таким же образом пушкинское «Посвяще
ние» к «Евгению Онегину» («Вот сердца горестных замет. Ума холод-



ных наблюдений.. .»), а тот ж е Минаев в том ж е 1863 г. («Русское 
слово», 1863, № 9) — фетовское же стихотворение «В долгие ночи, к а к 
вежды на сон не сомкнуты. . .» . Общая установка пародий была, по-
видимому, на «бессодержательность» и вытекающую из нее «бессвяз
ность» оригиналов; с этим можно сравнить ходячие насмешки над не
традиционной живописью от Тернера до наших дней — рассказы о том, 
как та или иная картина была повешена на выставке вверх ногами, и 
публика этого не замечала. Однако из трех перечисленных стихотвор
ных пародий удачною может считаться, пожалуй, только эта: в осталь
ных чтение «сзади наперед» слишком очевидным образом более бес
связно, чем чтение оригинала. Здесь этого нет: пародический текст 
звучит так ж е естественно, как и оригинальный. Минаев даже пишет: 
«Положа руку на сердце можно сказать, стихотворение даже выигрыва
ет при последнем способе чтения, причем описываемая картина выра
жается последовательнее и художественнее». 

Думается, что слова Минаева — не только насмешка. Если попы
таться (не вдаваясь, конечно, в такие оценочные понятия, как «художе
ственнее») определить, в чем разница впечатлений от этих двух тек
стов, то первое ощущение будет: второй, минаевский — более связен 
(«последователен»), чем первый, фетовский. Это ощущение интуитив
ное, т. е. ни для кого не обязательное; попробуем дать себе отчет, чем 
оно вызывается. 

Впечатление «подлинности» минаевского варианта не в последнюю 
очередь достигается его зачином. «Пусть...» или «Пускай...» — очень 
традиционный и характерный зачин в русской элегической лирике (от 
«Пускай поэт с кадильницей наемной...» юного Пушкина и «Пускай 
толпа клеймит с презреньем...» зрелого Лермонтова до «Пусть я и щил 
не любя.. .» Блока , «Пусть травы сменятся над капищем волненья.. .» 
Анненского и даже «Пусть, науськанные современниками...» в «Чело
веке» Маяковского; любопытно, что у Фета так начинаются лишь два 
третьестепенных стихотворения на случай). Это начальное «Пусть...» 
(так же как еще более частое «Когда...») служит сигналом периодиче
ского синтаксиса: читатель сразу получает установку на то, что упоми
наемые в протасисе пространного периода «колыхание» и «трель» — не 
главное, а оттеняющее, главное же — ожидаемая в аподосисе «тишина». 
И действительно, это подкрепляется всей дальнейшей последователь
ностью образов. 

Таким образом, начало минаевского варианта представляет собой 
восходящее двухступенчатое усиление «колыхание трав — трель соло
вья», затем следует кульминация, определяющая все содержание сти
хотворения: «Но звуки тишины ночной не прерывают.. . Как тихо. . .»; 
и после этого переключение на детализацию: «Каждый звук и шорох 
слышу я» . В самом деле: следующий образ — это именно шорох на 
фоне тишины: плеск карпа у тростников. После этого слуховые образы 



в стихотворении прекращаются, остаются только зрительные. Сперва 
они выражены однократными видами глагола (как бы продолжая «по
рой... карп плеснет»): «не шевельнет», «уснули» — это как бы по-преж
нему л и ш ь моменты, точки, выделяющиеся на фоне. Затем они вытес
няются длящимися видами глагола: луна «скользит. . . и созерцает», 
русалка «выплывает» — это к а к бы сам фон картины. После этого, 
казалось бы, неожиданным обрывом выглядит концовка «Уснуло озе
ро; безмолвен черный лес». Но и она отчасти подготовлена. «Сколь
зит. . . луна» — это самое протяженное из представленных в стихотворе
нии действий, это наиболее дальний и общий «фон»; «русалка. . . вып
лывает» — это более кратковременное дэйствие; «уснуло озеро» — крат
кое действие, переходящее в состояние, «безмолвен... лес» — чистое со
стояние. Таким образом, и это окончание стихотворения минимальным 
образом закруглено — настолько, насколько это возможно на малом 
протяжении трех строчек. 

Некоторым осложнением этой схемы «несмотря на движение и 
звуки — всюду покой и сон» оказывается предпоследняя строка — о 
русалке. Без нее переход от «скользит луна» к «уснуло озеро» был бы, 
бесспорно, плавнее. Видимо, следует сказать, что композиция стихотво
рения — двухвершинная: первая кульминация напряжения — слухо
вая, в первой строфе («пускай живая трель ярка у соловья, но звуки 
тишины ночной не прерывают»), вторая — зрительная, в третьей строфе 
(«как лебедь молодой, луна среди небес», «русалка белая небрежно вып
лывает»); первая обрамлена симметричными образами водяных зарос
лей («пусть травы на воде русалки колыхают» и «пустив широкий круг 
бежать. . . у тростников»), вторая симметричными образами сна («усну
ли рыбаки.. .» и «уснуло озеро...»). Из этих двух кульминаций первая 
усилена (эпитетами «живая трель ярка») , вторая ослаблена (эпитетом 
«небрежно выплывает»), поэтому общее ощущение перехода от движе
ния к покою остается ненарушенным. 

Переход от движения к покою реализуется не только на протяже
нии всего стихотворения, но и на протяжении каждой строфы в отдель
ности. Чтобы убедиться в этом, посмотрим, как меняется направление 
взгляда автора (и читателя) . В первой строфе — в последовательности 
«вниз, на воду — в сторону и вверх — внутрь, в себя»: внизу, у ног 
«травы на воде русалки колыхают», в стороне, в ветвях над землей поет 
соловей, в душе возникает ощущение «Как тихо. . . Каждый звук и шо
рох слышу я » ; таким образом, в первом же четверостишии появляется 
это централизующее «я», служащее как бы точкой отсчета для всего 
остального. Во второй строфе последовательность взгляда — «вниз, на 
в о ДУ — в сторону и вверх — в сторону и внутрь»: внизу, у ног плещется 
карп, в стороне вверху бледнеет ветрило, еще дальше в стороне лежат 
рыбаки, а слово «уснули» заглядывает в их сознание, как в предыдущей 
строфе слово «слышу» заглядывало в собственное. В третьей строфе 



последовательность взгляда — «вниз и вверх — в центр — вширь и 
внутрь»: внизу движется по воде отражение луны, вверху, по небу — 
сама луна (именно в такой последовательности появляются они в этом 
тексте!), в центре, в светлом столбе между ними, появляется «русалка 
белая»» вширь от нее взгляд охватывает озеро, а еще дальше вширь — 
черный лес; слова же «уснуло озеро» сохраняют память о движении 
«внутрь», одушевляют объект. Таким образом, каждая строфа начинается 
движением вниз , а кончается движением внутрь, начинается водой, а 
кончается душой; промежуток варьируется свободно. Перемены от стро
фы к строфе при этом происходят двоякие. Во-первых, пространство 
расширяется: в первой строфе взгляд поднимается над водой не выше 
кустов или деревьев, где поет соловей (причем они не названы и не 
видимы); во второй — до высоты мачты с парусом (причем она видна: 
это «ветрило бледное»); в третьей — до небес, где плывет луна (видная 
и яркая: это самый светлый объект в стихотворении), и одновременно — 
настолько же вниз, где эти небеса отражаются в воде. Во-вторых, про
странство одушевляется: в первой строфе одушевлен только «я», цент
ральная точка; во второй — также и сторонние «рыбаки»; в третьей — 
также и неживые «луна», «озеро» и «лес». {Это — на фоне симметрич
ного ряда упоминаний живых существ: «русалки — соловей — карп — 
лебедь — русалка».) 

Эта плавность развертывания текста на образном уровне подкреп
ляется плавностью развертывания и на синтаксическом уровне. Пере
ходу от движения к покою соответствует переход от асимметричного 
синтаксиса строф к симметричному. Расположение фраз по числу за
нимаемых ими строк в трех четверостишиях минаевского варианта та
ково: 3 + 0,25 + 0 ,75; 2 + 1 + 1; 2 + 1 + 0,5 + 0 ,5 . Первая строфа самая 
асимметричная — за сверхдлинной фразой следует сверхкороткая; пос
ледняя — самая симметричная: вторая фраза вдвое короче первой, а 
третья второй. Асимметрия фразоразделов первой строфы подчеркнута 
одинаковыми знаками препинания (многоточие в конце стиха — и та
кое же многоточие в середине полустишия), иерархичность словоразде
лов последней строфы — меняющимися знаками препинания (точка в 
конце полустрофия, точка с запятой в конце стиха, точка с запятой в 
конце полустишия). В первой строфе — три цезурных анжамбмана (це
зура разрывает три словосочетания: «трель ярка» , «тишины ночной», 
•звук и шорох»), во второй — один («карп- плеснет»), в третьей — ни 
одного; наоборот, в третьей строфе две строки распадаются на полусти
ш и я , синтаксически никак не связанные («как лебедь молодой — луна 
среди небес» и «уснуло озеро — безмолвен черный лес»), а в предыду
щих таких случаев нет. 

Наконец, развертывание текста на ритмическом уровне тоже ак
компанирует наметившейся композиции. Общая тенденция ритмики 
строфы в русской поэзии XIX в. — облегчение к концу строфы (анало-



гичное облегчению к концу строки): ударений становится меньше, про
пусков ударения — больше. В минаевском варианте первая строфа, за-
вязочная, построена наперекор этой тенденции (в первом ее полустро-
фии 9, во втором 10 ударений), вторая и третья — в соответствии с 
тенденцией (11 и 8 во второй, 10 и 9 в третьей). Перед нами опять 
вначале напряжение , а дальше его разрешение. И не только количество, 
но и позиция пропущенных ударений становится все заметнее: в пер
вой строфе все цезуры мужские , во второй — одна дактилическая («вет
рило бледное...»), в третьей — две дактилические («русалка белая. . .» , 
«уснуло озеро.. .»), ритм как бы становится не только легче, но и мягче. 

Вся наметившаяся таким образом связность минаевского текста 
дополнительно подчеркнута еще одним внешним приемом: стихотво
рение напечатано без отбивок между четверостишиями, одной непре
рывной тирадой. Авторское ли это намерение или типографская слу
чайность, неясно; но эта особенность вписывается в художественную 
систему. 

Таков минаевский текст; таково то стихотворение, которое Фет не 
пожелал написать, а написал противоположное, движущееся от минаев
ского конца к минаевскому началу. Спрашивается, что утратилось при 
этом и что приобрел ось по сравнению с минаевским текстом? 

Прежде всего, понятным образом, обратный строй получают орга
низация ритма и организация синтаксиса. В ритме две первые строфы 
отяжеляются к концу (наперекор господствующей тенденции) и только 
последняя облегчается; дактилические цезуры отмечают начало сти
хотворения, но исчезают к его концу. В синтаксисе все три строфы дви
жутся от более коротких предложений к более длинным — т. е. тоже 
утяжеляются . Цезурные анжамбманы скапливаются в конце стихотво
рения. В результате создается ощущение, что стихотворение движется 
как бы против течения, с нарастающим напряжением. Напряжение до
стигает предела в последней строфе — и вершина парадоксальным об
разом приходится на строчку (самую тяжелоударную, самую асиммет
ричную) «Как тихо. . . Каждый звук и шорох слышу я» . Этот контраст 
интонации напряжения и слов о тишине — сильный прием, подобных 
которому не было в минаевском варианте. 

Логическая связь предложений тоже становится менее стандарт
ной. В минаевском варианте «post hoc» и «propter hoc» совпадали: можно 
было пересказать стихотворение и как «сперва всюду движение, потом 
все затихает», и как «хотя всюду движение, но все тихо». В фетовском 
варианте «posthoc» отсутствует, картины затихания нет — наоборот, пе
ред нами картина оживления: «все тихо, хотя всюду движение». Пери
одическое начало («Пускай. . .») , внушавшее читателю установку на се
мантический ритм «неглавное — в начале, главное — в конце», в фетов
ском варианте отсутствует: читатель воспринимает начало каждой стро
фы («Уснуло озеро.. .», «Уснули рыбаки. . .» , «Как тихо.. .») как главное 



и ожидает вслед за этим усиления и детализации, а находит прямо 
противоположное — образы, разрушающие картину сна и тишины («ру
салка. . . выплывает», «луна.. . скользит», «карп плеснет», «трель я рка у 
соловья»). Возникающее недоумение угашается лишь в самом конце 
стихотворения, где между противоречащими друг другу образами впер
вые расставляются иерархизирующие связки «но» и «пускай», «пусть». 
Л и ш ь после этого — фактически уже не в первочтении, а в перечтении 
читатель воспринимает образы стихотворения в их истинном смысле: 
свет, движение и звук не сами по себе, а как контрастное оттенение ночи, 
покоя и безмолвия. Перед нами в образном плане — то явление, кото
рое в стилистическом плане было бы названо оксюмороном или иро
нией: свет и звук выступают как знаки темноты и тишины. Этот кон
траст прямого и контекстуального значения образов (причем второй 
раскрывается далеко не сразу) — тоже специфическая черта фетовско-
го варианта текста. 

Отсутствие периодического зачина заставляет читателя самостоя
тельно нащупывать взаимосвязь между отрывистыми фразами, образую
щими первые две строфы стихотворения. Это повышает ощутимость 
движения авторского взгляда: если в минаевском тексте в центре вни
мания — предметы, а пространство («вверх — вниз. . .») л и ш ь смутно 
намечается вокруг, то в фетовском тексте очертания пространства играют 
такую же важную роль, как и вписанные в них предметы. Это вызвано, 
в частности, зачином стихотворения: слова «Уснуло озеро; безмолвен 
черный лес» предлагают читателю в первую очередь не столько карти
ну, сколько раму для картины. Последовательность движения взгляда в 
первой фетовской строфе — «по горизонтали (вширь) — в центр — по 
вертикали (ввысь и вниз)»: от «озера» к «лесу» поле зрения расширяется 
во все стороны, упираясь в «лес», как в раму; «русалка.. . выплывает», 
по-видимому, в середине озера, в той точке, откуда шло расширение; 
«луна» и ее «двойник на влаге» возникают соответственно над центром 
и под центром этой картины, достигается полная симметрия — центр, 
два к р а я , верх и низ . Последовательность взгляда во второй строфе — 
противоположная (зеркальная) , сперва «по вертикали», потом «по гори
зонтали»: «уснули рыбаки» — точка отсчета (центром картины ее на
звать уже нельзя , это не озеро, а берег); «ветрило бледное» — взгляд 
движется вверх, к небу; «карп. . . у тростников» — взгляд движется вниз, 
к воде; «пустив широкий круг бежать по влаге гладкой» — движение 
расходится по горизонтали во все стороны. Таким образом, единого цен
тра в картине второй строфы (в противоположность первой строфе) нет: 
для вертикали началом движения служат «рыбаки», для горизонтали — 
«карп». В третьей строфе, наоборот, именно центр выступает на первый 
план, психологизируется, впервые определяется как «я», и вокруг него 
располагается обстановка; так как элементы этой обстановки уже про
ш л и перед читателем, то расположение их улавливается отчетливее, чем 



в минаевском варианте: «каждый звук и шорох слышу я» — это внутрен
ний мир героя; «но звуки тишины ночной не прерывают» — внешний 
мир, целый и нерасчлененный; «пускай живая трель ярка у соловья» — 
отчлененная верхняя часть этого мира, над поверхностью воды; «пусть 
травы на воде русалки колыхают» — н и ж н я я часть этого мира, под 
поверхностью воды. 

Очерченное таким образом пространство заполняется образами, чув
ственная окраска которых также воспринимается острей, чем в минаев
ском варианте. Первая строфа — яркие зрительные образы (цвет — чер
ный лес, белая русалка; свет — луна и ее отражение), слуховых нет 
(«безмолвен черный лес»). Вторая строфа — зрительные образы бледнеют 
(«сонные огоньки», «бледное ветрило»), выступают осязательные (плеск 
карпа сопровождается эпитетами «тяжелый», «гладкой» и — это может 
быть и осязательным образом и зрительным — «широкий»), слабо на
мечаются звуковые (плеск карпа, по-видимому, сопровождается и зву
ком). Третья строфа — зрительные образы сходят на нет, слуховые гос
подствуют («звук», «звуки», «шорох», «трель»; не совсем ясен заключи
тельный образ, «пусть травы на воде русалки колыхают» — в нем, как 
кажется , совмещены и зрение, и осязание, и, может быть, даже слух). 
Здесь, в предпоследней строке, с неожиданной выразительностью высту
пает слово «яркий» к а к эпитет звука: «пускай ж и в а я трель ярка у 
соловья» — это значение для середины XIX в. было уже архаизмом, в 
контексте же стихотворения оно совмещает и звуковой и зрительный об
раз, звук становится как бы заменителем света. Таким образом, стихотво
рение начинается зрительной картиной лунного пейзажа, затем зритель
ные образы плавно вытесняются слуховыми, но, когда нарастание слухо
вых доходит до предела, эпитет «ярка» резкой вспышкой вновь переводит 
их из слуховых в зрительные. Тем самым две кульминации, начальная и 
конечная, здесь уравниваются (может быть, вторая, отмеченная необыч
ным значением слова, даже звучит сильнее), тогда как в минаевском 
варианте вторая звучала слабее первой, а специфическая нагруженность 
слова «ярка» пропадала. Середина между ними отмечена образами, наи
менее окрашенными как цветом, так и звуком: «тяжелым карпом» и 
«широким кругом». 

Дробность фраз и необходимость угадывать их связь повышает и 
ощутимость словесных перекличек между ними. Такими перекличками 
оказываются скреплены первые две строфы: перекликаются начала пер
вых строк («Уснуло озеро...», «Уснули рыбаки...» с подкреплением «у 
сонных огоньков»), слабее — начала вторых строк («Русалка белая.. .», 
«Ветрило бледное...»), опять сильнее — концы четвертых строк («.. . на 
влаге созерцает», «по влаге гладкой»). В минаевском варианте эти повто
ры были задвинуты внутрь строфы и поэтому были менее заметны. Тре
тья строфа остается вне этих перекличек, и это подчеркивает ее концовоч-
ную выделенность; лишь очень слабо ощущается, во-первых, сходство ее 



глагольных рифм с рифмами первой строфы < «выплывает—созерцает» — 
«прерывают-колыхают»), во-вторых, сходство заключительных мотивов 
со второй строфой («широкий круг. . . по влаге» — «травы на воде.. . 
колыхают») , в-третьих, кольцеобразная перекличка «русалки» в начале 
с «русалками» в конце. Концовочная роль третьей строфы подчеркнута 
и фонически: густой ассонировкой последних двух строк (и рифм всех 
четырех строк) на ударное «а». Такое «расширение гласных» к концу 
стихотворения было в XIX в. довольно частым приемом и могло ощу
щаться к а к «звуковая точка» (термин А. В. Артюшкова) . 

Если в минаевском варианте пространство от строфы к строфе 
расширялось, то в фетовском оно суживается, и последовательность это
го сужения становится основой композиции. В первой строфе в поле 
зрения все озеро в рамках леса, глубь под ним и небо над ним. Во 
второй строфе — только кусок берега с рыбаками на нем, ветрилом над 
ним и кругами карпа под ним. Наконец, в третьей — прежде всего 
авторское «я», пространство как бы сжимается до точки и затем расши
ряется вновь, уже в новом качестве — как пережитое, интериоризован-
ное, осмысленное. Эта осмысленность выражается внешне простейшим 
и доходчивейшим образом: до переломного ««я» фразы дробные, после — 
организованные в период. 

Интериоризация содержания, переход от внешнего к внутреннему 
и от вещественного к духовному — господствующий принцип построе
ния романтической лирики (генетически он восходит, вероятно, к ду
ховным одам XVII—XVIII вв.). Он характерен и для Фета во всех его 
стихах; и сила связанных с ним композиционных ассоциаций такова, 
что наше стихотворение держится на нем и не рассыпается, несмотря 
на всю нагнетаемую Фетом зыбкость, отрывистость и парадоксальность. 
Дополнительно Фет вкладывает в это стихотворение еще одну харак
терную для него последовательность: «зрение—осязание—звук» к а к 
ступени перехода от материальности к духовности. Такая последова
тельность проходит, например, в «Я пришел к тебе с приветом», в «Сере
наде» («Тихо вечер догорает...»), в «Еще весна — как будто неземной.. .», 
в «Летний вечер тих и ясен. . .» ; а когда у Фета возникает противопо
ложная последовательность, то она подается почти как загадка («Ве
чер»: «Прозвучало над ясной рекою.. .») . Эти глубинные последователь
ности, опирающиеся на всю поэтическую систему автора и поэтическую 
культуру эпохи, разрушаются в минаевском варианте. Поверхностной 
связи у Минаева больше, глубинной — меньше. 

У Минаева природа — засыпающая, застывающая; у Фета — ожи
вающая и ж и в у щ а я сквозь видимый сон и покой. У Минаева жизнь 
сосредоточена в начальном «я» и затем постепенно ослабевает, выды
хается, распространяясь в природу; у Фета жизнь растворена в природе 
и из нее сосредоточивается, как бы кристаллизуется в поэтическом «я». 
Эта живость, активность, «блеск и сила» природы, в которую вписывает-



ся человеческое «я», — одна из самых постоянных черт идейного мира 
фета . Ее присутствие в фетовском варианте и отсутствие в минаев
ском — тоже признак , заставляющий ощущать первый текст к а к ха
рактерно фетовский, а второй — к а к доброкачественно-нейтральный и 
безликий. Так самые глубокие основы поэтического мировоззрения тоже 
оказываются затронуты таким внешним экспериментом, как пароди
ческое переписывание стихотворения от конца к началу. 

Текст, допускающий чтение (одинаковое или различное) от начала 
к концу и от конца к началу, называется в поэтике «палиндромон». 
Чаще всего под этим имеются в виду палиндромоны буквенные («я иду 
с мечем, судия»); известны палиндромоны словесные («анациклические 
стихи» Латинской антологии и др.); текст Фета—Минаева можно опре
делить как палиндромон стиховой, строчный. В европейской поэзии, как 
известно, палиндромоны буквенные и словесные существовали только 
на правах курьезов (даже хлебниковский «Разин» с его историко-фило
софским осмыслением), тогда как в китайской, например, где от поряд
ка иероглифов зависит смысл слов и предложений, они получили впол
не серьезную разработку (см. статью В. М. Алексеева «Китайский па
линдромон в его научно-педагогическом использовании» [Алексеев 
1978]). Д л я европейской поэзии, по-видимому, этому могут соответство
вать лишь палиндромоны на уровне фраз или (как у Фета и Минаева) 
стихотворных строк; может быть, интересным материалом для обсле
дования здесь могли бы оказаться средневековые французские кокала-
ны (coque-a-1'anes). Как бы то ни было, теоретический интерес подобных 
обследований не мал . Литературное произведение представляет собой 
не сумму, а структуру элементов; в этой структуре от перестановки сла
гаемых сумма меняется, и часто очень заметно. Вот такой перестанов
кой слагаемых, меняющей сумму, и следует считать эксперимент, проде
ланный Минаевым над стихотворением Фета. 



«КОГДА ВОЛНУЕТСЯ ЖЕЛТЕЮЩАЯ НИВА.. .» 
Лермонтов и Ламартин 

Б . М. Эйхенбаум, давший в своей «Мелодике стиха» (1922) образ
цовый синтактико-интонационный анализ лермонтовского стихотворе
ния «Когда волнуется желтеющая нива. . .» , начинает рассказ о нем 
следующим образом: 

«Стихотворение Лермонтова обычно приводится в учебниках как 
образец периода... У Лермонтова мы находим полную симметрию час
тей и строгий порядок: 

Когда волнуется желтеющая нива, 
И свежий лес шумит при звуке ветерка, 
И прячется в саду малиновая слива 
Под тенью сладостной зеленого листка; 

Когда, росой обрызганный душистой, 
Румяным вечером иль в утра час златой 
Из-под куста мне ландыш серебристый 
Приветливо кивает головой; 

Когда студеный ключ играет по оврагу 
И, погружая мысль в какой-то смутный сон, 
Лепечет мне таинственную сагу 
Про мирный край, откуда мчится он, — 

Тогда смиряется души мой тревога, 
Тогда расходятся морщины на челе, — 
И счастье я могу постигнуть на земле, 
И в небесах я вижу Бога. 

Подъем ясно членится на три части с повторением в начале каж
дой союза «когда». Это подтверждено и ответными «тогда» в кадансе. 
Синтаксическая форма побуждает нас воспринимать этот период как 
логический, в котором временное значение и соответственная смысло
вая градация должны присутствовать в полной силе. На деле, однако, 
оказывается, что градация эта почти не осуществлена. Обычно 
указывается на то, что от первой строфы к третьей усиливается тема 
общения с природой, — в этом видят смысловое повышение, которым 
оправдывается и поддерживается повышение интонационное. Но гра
дация эта, во-первых, слишком слабо проявлена, так что ссылка на нее 
представляется нам искусственной, а во-вторых, она (даже если при
знавать ее реальностью) загромождена деталями, которые имеют вид 
простого перечисления и вовсе не связаны с временной формой. Жел-



теющая нива, свежий лес, малиновая слива, серебристый ландыш, сту
деный ключ — все это располагается как бы на одной плоскости и не 
связано внутренней необходимостью с временном построением перио
да. Если бы не синтаксическая форма — мы могли бы принять все 
построение за перечисление, а не восходящий период. Специфических 
смысловых ступеней, соответствующих трем «когда», не ощущается. 
Получается несоответствие между синтаксической схемой, резко выг
лядывающей из-за текста, и смысловым построением. Кажется, что 
стихотворение написано на заданную схему, — отсюда чувство нелов
кости, неудобства при его произнесении: интонационный подъем логи
чески недостаточно оправдан, не вполне мотивирован» [Эйхенбаум 1969]. 

И далее — констатация того факта, что ритмико-интонационная града
ция в стихотворении тем не менее безупречна; стало быть, именно на 
ней, а не на смысловой градации держится стихотворение; и затем — 
десять страниц блистательного анализа, показывающего, в чем именно 
эта ритмико-интонационная градация выражается. 

Первое, что обращает на себя внимание при чтении этого вступле
ния, — некоторый пафос, свойственный ранним годам русского форма
лизма, когда господствовало желание подчеркнуть, что не смысл опреде
ляет звук, а звук определяет смысл в поэтической речи, — пафос, быст
ро оставленный и уступивший место более тонкому анализу соотноше
ния «формы» и «содержания». Перечитывая Эйхенбаума сейчас, через 
восемьдесят лет, хочется внести коррективы в его анализ именно в этом 
плане: хочется (рискуя открыть Америки, давно открытые гимназичес
кими учебниками, писавшими о «теме общения с природой») показать, 
что о смысловой градации в лермонтовском стихотворении никак нельзя 
сказать, будто она «слишком слабо проявлена» и «загромождена» по
сторонними деталями. Напротив, она построена так же четко и обна
женно, как и градация ритмико-синтаксическая. Именно об этом и пой
дет речь в настоящей заметке; вопросы синтаксиса и интонации здесь 
затрагиваться почти не будут, потому что в этой области к исчерпываю
щему анализу Б . Эйхенбаума нам добавить нечего. 

И второе, на что мы обращаем внимание в процитированных сло
вах Б . Эйхенбаума, — это брошенное мимоходом проницательное заме
чание: «Кажется, что стихотворение написано на заданную схему.. .». 
Думается, что для такого замечания имеются основания, хотя, быть мо
жет, и не совсем те, которые имел в виду Эйхенбаум. Нам кажется , что 
можно не только выделить «заданную схему» этого стихотворения, но и 
указать ее возможный источник — стихотворение А. Ламартина «Крик 
души» из его сборника 1830 г. «Гармонии». До сих пор указаний на 
сходство этих стихотворений в научной литературе мы не обнаружили 
(да и вся тема «Лермонтов и Ламартин» разработана гораздо меньше, 
чем иные, аналогичные ей). 



Вот текст Ламартина: 

LECRI DE L'AME 
Quand le souffle divin qui flotte sur le monde 
S'arrete suf mon amc ouverte au moindre vent 
Et la fait tout a coup frissonner comme une onde 
Ou le cygne s'abat dans un cercle mouvant! — 

Quand mon regard se plonge au rayonnant abime 
Ou luisent ces tresors du riche firmament, 
Ces perles de la nuit que son souffle ranime, 
Des senders du Seigneur innombrable ornement! — 

Quand d'un ciel de printemps Гаигоге qui ruisselle, 
Se brise et rejaillit en gerbes de chaleur, 
Que chaque atome d'air roule son etincelle, 
Et que tout sous mes pas devient lumiere ou fleur! — 

Quand tout chante ou gazouille ou roucoule ou bourdonne, 
Que Г immortalite tout semble se nourrir, 
Et que rhomme ebloui de cet air qui rayonne, 
Croit qu'un jour si vivant ne pourra plus mourir! — 

Quand je roule en mon sein mille pensers sublimes, 
Et que mon faible esprit ne pouvant les porter 
S'arrete en frissonnant sur les derniers abtmes 
Et, faute d'un appui, va s'y precipiter! — 

Quand dans le ciel d'amour ou mon ame est ravie; 
Je presse sur mon coeur un fant6me adore, 
Et que je cherche en vain des paroles de vie 
Pour Tembasser du feu dont je suis devore! — 

Quand je sens qu'un soupir de mon ame oppressee 
Pourrait creer un monde en son brulant essor, 
Que ma vie userait le temps, que ma pensee 
En ramplissant le ciel deborderait encor! — 

Jehova! Jehova! ton nom seul me soul age! 
II est le soul echo qui reponde a mon coeur! 
Ou plutot ces elans, ces transports sans langage, 
Sont eux-meme un echo de ta propre grandeur! 

Tu ne dors pas souvent dans mon sein, nom sublime! 
Tu ne dors pas souvent sur mes levres de feu: 
Mais chaque impression t'y trouve et t'y ranime. 
Et le cri de mon ame est toujours toi, mon Dieu! 

(Harmonies poetiques et religieuses, livre III, h. 3) 



Подстрочный перевод: 

Когда божественное дыхание, овевающее мир, 
Касается души моей, открытой малейшему ветерку, 
И мгновенно зыблет ее, как влагу, 
На которую лебедь опускается, кружась, — 

Когда взгляд мой погружается в сияющую бездну, 
Где блещут бесценные сокровища тверди, 
Эти перлы ночи, живимые ее дыханьем, 
Несчетные украшения путей Божества, — 

Когда заря, стекая с весеннего неба, 
Дробится и брызжется жаркими лучами, 
И каждая частица воздуха катится искоркой, 
И под каждым моим шагом вспыхивает свет или цветок, — 

Когда все поет, щебечет, воркует, жужжит, 
И кажется, что все напоено бессмертьем, 
И человек, ослепленный этим сияющим воздухом, 
Верит, что день такой жизни никогда не умрет, — 

Когда я ощущаю в груди моей тысячи высоких помыслов, 
И слабый мой дух, не в силах их перенесть, 
Остановляется, дрожа, перед последнею бездной 
И, без опоры под ногой, готов низринуться в нее, — 

Когда в небе любви, куда воспаряет душа моя, 
Я прижимаю к сердцу обожаемое виденье, 
И тщетно ищу живых слов, 
Чтобы объять ее огнем, сожигающим меня, — 

Когда я чувствую, что вздох моей стесненной души 
Мог бы сотворить целый мир в пламенном своем порыве, 
Что жизнь моя преодолела бы время, что мысль моя 
Затопила бы небо и перелилась через край, — 

— Иегова! Иегова! твое имя одно мне опора! 
Твое имя одно мне отклик на голос сердца! 
Или нет: этот мой порыв, этот восторг без слов 
Сами лишь отголосок твоего величия, Боже! 

Ты не часто покоишься в груди моей, высокое имя, 
Ты не часто покоишься на огненных моих устах, 
Но каждое впечатление мира находит тебя и оживляет тебя, 
И крик моей души — это всегда лишь ты, о мой Бог! 

Сопоставления отдельных лермонтовских стихотворений и их за
падноевропейских образцов делались неоднократно. В данном случае 
интерес сопоставления в том, что приходится сопоставлять не образы и 



мотивы, а композиционную схему стихотворения — схему, которую мож
но кратко выразить формулой: «Когда... — когда.. . — когда, — тогда: 
бог». Что эта схема в обоих стихотворениях одинакова, очевидно. Но 
достаточно ли этого, чтобы утверждать, будто именно это стихотворение 
Лермонтову внушено именно этим стихотворением Ламартина? Настаи
вать трудно. Очень может быть, здесь действовала какая-то более дав
н я я традиция духовной поэзии, специальным изучением которой мы 
не занимались. Во всяком случае, популярность Ламартина в России 
именно в 20—30-е годы XIX в. была очень велика, стихотворения его 
были заведомо известны и Лермонтову, и чцтателям Лермонтова, и поэ
тому сопоставление «Крика души» со стихотворением «Когда волнует
ся желтеющая нива...» интересно не только «с точки зрения вечности», 
но и с точки зрения истории литературы. 

Две особенности лермонтовской поэтики могут быть проиллюстри
рованы этим сравнением; обе они давно отмечены исследователями. 
Первая особенность — стремление опираться на уже разработанный 
литературный материал, концентрируя его в сентенции и формулы, при
годные для самых разных стихотворений (типа «Так храм оставлен
ный — все храм. Кумир поверженный — все бог!»; источником этой 
сентенции, как известно, является Шатобриан). Вторая особенность, наи
более характерная для позднего Лермонтова, — избегание отвлеченной 
пышности и стремление к скромности и конкретности образов (клас
сический пример — «Люблю отчизну я , но странною любовью...»). Д л я 
нас важнее первая из этих особенностей — мы увидим, как Лермонтов 
концентрирует и проясняет в своих сентенциях содержание используе
мого литературного материала и как в своей композиции он концент
рирует и проясняет структурные особенности используемого материала. 

Стихотворение Ламартина состоит из девяти строф, сгруппирован
ных по схеме 1 + (2 + 1) + (2 + 1) + 2. Первая строфа — вступительная: 
«Когда божественное дыхание, овевающее мир, касается души моей. . .» . 
Здесь сразу введены все три основных элемента стихотворения: «бог», 
«мир» и «моя душа». Из остальных строф эта единственная выделена 
сравнением «как». Следующее трехстрофие как бы раскрывает поня
тие «мир»: «небо», «заря, стекающая с неба» и, наконец, поющая и щебе
чущая «земля» — последовательное движение сверху вниз. Следующее 
трехстрофие таким же образом раскрывает понятие «душа»: «мысли», 
готовые низринуться в последнюю бездну, «чувства», воспаряющие в 
небо любви, и «жизнь и мысль», переливающиеся через край , — сперва 
движение сверху вниз, потом снизу вверх и, далее, из центра во все 
стороны. В обоих центральных трехстрофиях последние строфы выде
лены: в первом — безличностью подлежащих «все» и «человек»; во 
втором — гиперболичностью образов «вздохом сотворить мир», «мыс
лью переполнить небо через край»; в обоих — подхватывающей друг 
друга идеей «побеждаю время» и «победив время, побеждаю простран-



ство». Все семь строф объединены анафорой «когда.. .», этим они отде
ляются от двух строф заключения; кроме того, синтаксис семи строф 
начальной части сложнее и прихотливее, чем синтаксис двух строф 
заключительной части (начало построено на подчинительных предло
жениях, конец — на сочинительных предложениях). Заключение начи
нается кульминационным возгласом «Иегова! Иегова! твое имя. . .» и 
дальше построено симметрично: первые две строки каждой строфы об
ращены к имени божьему, последние две строки — к самому богу; сло
вом «Бог» заканчивается стихотворение. Обратим, однако, внимание, 
что переломом, кульминацией служит не образ бога, а образ божьего 
имени: мысль о боге присутствует, как мы видели, с самого начала сти
хотворения, первая ж е строфа начинается с «божественного дыхания», 
во второй появляются «пути Господа Бога», и затем по всем строфам 
проходят вспомогательные образы сияния, света, лучей, бессмертия, без
дны, небес, пламени и, наконец, сотворения мира — все атрибуты образа 
бога; после этого действительно остается лишь назвать его по имени, 
имя это своим экзотическим звучанием образует кульминацию, а за
тем наступает разрешение напряжения и конец. 

Во что превращается эта схема у Лермонтова? 
Во-первых, исчезает весь арсенал вспомогательных образов, сравне

ний, приложений — все, что создавало ламартиновский пафос. Во-вторых, 
исчезает все то звено ламартиновского плана, в котором раскрывалось 
понятие «душа», — оно требует слишком отвлеченных образов, а Лермон
тов в этом стихотворении хочет быть конкретен и прост. В-третьих, соот
ветственно конкретизируются образы «мира»: вместо «цветок» Лермон
тов говорит «ландыш», вместо «все» перечисляет ниву, лес и сад. Поэто
му главным для Лермонтова становится композиционная организация 
этих образов «мира»: их нужно выстроить так, чтобы они сами подводи
ли и к понятию «душа», и к понятию «бог». 

Стихотворение Лермонтова — это четыре строфы, из них первые 
три начинаются «когда.. . когда.. . когда. . .» , а заключительная — «тог
да»; синтаксическая схема обнажена до предела. Оставим пока в сторо
не заключительную строфу и посмотрим на последовательность пер
вых трех. Ее можно рассматривать по крайней мере в пяти различных 
аспектах. 

Прежде всего — последовательность действий. Сказуемые первой 
строфы: «нива волнуется», «лес шумит», «слива прячется». Уже здесь 
начинается, так сказать, одушевление неодушевленных предметов, но 
пока еще очень осторожное: «волнуется» можно сказать и об одушев
ленном и о неодушевленном предмете, а «прячется» — это не столько 
активное действие, сколько пассивное состояние. Сказуемое второй стро
фы — «ландыш.. . приветливо кивает головой»; это уже действие ак
тивное и эмоционально окрашенное, ландыш здесь одушевлен и очело
вечен. Сказуемые третьей строфы: «ключ играет.. . и . . .лепечет», это 



высшая степень одушевленности, предмет из бессловесного становится 
наделенным речью, внимание читателя переносится с предмета на со
держание его речи — мы достигли кульминации: понятие «душа» нам 
уже внушено и путь к понятию «бога» открыт. 

Далее — последовательность характеристик. Первая строфа вся 
держится на цветовых эпитетах: «желтеющая нива», «малиновая слива», 
«зеленый листок»; два нецветовых эпитета — «свежий лес» и «сладо
стная тень» — занимают явно подчиненное положение (ибо тон задает 
первая строка с «желтеющей нивой»). Во второй строфе цветовых эпите
тов столько же , но характер их иной: «румяный вечер», «утра час златой», 
«ландыш серебристый» — здесь это уже не'столько цвет, сколько свет, 
предметы им не материализуются, а дематериализуются; нецветовой эпитет 
«душистая роса» по-прежнему второстепенен. В третьей строфе цветовые 
эпитеты отсутствуют вовсе, остается только нецветовой — «студеный ключ»: 
вместо зримого предмета перед нами лишь атмосфера, окружающая пред
мет; зато появляются новые эпитеты — такого свойства, какого раньше не 
было: «смутный сон», «таинственная сага», «мирный край». Так первона
чальная ясность переходит в таинственную смутность, дематериализация 
завершена, кульминация достигнута. 

Далее — последовательность точек зрения. В первой строфе все 
представлено объективно, со стороны: нива волнуется, лес шумит, слива 
прячется под листком — и дано это так, как будто всякий может на
блюдать данные явления и удостовериться в них. Во второй строфе 
точка зрения уже субъективна: «Из-под куста мне ландыш серебри
стый приветливо кивает головой»; посторонней проверке это явление, 
понятно, не поддается. В третьей строфе повторяется то же : ключ «ле
печет мне таинственную сагу», и это подчеркивается предыдущей фра
зой — «погружая мысль в какой-то смутный сон» — и «смутный сон», 
и «таинственная сага» существуют только для души поэта (в отличие, 
например, от «свежего леса» и «сладостной тени» первой строфы, кото
рые существовали для всех), опять душа исподволь выдвигается на пер
вый план и занимает все поле нашего зрения, преломляя наш взгляд на 
мир поэта. 

Далее — последовательность охвата времени. В первой строфе все, 
по-видимому, указывает на какой-то конкретный, определенный вре
менной момент: естественно представлять, что это один и тот ж е порыв 
ветра волнует ниву, заставляет шуметь лес и позволяет сливе скольз
нуть под тень листка. Во второй строфе этого уже нет: мало того, что 
описываемый момент не совпадает с описанными перед этим (желтею
щая нива и малиновая слива — это, вероятно, август, а ландыш — это 
весна; в этой несовместности укорял Лермонтова еще Глеб Успенский), 
вдобавок сам описываемый момент не фиксирован, а произволен — 
«Румяным вечером иль в утра час златой»; вечер и утро взяты, конечно, 
не случайно, к а к самые расплывчатые и переходные моменты суток. 
А третья строфа уже никаких временных указаний не содержит: «смут-



ный сон» выводит ее за пределы времени, .переход от конкретности к 
неопределенности завершен. 

Наконец — последовательность охвата пространства. В первой стро
фе пространство дано широко и многообразно: нива, лес, сад — как буд
то три взгляда в три стороны. Во второй строфе пространство резко 
сжимается, в поле зрения остаются крупным планом только куст и 
ландыш; притом сужение это происходит не скачком, а постепенно, как 
бы на глазах у читателя — фраза построена так, что подлежащее и 
сказуемое отодвинуты в самый конец; сперва дается атмосфера, напол
няющая пространство вокруг предмета (аромат росы, оттенки зари), а 
потом уже центр пространства, сам предмет — ландыш. В третьей строфе 
этот прием уже не нужен, подлежащее «ключ» названо с самого начала; 
здесь происходит иное: пространство не сужается, а как бы прорывает
ся, «ключ, играющий по оврагу», — это первая в стихотворении протя
женность, первое движение (после стоячих нивы, леса, сада, куста и лан
дыша), и притом движение, уводящее внимание читателя за пределы 
очерченного поля зрения, — ключ лепечет «про мирный край , откуда 
мчится он». Так и здесь совершается выход за пределы конкретности 
материального мира; этот выход становится кульминацией стихотворе
ния, переходом от «когда...» к «...тогда». 

Кульминация стихотворения любопытна тем, что семантический и 
лексический моменты в ней не совпадают. Семантическая кульмина
ция — это, конечно, слово «сон» (подготовленное словом «мысль»): 
именно оно переводит мир стихотворения из реального плана в идеаль
ный, просветленный, проникнутый божественной гармонией. Лексиче
ская же кульминация — это, конечно, слово «сага»: в до лермонтовской 
поэзии оно неупотребительно или почти неупотребительно, в академи
ческий словарь попадает только в 1847 г., в стихотворении звучит очень 
резким экзотизмом (ср. «Иегова!..» у Ламартина) и хорошо фиксирует 
точку перелома от «когда...» к «...тогда». 

Переходим к заключительному четверостишию. В трех первых 
перед нами раскрывалось, постепенно одушевляясь, понятие «мир»; в 
заключительном четверостишии оно вытесняется двумя другими ос
новными понятиями нашего стихотворения, одинаково связанными с 
понятием «мир», но взаимно противопоставленными друг другу: поня
тием «я» и понятием «бог». 

Понятие «я» в большей степени подготовлено предшествующим 
построением стихотворения, поэтому оно и появляется первым. Безли
кое «мне» уже появилось во второй и третьей строфах, но оно не имело 
там никакой характеристики, лишь пассивно воспринимало впечатле
ния мира. Теперь заключительная строфа начинается словами: «Тогда 
смиряется души моей тревога» — в первый и единственный раз назва
на «душа», в первый и единственный раз названа «тревога», и эта эмо
циональная установка разом ретроспективно окрашивает все содержа
ние предыдущих строф — начиная от двусмысленного «волнуется» в 



первой строке (в литературном языке 20—30-х годов XIX в. в отличие 
от современного прямое значение слова «волноваться» было употреби
тельнее, чем метафорическое, поэтому при первом чтении слова «вол
нуется желтеющая нива» заведомо воспринимались еще без эмоцио
нальных обертонов) и кончая «мирным краем» в последней строке, не
посредственно подготовляющим слова о смиряющейся тревоге души. 

Понятие «бог» требует более постепенного перехода. Мы видели, 
что три первые строфы были построены по четко организованному пла
ну: от неодушевленности — к одушевленности, от сторонней ясности — 
к внутренней смутности, от объективности — к субъективности, от про
странственной и временной конкретности — к внепространственности 
и вневременности. Это был путь извне внутрь — из материального мира 
в духовный мир . Заключительное четверостишие содержит обратное 
движение — от души к мирозданию, но уже просветленному и одухо
творенному. Четыре стиха его — четыре этапа этого движения: «Тогда 
смиряется души моей тревога» — внутренний мир человека; «Тогда 
расходятся морщины на челе» — внешний облик человека; «И счастье 
я могу постигнуть на земле» — ближний мир, окружающий человека; 
«И в небесах я вижу Бога» — дальний мир, замыкающий мироздание; 
внимание поэта движется как бы расходящимися кругами. Вся на
чальная часть — «когда...» — была направлена вглубь, в одну точку, вся 
заключительная часть — «...тогда» — направлена вширь, в простран
ство. Основной порог на этом переходе — от человека к окружающему 
миру — приходится на середину строфы; он отмечен, во-первых, стили
стически — сменой анафоры («тогда... тогда...» — «и... и.. .») — и, во-
вторых, семантически — в предыдущей части строфы действия нега
тивны, происходит как бы снятие дурного, живущего в человеке («тре
воги») — «смиряется тревога», «расходятся морщины», а в последую
щей части строфы действия позитивны, происходит как бы утвержде
ние хорошего, живущего в мироздании («счастье») — «могу постигнуть 
счастье», «вижу Бога». Словом «Бог», как и у Ламартина, заканчивает
ся стихотворение. 

Метрика стихотворения до некоторой степени служит аккомпане
ментом к его композиционному строю. Первая строфа, самая «неоду
шевленная» и «вещественная», — сплошной шестистопный ямб, застав
ляющий предполагать, что и все стихотворение будет написано этим 
строгим размером. Вторая и третья строфы сбивают это ожидание — 
они написаны свободным чередованием шестистопного и пятистопно
го ямба, усиление метрической зыбкости совпадает с усилением образ
ной зыбкости. Заключительная строфа возвращается к начальному 
шестистопному ямбу с двумя лишь важными отличиями: во-первых, 
последняя строка, о боге, укорочена (четырехстопный ямб — единствен
ный раз во всем стихотворении); во-вторых, рифмовка здесь (тоже един
ственный раз) не перекрестная, а охватная: и то и другое подчеркивает 
концовку. 



Таким образом, композиционное равновесие лермонтовского сти
хотворения идеально: в части «когда...» три ступени, по которым мы 
словно уходим из мира внешнего и углубляемся в мир внутренний 
(ступени длинные, по строфе каждая) ; в части «...тогда» тоже три сту
пени, по которым мы словно возвращаемся из мира внутреннего в мир 
внешний (ступени короткие, по строке каждая) , и за ними четвертая 
ступень — с богом в небе. Заключительная строка «И в небесах я вижу 
Бога» сталкивает понятия «я» и «бог» — оба полюса, между которыми 
лежит то понятие «мир», с которого начиналось стихотворение. 

Эта выверенность композиции не может быть случайна: очевидно, 
именно мотивировка последовательности «когда... когда.. . когда. . . тог
да: бог» была главным предметом заботы Лермонтова. Это и позволяет 
допустить, что его отталкивание от Ламартина было сознательным. За
полнение схемы у Ламартина должно было показаться Лермонтову слиш
ком перегруженным, а перелом «божественность в мире — божествен
ность в душе — божественность в божьем имени» — слишком слабым; 
и он освобождает схему от всего лишнего, а перелом делает четче и 
яснее: «мир — я и бог». Это такая же концентрация сути, какой были 
лермонтовские сентенции типа «Так храм оставленный — все храм», 
только не на идейном, а на композиционном уровне. 

Любопытно, что в творчестве Лермонтова есть и обратный пример — 
случай, где он не обнажает композиционную схему оригинала, а наобо
рот, загружает ее новыми и новыми образами. Это «Ветка Палестины», 
написанная, как давно отмечалось, по схеме пушкинского стихотворе
ния «Цветок засохший , безуханный. . .» . К а к и м и средствами здесь 
пользуется Лермонтов и как соотносятся эти два приема в его поэтике — 
вопрос слишком сложный, и здесь его касаться не приходится. 

P . S. Ламартина я знаю очень плохо, и это его стихотворение нашел 
случайно. Я просматривал французскую хрестоматию по стилисти
ке, где разбиралось около сотни стилей, стихотворных и прозаических, 
каждый со своим эпитетом, и как образец одного из них приводилось 
это стихотворение. Не помню, какое было придумано название стиля, — 
во всяком случае, к Лермонтову оно никак не подошло бы. Если бы за 
этот предмет взялся специалист по европейской поэзии, он, вероятно, 
нашел бы много аналогичных случаев. Поисками словесных «подтекстов» 
для отдельных строк и строф Пушкина и Лермонтова в западной лите
ратуре занимались очень много, поисками структурных «подтекстов», 
композиционных и стилистических — очень мало (несмотря на такой 
замечательный образец, как «Байрон и Пушкин» В. М. Жирмунского). 
Можно надеяться, что здесь все еще впереди. 



СТИХОТВОРЕНИЕ ПУШКИНА 
И «СТИХОТВОРЕНИЕ» М. ШАГИНЯН 

Ранние произведения Мариэтты Шагинян — как в стихах, так и в 
прозе — мало привлекают внимание современных исследователей. Конеч
но, это объясняется их неприязнью к поздней ее литературной продук
ции, крайне обильной и крайне неравноценной. Тем не менее это не
справедливо. Здесь возможны самые неожиданные открытия . (Напри
мер, хрестоматийный когда-то рассказ «Агитвагон» оказался источни
ком имени «Василия Теркина» Твардовского, о котором было столько 
домыслов и споров: «Васька Тертый говорит: Что такое колорит? Это, 
брат, такое дело — Слева красно, справа бело...») Мы хотим обратить 
внимание на одну ее раннюю работу по филологическому анализу, за
маскированную под рассказ. 

Рассказ называется «Стихотворение», впервые был напечатан в га
зете «Речь» 20 декабря 1915 г. и посвящен С. В. Рахманинову. Он вхо
дил во все три собрания сочинений Шагинян. В нем рассказывается, 
как девочка Руся с отцом разбирали «ужасно трудный урок», заданный 
в школе: стихотворение Пушкина, в котором нужно найти идею. Текст 
стихотворения (1827) таков: 

В рощах карийских, любезных ловцам, таится пещера. 
Стройные сосны кругом склонились ветвями и тенью. 
Вход в нее заслонен, сквозь ветви, блестящим в извивах, 
Плющем, любовником скал и расселин. Звонкой дугою 
С камня на камень сбегает, пробив глубокое русло, 
Резвый ручей... 
Тихо по роще густой, веселя ее, он виется 
Сладким журчаньем. 

Выпишем разбор этого стихотворения полностью, опустив лишь 
разговорные отступления и ремарки («Петр Петрович улыбнулся ум
ненькой своей дочке. . .») . 

«... Сперва выступает пещера. Что она делает? Она таится... Значит, 
она неподвижна. Мы ее установим в центре. Что там еще? Сосны. Они 
что делают?.. „Склонились ветвями и тенью"... Сосны тоже спокойны, 
но они уже выказывают некоторое действие, не для себя только, а по 
отношению к пещере: они склонились вокруг нее... Теперь на сцену 
выходит третий герой, плющ. Он уже некоторым образом самостояте
лен. Он не только склоняется, а прямо-таки заслоняет пещеру... А 
почему „сквозь ветви, блестящим в извивах"? Да ведь сосны-то на 
переднем плане, а плющ обвивается вокруг самой пещеры. Где есть 
промежуток меж ветками, там он и просвечивает... Пещера не может 



никуда ни сдвинуться, ни шевельнуться; сосны могут шевелиться, но 
только верхушками и чуть-чуть; а плющ уже сам может ползать уси
ками, — куда растет, туда и ползет... Движения все прибавляется... 
Кто у нас четвертое действующее лицо? Ручей: „звонкой дугою с камня 
на камень сбегает, пробив глубокое русло, резвый ручей... Тихо по 
роще густой, веселя ее, он виется сладким журчаньем". Этот уж прямо 
выскакивает на нас. 

...А зачем сперва написано „звонкой дугой", а потом „тихо по роще 
густой"? Одно другому противоречит. Разве можно зараз и звонко и 
тихо?.. А дело-то просто. Откуда к нам сбегает ручей? По Пушкину 
выходит, что сверху. „Звонкой дугою с камня на камень сбегает" — 
если б это по ровному месту, так для чего ему сбегать с камня на 
камень?.. Тогда он бежал бы не с камня на камень, а по камешкам.. . 
Ручей так сильно с высоты бросился, что пробил себе сам глубокое 
русло... Теперь: ... звон был, когда он струйками сбегал сверху. Но 
вот он прибегает вниз, и звон прекращается: „тихо по роще густой, 
веселя ее, он виется сладким журчаньем"... „Её — виё" — как будто 
ручеек течет по ровному месту зигзагами, — в виде восьмерки или 
завертушки. 

...А идея?.. Вернемся для начала к четырем главным персонам... 
Во-первых, пещера: она неподвижна и таится. Во-вторых, сосны: они 
склонились кругом пещеры. В-третьих, плющ: он обвился снаружи 
пещеры и заслоняет ее. В-четвертых, ручей: он сперва звонко сбегает 
сверху, а потом разливается по всей роще и успокаивается... В дей
ствиях наших героев открывается связь... А найдем связь, найдем и 
целое. Пещера же — в ней-то, может быть, наша идея и зарыта... 
Потому что всех остальных мы видим и знаем, что они делают. А про 
пещеру ничего не знаем, кроме того, что она таится... Почему ручью 
нельзя таиться? Потому что он должен выбежать! А сосны должны 
расти! А плющ должен обвиваться... Цель пещеры — сохранять глу
бину, оттого она и таится; цель сосен и плюща — вырасти, оттого они 
и разворачиваются. Если мы развернем пещеру, это будет уже не пеще
ра, а плоскость; если мы свернем сосны и плющ, мы их лишим жиз
ни.. . У них не одинаковая жизненная задача: сила одного в сворачи
ванье, сила другого в разворачивалье... Тогда зачем же Пушкин их 
вместе посадил?.. Значит, они друг другу необходимы. 

...А ручей? По-моему, пещера — это глубина, сосны и плющ — это 
снаружи, а ручей — это жизнь, и в нем-то и зарыта идея!.. Откуда 
ручей сбегает? Сверху. Сверху-то сверху, но и из глубины, потому что 
мы не видим, откуда. И он устремляется изо всех сил кнаружи. Он 
долбит, долбит и пробивает себе глубокое русло... И, „пробив глубокое 
русло, тихо по роще густой, веселя ее, он виется"... Ты хочешь сказать, 
он опять создает глубину, свою глубину, и в этом заключается цель 
жизни?. . Нет, не то: ...он связывает и «внутри» и «снаружи». — 
Пещера таится, сосны вылезают, а ручей сразу и то и другое, он и 
вылезает и вместе с тем роет себе глубину... Вот видишь, мой друг, три 
ясных образа, да еще идея о жизни в придачу. Довольно с тебя?* 



Этот рассказ Шагинян интересен как хороший образец занятия 
по поэтике, небезразличный и для современных преподавателей. Мы 
уже говорили о таких занятиях во вступительной статье — по поводу 
пушкинского «Снова тучи надо мною.. .». В стихах интроспективных 
часто бывает затруднительно выявить тему (из-под эмоции), в стихах 
описательных — идею (это — «завязка» рассказа Шагинян) . 

Самым трудным для освоения обычно оказывается уровень обра
зов и мотивов: «что можно сказать о соснах, плюще и ручье, ведь они в 
стихах такие же , как в действительности?» Наблюдения над уровнем 
образов (пещера, сосны, ручей.. .) и мотивов (пещера таится, сосны скло
няются, ручей сбегает и виется.. .) и над тем, как от этого уровня совер
шается переход к уровню идей, — это и составляет предмет разговора 
папы с дочкой в рассказе Шагинян. 

Что можно было бы добавить к их наблюдениям, продолжая этот 
разбор на других уровнях? 

На уровне лексики и семантики прежде всего бросается в глаза 
яркое олицетворение: «плющем, любовником скал и расселин». Оно 
побуждает нас посмотреть, нет ли где других таких эмоциональных оду
шевлений. Видим: тут же рядом, в середине — «резвый ручей»: эпитет 
«резвый», хоть и стершийся, прилагается обычно к живым существам. 
Больше одушевлений нет, но эмоциональность есть: в начале стихотво
рения сказано «в роще. . . любезной ловцам», в конце — «ручей.. . по 
роще. . . веселя ее . . . виется сладким журчаньем». Таким образом, в 
середине отрывка — живые герои нашей сцены, плющ и ручей, наде
ленные светлыми, положительными качествами, любовью и резвостью, а 
по краям они заражают этими положительными эмоциями окрестнос
ти, на сцене не представленные, — рощу и ловцов. На том же уровне 
семантики следовало бы отметить ген диад ис «ветвями и тенью» в зна
чении «тенью от ветвей»; к этим словам нам еще придется вернуться. 

На уровне синтаксиса в стихотворном тексте самое заметное — 
это а н ж а м б м а н ы , несовпадения синтаксических и межстиховых пауз. 
В первых двух стихах отрывка — никаких анжамбманов, точки в конце 
строчки. В следующих появляются и нарастают анжамбманы: сперва 
«блестящим в извивах / Плющем», потом «Звонкой дугою / С камня 
на камень сбегает, пробив глубокое русло, / Резвый ручей» — самая 
напряженная фраза и самая длинная , раскинувшаяся на три стиха, с 
двумя анжамбманами; по содержанию она совпадает с самым динамич
ным местом стихотворения — с появлением ручья. И наконец, в пос
ледней строке — «тихо.. . он виется / Сладким журчаньем» — перенос 
ослабленный, без ощущения обрыва, фраза могла бы кончиться на «он 
виется», но продолжается дальше. Таким образом, ритмико-синтакси-
ческой напряженностью выделена середина стихотворения о плюще и 
ручье. 



Но кроме ритмико-синтаксической напряженности есть и просто 
синтаксическая: соблюдение или несоблюдение естественного в русском 
языке порядка слов «подлежащее — сказуемое — второстепенные чле
ны». В первом ж е нашем предложении порядок слов — обратный: 
«В роще. . . таится — пещера» — пещера, главная героиня стихотворе
ния, заставляет себя ждать на протяжении целой фразы. Во второй фра
зе порядок слов обычный, «сосны — склонились», и воспринимается без 
напряжения. В третьей напряжение есть, хоть и меньше, чем в начале: 
оттягивается не подлежащее, а второстепенный член, но оттягивается 
ощутимо: «вход в нее заслонен...» — чем? — ожидаемое дополнение 
«плющем...» оттянуто довольно далеко. В четвертой напряжение почти 
такое же сильное, как в начале: второстепенные члены, потом сказуе
мое, опять второстепенные члены и, наконец, подлежащее: «дугою... сбе
гает, пробив.. . русло. . . ручей». В последней фразе подлежащее и сказуе
мое расположены обычно, «он виется», однако самые последние слова, 
«сладким журчаньем», присоединены необычно и заставляют предпола
гать или сильную инверсию (вместо «он виется, веселя ее сладким жур
чаньем»), или резкую метонимию («он виется сладким журчаньем»). 

На уровне стихотворного ритма обращает на себя внимание трак
товка цезуры (мы увидим, что это было важно и для Пушкина при 
сочинении стихотворения). Цезура в гексаметре рассекает третью или 
четвертую стопу и отмечена тремя признаками, из которых ни один не 
абсолютный, но все желательные: это (а) мужской словораздел, (б) по 
возможности подчеркнутый стяжением и (в) сопровождаемый синтак
сической паузой. В первых трех гексаметрах стихотворения цезура бо
лее четкая: на стопе IV, после «ловцам» (признаки а, б, в), на стопе III, 
после «кругом» (признаки а, б), на стопе III, после «заслонен» (признаки 
а, б, в). В следующих трех гексаметрах цезура более размытая: на стопе 
IV, после «расселин» (признаки б, в), на стопе III, после «сбегает» (при
знаки б, в), на стопе III, после «густой» (признаки а, в). Если бы перед 
нами был законченный текст, то это симметричное смещение цезур: 
стопы IV, III, III — IV, III, III — можно было бы считать не случайным; но 
так как текст незаконченный, с недописанными строчками, то от такого 
утверждения лучше воздержаться. 

На уровне звукописи следует раздельно отметить созвучия соглас
ных (аллитерации) и ударных гласных (ассонансы). Ассонансы явно 
сосредоточены в первых полустишиях строк: «Стройные сосны кру
гом...» и т. д . , в пяти строках из восьми "ударные гласные в первых 
полустишиях одинаковы (во вторых полустишиях — один только раз, 
«Звонкой дугою»): стих фонически строже организован в начале и сво
боднее к концу. Аллитерации тоже тяготеют к началу стиха и отчасти 
к середине. В первой же строке — «в рощах карийских», «любезных 
ловцам» — две пары слов скреплены аллитерациями, и на их фоне 
выделяется неаллитерированный конец стиха, «таится пещера», наши 



главные слова. «Стройные сосны.. . склонились.. .» — опять начало и 
середина связаны аллитерацией, а конец, «ветвями и тенью», выделяет
ся невыделенностью. В третьей строке аллитерация менее заметная, 
более рассредоточенная: «заслонен... сквозь ветви. . . в извивах» . За
тем — самая я р к а я , повторяется целый слог: «плюшем, любовником»: 
мы видим, что самое фонически яркое и метафорически яркое место со
впадают, Дальше аллитерации идут реже и отодвигаются от начала глубже 
внутрь стиха: «пробив глубокое», «резвый ручей» и «веселя её, он виет
ся» — это «её-виё» заметила, отвлекшись от уровня образов и мотивов, 
даже девочка у Шагинян. 

Что касается самого уровня образов и мотивов, то и здесь можно 
отметить некоторые подробности, оставленные без внимания героями 
Шагинян. А именно: можно заметить, как меняется по ходу стихотво
рения пространственный рисунок: сосны — прямые и наклоненные, 
плющ — в извивах, ручей — дугой, а потом тоже в извивах, «виется». 
Пещера для нас — как бы взгляд в центр картины, сосны — взгляд 
вверх, извивы плюща — взгляд вширь, но недалеко, лишь вокруг входа; 
дуга ручья — взгляд вниз, куда он падает и пробивает глубокое русло, и 
наконец, опять взгляд вширь, но уже подальше, по всей «роще густой». 
При этом можно заметить и то, как меняется чувственная окраска об
разов от глубины сцены к периферии: пещера прикрыта тенью, у входа 
в нее — плющ, «блестящий в извивах», а выбегающий из пещеры ручей — 
звонкий; перед нами последовательность «тень — блеск — звон», пере
ход от зрительных образов к слуховым (характерный для образного 
строя всей новоевропейской лирики, а романтической — в особенности). 

Завершив этот разбор, начатый в рассказе Шагинян, посмотрим 
любое современное издание Пушкина (начиная с шеститомника «Крас
ной нивы»), и мы найдем в нем текст, заметно отличающийся от иссле
дованного нами. Вот он: 

В роще карийской, любезной ловцам, таится пещера, 
Стройные сосны кругом склонились ветвями, и тенью 
Вход ее заслонен на воле бродящим в извивах 
Плющем, любовником скал и расселин. С камня на камень 
Звонкой струится дугой, пещерное дно затопляет 
Резвый ручей. Он, пробив глубокое русло, виется 
Вдаль по роще густой, веселя ее сладким журчаньем. 

Это текст большого академического издания, т. III , с. 76; здесь ж е 
приложено факсимиле рукописи, а в разделе вариантов представлена 
(на трех страницах, 614—617) реконструкция работы Пушкина над этим 
отрывком — 29 стадий формирования этого «окончательного» текста. 
На самом деле, текст этот, конечно, не окончательный: в нем остается, 
например, невозможная для Пушкина конструкция с двумя творитель
ными падежами «тенью вход ее заслонен... плющем». По факсимиле 



видно, что главная задача текстологов заключалась в том, чтобы среди 
множества зачеркнутых слов и словосочетаний найти незачеркнутые и 
по возможности уложить их в ритмическую схему гексаметра. Тексто
логи большого академического издания выполнили эту задачу образцо
во — не в пример лучше, чем их дореволюционные предшественники. 

Можно указать лишь на одну неточность. Автограф Пушкина на
чинается двумя строками ритмической схемы: 

— и / и и — / и и — таится пещера 
- и и / [ и и - / и и - / ] 

По факсимиле видно: Пушкин начал писать нижнюю строчку схемы, 
сбился, зачеркнул конец написанного и сверху над ним написал ис
правление; читать следует сперва начало нижней строчки, а затем всю 
верхнюю строчку до конца. В «вариантах» же предлагается верхнюю 
строчку читать независимо от нижней, и этим Пушкину приписывает
ся противоестественный пятистопный гексаметр. Ошибка , которую 
Пушкин хотел поправить в своей схеме, заключалась в том, что между 
первыми двумя ударными слогами у него оказалось четыре безударных 
слога (вместо двух или одного); справиться с нею он не смог, даже после 
исправления между вторым и третьим ударными слогами остаются 
три безударных слога. Психологическую причину этой ошибки помогают 
понять вертикальные черточки, которыми Пушкин отмечает словораз
делы (там, где в его сознании уже наметились слова) или стопоразделы 
(там, где в сознании только чистый ритм). Гексаметр, как известно, 
состоит из двух полустиший, разделенных цезурой (желательно — муж
ской): в первом полустишии ритм нисходящий («дактило-хореический»), 
во втором — восходящий («ямбо-анапестический»). По-видимому, пер
вым в сознании Пушкина обрисовался конец стиха, ключевые слова 
«таится пещера», а затем начали обрисовываться ритмические очерта
ния начальных слов. В эту минуту он и берется за перо, пишет схему 
первой, бесспорной стопы — дактиля, а затем спешит перейти к схеме 
анапестических стоп, которые должны подвести к словам «таится пе
щера». Тем временем для него проясняются ритмические очертания 
первых двух слов (будущих «в роще карийской»: дактиль и хорей), они 
не укладываются в начертываемую схему, он зачеркивает анапесты, над
писывает над ними хорей, но вслед за этим опять торопится перейти к 
анапестам. Доведя строку до конца, до слов «таится пещера» со знака
ми над ними, он уже представляет себе словесное заполнение всей стро
ки , пишет: «В роще карийской, любезной-[сынам и] ловцам.. .» — и 
начинаются 29 этапов работы над семью строчками, прослеживаемые 
академическим изданием. 

В чем отличия новоустановленного текста от прежнего и каких 
коррективов нашего разбора требуют они? «В роще карийской» вместо 
множественного числа — единственное: исходный охват пространства 



суживается» переход от общего плана рощ / рощи к крупному плану 
пещеры становится легче. «Ветвями, и тенью» — запятая (в автографе!) 
разбивает предположенный нами гендиадис, но порождает отмеченную 
выше синтаксическую нескладность «тенью вход ее заслонен.. . плю
щем». «На воле бродящим» — с исчезновением очитки «блестящим» 
исчезает намеченная нами последовательность «тень — блеск — звон», 
зато плющ приобретает еще больше метафорической одушевленности. 
Напротив, ручей в новом тексте менее одушевлен, чем в старом, — 
глагол «сбегает» заменен более спокойным «струится». Слова «С кам
н я на камень» и «звонкой дугой» поменялись местами: переход от 
скал и расселин к ручью стал плавнее. Слова «пробив глубокое русло» 
и «веселя ее» тоже поменяли место; а слово «вдаль», которого раньше 
не было, усиливает впечатление расширяющегося пространства к кон
цу отрывка. Цезуры во второй половине отрывка стали менее размыты
ми (благодаря строке «Звонкой струится дугой...»). Наоборот, контраст 
между обилием ассонансов в первых полустишиях и скудостью во вто
рых стал теперь слабее: из первых полустиший ассонированы три (в 
стихах 2, 3 и 6), из вторых — два (в стихах 4 и 7). С исчезновением слов 
«сквозь ветви» разрушилась аллитерация в стихе 3; с изменением пос
ледних двух стихов разрушилась аллитерация «её-виё», но появилась 
новая, хоть и менее яркая , «веселя — сладким». 

Самое ж е главное — появление слов «пещерное дно затопляет» 
(Пушкиным они были зачеркнуты, но потом восстановлены; дореволю
ционные публикаторы, этого восстановления не заметили). Они реши
тельно меняют нашу точку зрения — как бы вводят нас в пещеру, и 
пещера перестает быть для нас тайной. Последовательность раскрытия 
пространства теперь такова. Мы движемся от широкой Рощи к узкой 
Пещере, сперва вступаем под тень высоких Сосен (взгляд вверх), потом 
— к входу в Плюще; когда плющ назван «на воле бродящим», то при 
этих словах мы перед спуском в пещеру .как бы оглядываемся «на 
волю» (взгляд назад). Вход в пещеру — самый узкий охват простран
ства; это подчеркнуто соседствующим словом «расселин». Затем поле 
зрения вновь начинает расширяться: охватывает широкое Пещерное 
Дно, затем глубокое Русло (взгляд вниз) и по нему выходит на простор 
рощи. Таким образом, пещера не незрима и не безмолвна: в ней можно 
увидеть затопленное пещерное дно и услышать звонкие струи. Пещера 
перестает быть закрытой («Цель пещеры — сохранять глубину, оттого 
она и таится») — ручей пронизывает ее насквозь, входя в нее «с камня 
на камень» и выходя через «глубокое русло». Она не замыкает тайной 
наше поле зрения: из «героини» стихотворения она становится проход
ной фигурой в нем. Пушкинский текст начинает восприниматься не 
как законченное стихотворение о таинственной пещере (а именно так 
оно было предложено девочке учителем в 1915 декадентском году), а 



как начальный отрывок большого не дописанного стихотворения (како
вым он, несомненно, и является) . 

О чем должно было быть это стихотворение, почему Пушкин на
чал писать об этой пещере? Здесь нам приходится выйти из рамок 
внутритекстового анализа. В существующих комментариях нам не уда
лось найти ответа, между тем он напрашивается сам собою: малоазий-
ская Кария бедна материалом античных мифов. Речь может идти толь
ко о пещере в карийской горе Латм, обиталище Эндимиона — вечно 
спящего любовника богини Дианы. Это — напрашивающаяся тема для 
статичной идиллической картины в духе неоклассицизма А. Шенье; 
вспомним, что единственное до 1827 г. обращение Пушкина к гекса-
метру, «Внемли, о Гелиос, серебряным луком звенящий», было перево
дом из Шенье. Обычно в рассказах об Эндимионе (и в изображениях) 
фигурирует ночь и Диана-Луна; у Пушкина же , по-видимому, — день и 
Диана-охотница. Но угадать его замысел точнее вряд ли возможно. 



«ЕВГЕНИИ ОНЕГИН» И «ДОМИК В КОЛОМНЕ»* 
Пародия и самопародия у Пушкина 

Двум совокупно идущим один пред другим вымышляет, 
Что для успеха полезно... 

«Илиада» Гомера, переведенная Н. Гнедичем, 
ч. 1. Спб., 182% с. 279-280 

...Много вздору 
Приходит нам на ум, когда бредем 
Одни или с товарищем вдвоем. 

<Домик в Коломне», XI 

Всем известно, какому переосмыслению подвергалось у Ю. Тыня
нова слово «пародия», из второстепенного термина сделавшись едва ли 
не ключевым понятием в его взгляде на динамику литературы: паро
дия — это всякое вычленение отдельного приема из его функциональ
ной системы и перенос его в другую систему. В таком расширительном 
значении будут употребляться слова «пародия» и «самопародия» и в 
нашей статье. Именно в этом смысле можно сказать: как самопародией 
южных поэм Пушкина является «Евгений Онегин», так самопародией 
«Евгения Онегина» является «Домик в Коломне». Соответственно это
му пять пунктов нашей статьи будут приблизительно таковы: сюжет 
«Онегина»; форма «Онегина»; критика «Онегина» и подступ к «Доми
ку»; сюжет «Домика»; форма «Домика». 

1. Тынянов первый высказал суждение, что пародия не обязатель
но комична и что пародией на комедию может быть трагедия [Тынянов 
1977, 220]. В статье о композиции «Онегина» он (не настаивая на тер
мине «пародия» и даже не упоминая его) разбирает «Онегина» именно 
к а к пародию на прозаический роман: перенос прозаических приемов в 
стиховую систему усиливает их ощутимость. Н. С. Трубецкой в вен
ском курсе лекций по истории русской поэзии [Trubetzkoj 1956], не зная 
этой статьи и отталкиваясь только от общих взглядов Тынянова, увидел 
в замысле «Онегина» пародию Пушкина на собственные южные поэмы. 
Сюжетная схема, вырываемая из художественной системы южных поэм 
и переносимая в художественную систему романа из современной жиз 
ни, т. е. самопародируемая, — такова. Пресыщенный культурой байро
нический герой попадает в край диких сынов природы, пленяется их 
жизнью, любит их женщину (представленную к а к положительная геро
иня), но эта любовь его не спасает, а ее губит. Пародичность, по Трубец
кому, в том, что Татьяна не погибает, а неожиданно сама оказывается 
светской женщиной и духовной победительницей. 

Статья написана совместно с В. М. Смириным. 



Была ли эта контрастная концовка задумана в «Онегине» с самого 
начала? Здесь Трубецкой молчит, а Тынянов как бы вступает участни
ком в одну из самых последних дискуссий о Пушкине . И. М. Дьяконов 
[Дьяконов 1982] в своей статье очень интересно реконструировал, как 
перестраивался на ходу план «Евгения Онегина». Но при этом он ис
ходил из предпосылки, что концовка «Онегина», отповедь Татьяны была 
ясна Пушкину с самого начала: иначе это был бы не «Онегин», а со
всем другая вещь . Тынянов был иного мнения: в статье «Пушкин» 
(1928) он подчеркивает, что «это произведение, эволюционирующее от 
главы к главе», и пишет как о само собой разумеющемся, что «Онегин 
по первоначальному варианту должен был влюбиться в Татьяну в III 
главе» [Тынянов 1968, 155]. Думается, что тыняновское представление 
здесь убедительнее. 

В самом деле, пародичность была в самом намерении представить 
героя не готовым, пресыщенным на диком фоне, а готовящимся, пресы
щающимся культурой на бытовом петербургском фоне (подобно Евге
нию Измайлова, давшему имя пушкинскому герою). Представим себе 
кавказского пленника до Кавказа, между Талоном и театром, и это бу
дет Онегин: одинокая исключительность сразу слетает с героя, и за нею 
все время ощущается «добрый малый, к а к вы да я » . Эта насыщенность 
бытом, небывалая у Байрона, и оказалась главной новацией Пушкина . 
Оказавшись перенесенным в мир деревенской простоты, герой, по-види
мому, должен был возбудить любовь героини, убить на дуэли соперника, 
защищающего ее честь, а затем — если сюжет не обрывался — наступа
ла бы (мы не знаем какая) развязка. Но случилось иначе. Оказалось, 
что герой, введенный в таком обилии бытовых подробностей жизни свет
ского человека, и в новом окружении ведет себя к а к рядовой светский 
человек. Вместо обольщения состоялась отповедь, дуэль осталась по су
ществу немотивированным эпизодом (реликтом первоначального за
мысла), а героиня прошла ускоренный курс онегинской культуры и от
ветила герою отповедью на отповедь. 

Таким образом, художественный эффект романа — открытый, ве
роятно, совершенно неожиданно, — оказался в том, что бытовые поступ
ки порядочных людей (герой вразумляет девушку, которую не любит; 
героиня отвергает влюбленного, потому что верна мужу) на фоне роман
тических ожиданий приобретают не меньшую выразительность, чем 
романтические поступки байронических героев на фоне бытовых или 
традиционно-нравоучительных ожиданий. Это было новостью и, к а к 
всякая новость, соблазняло к пародии. По-видимому, к а к только этот 
эффект прояснился в сознании Пушкина, он попробовал выделить его из 
структуры и испытать отдельно, т. е. пародически: дописывая IV главу 
•Онегина» (после отповеди), Пушкин отвлекся мыслью на размышле
ния о мировой истории: а что если бы Лукреция поступила не как 
трагическая героиня, а как простая порядочная женщина? — и написал 



«Графа Нулина» . (Ср. пародию на русскую историю в «Селе Горюхине», 
писавшуюся в Бол дине вслед за «Домиком в Коломне».) Если «Оне
гин» — самопародия южных поэм, то «Нулин» — первая самопародия 
«Онегина», предшественник «Домика в Коломне». «Нулин» был напи
сан в 1825 г., напечатан в 1828 г., сокрушительную критику Н. Надеж-
дина вызвал в 1829 г. — мы, таким образом, уже оказываемся на под
ступах к написанию «Домика в Коломне». 

2. Но «Домик в Коломне» самопародирует не этот художественный 
эффект естественного поступка, а что-то другое; спрашивается, что имен
но? Обратим теперь внимание на повествовательную форму «Онегина». 

Исходным образцом П у ш к и н а в «Онегине» были байроновские 
«Беппо» (упомянутый в предисловии к I главе и, намеком, в строфе 49 , 
«с венецианкою младой») и, конечно, «Дон Жуан» . Обе поэмы привлека
ли Пушкина стилем лирических и полемических авторских отступле
ний, игравших пустяковым сюжетом. Б л и ж е всего к этому образцу 
Пушкин держался в первой (практически бессюжетной) главе «Онеги
на». Затем, к а к мы видели, в результате невольной перестройки по ходу 
дела сюжет стал приобретать в структуре романа все больше веса; ав
торские отступления постепенно сокращаются и отодвигаются на поло
жение ретардирующих комментариев к сюжету. Кроме того» менялся 
сам стиль Пушкина , с годами он писал все короче и конспективнее, 
«Евгений Онегин» сокращался на ходу. 

«Дон Жуан» — вещь в принципе бесконечная; «Онегин» на I главе 
был задуман, к а к кажется , таким же («Вот начало большого стихотворе
ния, которое, вероятно, не будет окончено»), на VI главе («конец I части») 
предполагал еще столько же глав, а закончился на VIII главе с «Путе
шествием» в виде приложения. Прочувствованное прощание в конце 
VIII главы подчеркивало законченность романа (мы к нему еще вер
немся), обрыв приложения на «Итак, я ж и л тогда в Одессе...» напоми
нал о его принципиальной бесконечности (тоже впервые отмечено Ты
няновым [Тынянов 1977, 61]). Здесь ж е , в «Путешествии Онегина», ожи
вают напоминания о I главе и о «Беппо» (подчеркнут итальянизм Одес
сы, а строчка «Негоцианка молодая» как бы эхом откликается на строчку 
«С венецианкою младой»). 

Таким образом, оба структурные принципа, на которых, вслед за 
Байроном, должен был держаться «Онегин», — динамика развернутых 
отступлений и «ничтожество» свернутого сюжета — оказались не ис
черпанными до конца. Вот к ним-то и попытался вернуться Пушкин в 
«Домике в Коломне»: предпринять вторую попытку создания байрони
ческой поэмы не типа «Гяура», а типа «Жуана», потому что первая по
пытка, в «Онегине», ушла слишком далеко в сторону от первоначально
го замысла. «Пустить на пе» в 6-й строфе «Домика» — это, в частности, 
значило: повторить опыт «Онегина». Развернутые отступления и не-



развернутый сюжет — вот элементы, которые были выделены из струк
туры для этой второй после «Нулина» самопародии «Онегина». Но что 
именно в первую очередь — гипертрофия отступлений или атрофия 
сюжета — это предстояло решить на ходу. Толчком для такого реше
ния был спор с современной журнальной критикой. 

3 . Критические нападки на Пушкина начинаются, как известно, с 
1828 г. и идут тремя натисками. После полосы безоговорочных успехов 
они казались неожиданными и вызывали у Пушкина серьезное беспо
койство: здесь ж е , в Болдине, он упорно работал над разными варианта
ми ответа на критики . Первым натиском, в 1828 г., была статья в «Ате-
нее» против IV и V глав «Онегина»; ее предметом были язык и стиль. 
Вторым натиском, в 1829 г., были статьи Надеждина против «Нулина» 
и «Полтавы»; они обвиняли Пушкина в безнравственности и блестя
щей легковесности. Третьим натиском, в 1830 г., была статья Ф. Булга-
рина против VII главы (и отклик на нее у того же Надеждина); здесь 
говорилось о ничтожестве сюжета, падении таланта и невнимании к 
победам русского оружия . Даже гладкость стиха вменяется Пушкину 
в вину: Булгарин берет к рецензии эпиграфом (а Надеждин повторяет) 
строчки: «Как стих без мысли в песне модной, дорога зимняя гладка». 

Любопытно, что в этой полемике произносится, и с не лишенным 
зоркости пафосом, наше слово «пародия». Надеждин пишет по поводу 
«Полтавы», что муза Пушкина — «резвая шалунья , для которой весь 
мир ни в копейку. . . Поезия Пушкина есть просто — пародия... Самое 
лучшее его творение есть — Граф Нулин\ . . .Здесь Поет находится в 
своей стихии: и его пародиальный гений является во всем своем арле
кинском величии. . . — А Бахчисарайский фонтан? а Кавказский плен
ник?... Ето все т а к ж е — пародии? — Без сомнения, не пародии! и — тем 
для них хуже!. .» и т . д . 2 А Булгарин сближал «Евгения Онегина» с 
«Евгением Вольским» и напоминал, что о том, что «Онегин есть неудач
ное подражание Чайльд-Гарольду и Дон-Жуану», он писал еще в 1826 г. в 
рецензии на II главу, сопоставляя там (тоже очень проницательно, поч
ти по Трубецкому) завязку «Онегина» и «Чайльд-Гарольда». 

Пушкин ответил Надеждину образом «музы резвой» в начале VIII 
главы, а Булгарину — болдинским предисловием к последним главам 
« Онегина»: «...в них еще менее действия, чем во всех предшествовав
ших . Осьмую главу я хотел было вовсе уничтожить. . . мысль, что шут
ливую пародию можно принять за неуважение к великой и священной 

2 Тынянов, цитируя эти слова Надеждина [Тынянов 1977, 152], называет 
проницательность Надеждина поразительной. Она еще поразительнее оттого, 
что здесь содержатся словесные совпадения с текстом, которого Надеждин заве
домо не знал, — с черновым посвящением Пушкина к «Гавриилиаде» (1821), 
расшифрованным только в советское время: «Вот муза, резвая болтунья... Рас
каялась моя шалунья...» 



памяти, также удерживала меня» (имеется в виду возможная аналогия 
между «Путешествием Онегина» и «Странствием Чайльд-Гарольда»). 

Та же топика критических статей 1829—1830 гг. нашла любопыт
ный отголосок в одной из болдинских заметок, написанных вслед «До
мику» — об А. Мюссе. Здесь приметами французского поэта оказываются 
безнравственность картин , байроновски ш у т л и в а я обыкновенность 
предметов и бесцезурность стиха — в точности то же , что мы встречаем 
в «Домике в Коломне». Это почти ключ, приложенный к поэме. 

Пушкин начинал свою (еще не названную) поэму в октавах по 
меньшей мере с трех заходов, постепенно проясняя свою задачу. Пер
вая попытка ш л а от упреков в непатриотичности («Пока меня без ми
лости бранят. . . Пока сердито требуют журналы, чтоб я воспел победы 
Россиян.. .») и была скоро брошена. Вторая попытка — от упреков в 
бездумной гладкости стиха («Четырехстопный ямб мне надоел...» и далее 
об октаве, бесцезурности и александрийском стихе). Третья попытка — 
картина литературной войны вместо турецкой войны («...Ведь нынче 
время споров, брани бурной, друг на друга словесники идут.. .») — тоже 
была подсказана цитированной рецензией Надеждина («. . .какое стран
ное зрелище представляет Парнасе наш!.. Сыны благодатного Феба, 
жрецы кротких Муз только что не вцепляются друг другу в волосы...» 
и т . д . ) . При к а ж д о й очередной перестройке предыдущий вариант 
сокращался или (как военная тема) уходил в рудиментарный мотив. 
Наконец, основным полемическим мотивом стало «ничтожество сюже
та»: вместо того чтобы написать отрывок, состоящий из одного сплош
ного отступления («Сии октавы служили вступлением к шуточной поэме, 
уже уничтоженной» — самопародия онегинского «Вот начало большо
го стихотворения, которое, вероятно, не будет окончено»), Пушкин пи
шет связную поэму с небольшими отступлениями, а первоначальные 
наброски сокращает в два с половиной раза — до вполне пропорцио
нального введения. Право поэта на свободный выбор предмета, хотя бы 
и «ничтожного», оказалось для Пушкина важнее всего — теперь он 
будет возвращаться к этому вновь и вновь: и в «Езерском», и в «Египет
ских ночах», и в лирике. 

4. Сюжет, взятый для «Домика в Коломне», пародичен, потому что 
главный его мотив — маска, а это — один из важнейших аспектов обра
за Онегина. Онегин — первый образ в русской литературе, представлен
ный не законченным, а принципиально меняющимся: от воспитания, от 
читаемых книг, от обстоятельств поведения. В байронической хандре 
он один, в отповеди Татьяне — другой, в дуэли — третий, в путешествии — 
четвертый. У читателя напрашивается наивный вопрос: «каков же он 
на самом деле?», а на этот вопрос напрашивается наивный ответ: у 
него-де и нет лица, а только сменяющиеся маски, за которыми в луч
шем случае — некий автопортрет сочинителя. 



К концу романа тема маски выступает все прямее: в VII главе 
Татьяна задумывается «Уж не пародия ли он?» (и Булгарин в рецензии 
не упускает случая процитировать этот стих). В путешествие Онегин 
едет, наскуча слыть Мельмотом «иль маской щеголять иной», по воз
вращении вызывает слова «...Гарольдом, квакером, ханжой иль маской 
щегольнет иной», а когда он затем читает Манзони, Гердера, Шамфора 
и т. д.» то кажется , что это он в растерянности торопливо ищет новой 
маски. Заодно и автопортрет сочинителя (о котором уже был разговор с 
читателем в I главе) подменяется серией метаморфоз его Музы в нача
ле последней главы. Теперь этот мотив маски, мотив игры писателя с 
читателем и героев друг с другом, вырывается из общей структуры и в 
«Домике в Коломне» преподносится читателю в изолированном, обна
женном и упрощенном виде: маска писателя — это безнадежная ано
нимность автора поэмы («Когда б никто меня под легкой маской (по 
крайней мере долго) не узнал!..»), маска героя — безуспешное переоде
вание Парашиного любовника («.. .да ну бежать, закрыв себе лицо»). 

Этого мало. У Тынянова в рассуждении о пародичности [Тынянов 
1968, 290] говорится об «оперировании сразу двумя семантическими 
системами, даваемыми на одном знаке». Мотив любовного переодева
ния в «Домике» является именно таким одним знаком, отсылающим 
читательские ассоциации сразу в двух направлениях. Какие из бесчис
ленных разработок этого сюжета в мировой словесности ближе всего 
могут быть названы источниками для «Домика в Коломне»? Две: одна 
из них приходит в голову сразу, другая — не сразу, и о ней придется 
сказать подробнее. Первая — это, конечно, тот же байроновский «Дон 
Жуан» (песни 5—6, переодетый Дон Ж у а н в гареме); в «Беппо» тоже 
есть любовник и карнавал с переодеванием (ср. в только что дописан
ном «Онегине» «Всю эту ветошь маскарада.. .» и итальянские мотивы в 
одесских строфах «Путешествия»). Вторая — интереснее, потому что 
она сама по себе двухслойная, пародичная. 

Вспомним: если «сии октавы служили вступлением к шуточной 
поэме» и кончались апологией александрийского стиха (а октавы, дей
ствительно, были размером вступительных посвящений, — об этом даль
ше), то за ними мыслится поэма, написанная александрийским стихом. 
А такая знаменитая поэма с образом любовника под маской уже была — 
это «Елисей» В. Майкова, незадолго перед тем упомянутый Пушки
ным в зачине VIII главы «Онегина»3. «Елисей» Майкова, в свою оче
редь, сам был пародией — пародией на В. Петрова, которого Пушкин 

3 Кстати, Н. Полевой в свое время (в «Московском Телеграфе», 1829, N° 15) 
называл предшественницей «Онегина» другую «русскую шутливую поэму» Май
кова — «Игрок ломбера»; сказано это было в возражении на статью Д. Веневити
нова, тогда только что перепечатанную в посмертном двухтомнике его сочине
ний 1829 г. 



помнил («Султан ярится. . .») и, естественно, мог вспомнить и при требо
вании отклика на победы над турками («Державин и Петров героям 
песнь бряцали струнами громозвучных лир. . .») . Ведь Петров пел не 
только турецкие войны, но и литературные войны: у него есть полеми
ческое послание «К... из Лондона», которое начинается: «Монархи меж 
собой нередко брань творят, военным духом все писатели горят» и «для 
таких же вин войны заводят шумны». 

К этому посланию восходят некоторые незамеченные словесные 
реминисценции в «Домике в Коломне». Прежде всего это странный 
эпитет «...впервой хочу послать свою тетрадку в мокрую печать»: ср. у 
Петрова: «поставь слова твои в пристойные шеренги, поди в печатный 
дом и заплати там денги, там вмиг твой тиснут слог, и выйдет мокрый 
лист, ты в ту ж минуту стал сатирщик иль лирист» (по-видимому, отсю
да же этот мотив перешел к И. Дмитриеву, «Печатный всякий лист 
быть кажется святым» — стих из «Чужого толка», дважды цитируемый 
Пушкиным в болдинских антикритиках) . Далее, в черновых стихах 
«торгуемся, бранимся — так что любо... Кто просто ... врет, кто врет 
сугубо» (последнее слово встречается у Пушкина только здесь) можно 
видеть отголосок параллели актера и стихотворца у Петрова: «Обоим, 
станется, им быть в театре любо: тот, милый, спроста рад, наш писарь 
буй — сугубо»; а строки «в сердце... давит мгновенно прошипевшую 
змию» через голову собственной «змии воспоминаний» в «Онегине», гл. I, 
строфа 46, могут пародировать начало петровской оды «Султан ярит
ся. . .» : «Так часто гады ядовиты, залегши в лесе под кустом.. . прохоже
го от страху жалят , чтоб им раздавленным не быть». 

Другие мелкие самопародирующие реминисценции в «Домике в 
Коломне» у ж е в ы я в л е н ы и собраны в комментарии Ю. Семенова 
[Semjonov 1965]: о музе, «не вертись, резвушка.. .» — от «я музу резвую 
привел» в VIII главе «Онегина» и через нее от критики Надеждина; «я 
воды Леты пью» — от двух «Лет» Ленского в «Онегине», VI, 22, и VII, 11 ; 
«бледная Диана» 4 в окне Параши — от «луча Дианы» над Татьяной, VI, 2; 
«пела Стонет сизый голубок» — от «запищит она (бог мой!)...», I I , 12 
(«сочиненья Эмина» там же — отголосок книжных каталогов в II , VII и 
VIII главах «Онегина»); кроме того, к «Руслану» восходит «на крити
ков я еду, не свищу», а к «Полтаве» — «ночь над мирною Коломной 
тиха отменно». Наконец, финал сюжетной части «Домика», «...не ве
даю, и кончить тороплюсь» — явная пародия неожиданного конца «Оне
гина» (Семеновым не отмечено). У Семенова есть любопытные сообра
жения и о теме маски, под которой скрыты герой и автор, но эти сообра
жения слишком тонки и легко рвутся. 

4 Пример с «Дианой» приводит в доказательство пародийного характера 
поэмы еще М. Л. Гофман в комментарии к кн.: Пушкин. Домик в Коломне. Пг., 
1922, с. 73—75; ср. с. 31. 



5. Стихотворная форма «Домика в Коломне» — октавы (класси
ческая строфа, октава, пародирует неклассическую строфу, онегинскую). 
Главный ее источник — конечно, те же «Дон Жуан» и «Беппо». Но 
попутно обращение к октаве служит и отповедью скепсису вечного оп
понента — П. Катенина (который только что напомнил о ней в «Раз
мышлениях и разборах» «Литературной газеты», а вскоре будет рацио
налистически критиковать образ Татьяны в VIII главе «Онегина»). Ка
тенин считал, что рифмовать октавою по-русски невозможно, потому что 
этим нарушается чередование мужских и женских строк; Пушкин пред
лагает усовершенствование, позволяющеэ этого избегнуть: чередование 
строф, начинающихся мужским и женским стихом. Первые образцы 
его еще вслед катенинско-сомовской дискуссии об октаве 1822 г. дали 
А. Дельвиг и неизвестный В. С-в, напечатавшийся в «Московском Вес
тнике» 1828 г. (обнаружено Ст. Гардзонио); но для Пушкина мог быть 
существен и опыт упоминаемой им поэмы Мюссе «Мардош», где чере
дуются такие же разнозачинные строфы, хотя и не октавы. 

Стиховедческие замечания Пушкина в «Домике» ироничны. Он 
пишет «в рифму буду брать глаголы», однако глагольных рифм в «До
мике» не больше обычного, а такие рифмы, как на «пустить на пе» и на 
«господина Копа», положительно изысканны. Он пишет «люблю цезуру 
на второй стопе» и делает именно этот стих бесцезурным. Сам выбор 
бесцезурного 5-стопного ямба, самого синтаксически гибкого из русских 
размеров, знаменателен: он дает возможность уйти от начинающегося 
ритмико-синтаксического окостенения, клиширования своего собственно
го «надоевшего» 4-стопного ямба. Для Пушкина этот русский бесцезур
ный 5-стопник представлялся аналогом французского «бесцезурного» 
(с межсловесной, но не межсинтагменной цезурой) александрийского 
стиха, который разрабатывали Мюссе и прочие «Гюго с товарищи»; от
сюда внимание ему во вступлении. 

Однако форма октав имела для Пушкина еще один источник, кро
ме байроновского: здесь тоже, как и в сюжете, перед нами «оперирова
ние сразу двумя системами, даваемыми на одном знаке». Это — не 
сатирические, а лирические октавы: посвящение Гете к «Фаусту», пере
веденное В. Жуковским как посвящение к «Двенадцати спящим де
вам». Вспомним, что первыми октавами самого Пушкина были «Кто 
видел край, где роскошью природы...» 1821 г. с их реминисценцией из 
Гете (и одновременно из зачина «Абидосской невесты» Байрона) и что, 
по предположению Б . Томашевского [Томашевский 1958, 269], они на
значались именно для посвящения, может быть — к «Бахчисарайскому 
фонтану». На обращение к октавам Гете Пушкина наводит опять-таки 
только что законченный «Онегин»: в прощании с читателем к ним 
восходит знаменитый мотив «те, которым в дружной встрече я строфы 
первые читал, — иных уж нет, а те далече» (ср.: «К ним не дойдут 
последних песен звуки, рассеян круг (freundliche Gedrange), где первую я 



пел»; конечно, это скрещивается с Саади через Мура во французском 
переводе); вдобавок, «много, много рок отъял» повторяет Жуковского 
«Что Рок , отняв, назад не отдает»; «И с ней Онегин в смутном сне» 
напоминает гетевские schwankendeGestalten, а «магический кристалл», более 
отдаленно — Zauberhauch. 

Это не первая перекличка с «Фаустом» в «Евгении Онегине». Пер
вой был вступительный «Разговор книгопродавца с поэтом», который 
положением и темой напоминал гетевский «Пролог на театре». Вторая — 
и это интереснее — связана с отповедью Онегина Татьяне. Какое место 
она занимает в сюжете романа? То самое, где по (гипотетическому) перво
начальному пародическому плану байронический столичный герой гу
бит провинциальную деву. Куда девалось это погубление? Оно вытесни-
лось за пределы романа — в «Сцену из Фауста», написанную в том же 
1825 г. вслед за отповедью Онегина. Третья перекличка — только что 
описанная, концовочная; а после нее пишется «Домик в Коломне», в 
котором традиция лирических октав «Фауста» скрещивается для Пуш
кина с традицией сатирических октав «Дон Жуана» на фоне катенин-
ских напоминаний о героических октавах итальянского эпоса. 

6. «Онегин» был начат как роман о современности, а современ
ность успела измениться. В «Онегине» эта современность — или сто
личная, светская, или провинциальная, поместная; в «Домике» появляется 
современность мещанская. Ощущение движения времени в «Домике» 
(на месте лачужки «построен трехэтажный дом») перекликается с пос
ледующим «Езерским» («Мне жаль , что домы наши новы»). Взгляд 
поэта на «Онегина» из 1830 г. — это уже взгляд в прошлое, как бы в 
даль первоначального замысла сквозь магический кристалл с обратной 
стороны: совсем как в посвящении «Фауста» (где за словами, перефрази
рованными Пушкиным, говорилось — у Жуковского этого нет, — «моя 
песнь звучит для чужой толпы, даже успех в ее глазах тяжек моей 
душе»). Расчет с этим прошлым мог быть мягким (Гете: «слезы текут 
вслед слезам, суровое сердце чувствует мягкость и нежность») или жест
ким. Мягким стала самоумиляющаяся концовка VIII главы, жестким — 
самопародирующий «Домик в Коломне», этот корригирующий конспект 
первоначального онегинского замысла, отсечение тех ветвей, в которые 
пошел первоначальный ствол. Мягок расчет с героями (и с читателем, 
лишь присутствующим при сем) в «Онегине», жесток расчет с читате
лем самим по себе в «Домике в Коломне». В «Онегине» мягко говори
лось «кто б ни был ты, о мой читатель.. .» — в «Домике» этому отвечает 
«Когда б никто меня под легкой маской.. . не узнал» и реминисценции 
из лютого Василия Петрова. 

Если южные поэмы были первым пушкинским байронизмом, па
родирующий их «Онегин» — вторым пушкинским байронизмом, то 
пародирующий «Онегина» «Домик» может быть назван попыткой третье-



го пушкинского байронизма. Продолжения она не имела: единствен
ный опыт в том ж е направлении, «Езерскии» (тоже исполински разрос
шееся вступление, еще ближе перекликающееся с «Онегиным»), как и 
«Онегин», сосался в сюжет (в «Медном всаднике»), а при попытке раз
виться в отступления оборвался в самом начале («Родословная моего 
героя»). Третий байронизм отклика не нашел: «младые поколенья. . . 
торопятся с расходом свесть приход.. . им некогда шутить. . . иль спо
рить о стихах. Звук новой чудной лиры, звук лиры Байрона развлечь 
едва их мог» (это место из послания «К вельможе» Тынянов, как извест
но, цитировал в статье «Промежуток» применительно к поэзии 1924 г.). 

P . S. Все наблюдения над 4Домиком в Коломне*, его подтекстами, его 
перекличками с ^Евгением Онегиным* принадлежат В. М. Смирину; 
от меня здесь лишь попытка вписать замеченное в общую эволюцию 
пушкинского творчества, а также все словесное изложение общих 
мыслей. Эпитет 4мокрая печать*, так живо перекликающийся с са
тирой В. Петрова, может быть, и не столь оригинален, как кажет
ся: потом нам случилось встретить 4мокрые <т. е. свежие> печат
ные листы* в критическом разделе ^Библиотеки для чтения*. Са
мое интересное здесь, как кажется, — демонстрация того, как из эсте
тического эксперимента родился замечательный этический смысл 
40негина*\ ср. примечание к статье 4Из Ксенофана Колофонского*. 



«РОНДО» А. К. ТОЛСТОГО 
Поэтика юмора 

I Ах, зачем у нас граф Пален А 
Так к присяжным параллелен! В 
Будь он боле вертикален, А 
Суд их боле был бы делен! В 

II Добрый суд царем повелен, В 
А присяжных суд печален, А 
Всё затем, что параллелен В 
Через меру к ним граф Пален! А 

III Душегубец стал нахален, А 
Суд стал вроде богаделен, В 
Оттого что так граф Пален А 
Ко присяжным параллелен. В 

IV Всяк боится быть застрелен, В 
Иль зарезан, иль подпален, А 
Оттого что параллелен В 
Ко присяжным так граф Пален. А 

V Мы дрожим средь наших спален, А 
Мы дрожим среди молелен, В 
Оттого что так граф Пален А 
Ко присяжным параллелен! В 

VI Негг, erbarm Dich unsrer Seelen! А 
Habe Mitleid mit uns alien,1 В 
Да не будет параллелен В 
Ко присяжным так граф Пален! А2 

(1867-1868? Опубликовано в 1926) 

Стихотворение требует некоторых предварительных пояснений 
троякого рода: исторических, историко-литературных и теоретико-
литературных. 

Исторические пояснения выписываем из комментария И. Г. Ям-
польского [Толстой 1937, 767]. «Написано не раньше 1867 г., когда граф 
К. И. Пален был назначен министром юстиции. Во время его управле-
ния министерством (1867—1878) судебное ведомство резко повернуло 

1 Господи, помилуй наши души! Возымей к нам всем сострадание! (нем.). 
2 Одинаковыми буквами обозначены повторяющиеся рифмы (все — жен

ские), выделенными (полужирным шрифтом) — повторяющиеся рифмующиеся 
слова. 



на путь реакции. Однако по вопросу о суде присяжных Толстой крити
кует Палена справа, упрекая его в слишком мягком к нему отноше
нии. Отрицательная оценка суда присяжных не случайна у Толстого — 
ср. резкий выпад против него в „Потоке-богатыре"». Гласный суд по 
европейскому образцу с прениями сторон перед коллегией выборных 
присяжных, которые выносили решение о виновности или невиновно
сти подсудимого, только что был введен в России судебной реформой 
(«Основные положения» — 1862, «Судебные уставы» — 1864, первые 
заседания — 1866). Первые приговоры новых судов поразили общество 
непривычной и не всегда оправданной мягкостью и вызвали широкое 
обсуждение в печати; сомнения и беспокойство были у многих, даже не 
только в консервативных кругах (вспомним заметку Ф. М. Достоевско
го «Среда» в «Дневнике писателя» 1873 г.) . Но Пален так быстро 
оправдал все надежды реакции, что подозревать его в попустительстве 
суду присяжных можно было разве что в самом начале его деятельнос
ти — когда он несколько месяцев даже не управлял министерством, а 
лишь «приготовлялся» к этому, по своей совершенной непривычности. 
Отсюда вероятная датировка. 

Теоретико-литературные пояснения относятся к слову «Рондо» в 
заглавии. Оно употреблено не строго терминологично. В узком смысле 
слова рондо — это стихотворение из 3 строф в 5, 3 и 5 стихов, причем 
после второй и третьей строф следует короткий нерифмующийся реф
рен, представляющий собой повторение начальных слов стихотворения; 
рифм две, порядок их — aabba, aabx, aabbax (х — рефрен). Вот пример 
(из А. Буниной, с чуть иными строфоразделами), приводимый в «Слова
ре древней и новой поэзии, составленном Н. Остолоповым [Остолопов 
1821,111, 51—62]: 

Капризы не беда, твердит философ Сава; 
Кто над Миленою иметь все будет пр^ва, 
Тот может видеть их сквозь пальцы, сквозь лорнет, 
Тому они, ей, ей, не слишком в дальний вред. 

А 
А 
Ь 
ь 

О красоте ее гремит по свету слава. 
А денег! счету нет... ужель при них до нрава? 
Они лицу, душе и разуму приправа, 
Запью шампанским я и в ужин и в обед 

А 
А 
А 
Ь 

Капризы. х 

Червонцы нам в бедах пристанище, забава. — 
И вот уже он раб супружеска устава; 
И вот живет уже с Миленою пять лет; 
И вот шампанского, красот, червонцев нет... 
Но что ж осталося? — спокойствия отрава — 

А 
А 
Ь 
Ь 
А 

Капризы. х 



В России эта строгая форма рондо не получила распространения, и 
тот ж е словарь Остолопова констатирует : «Русские с т и х о т в о р ц ы 
пользуются большею против французов свободою в сем сочинении, на
блюдая только круглость оного, т. е. повторение начальных слов», и дает 
примеры из И. Дмитриева («Я счастлив был...»), С. Нечаева, Н. Николева, 
которые можно было бы умножить. Таким образом, форма стихотворе
ния подчеркнуто архаична: она напоминает о XVIII веке, и притом о 
русском XVIII веке. 

Историко-литературные пояснения относятся к метафорам, на кото
рых построен рефрен: «параллелен» — благожелателен, угодлив и «верти
кален» — неблагожелателен, враждебен. Их источник указан Б . Я . Бух-
штабом и упомянут в цитированном комментарии И. Г. Ямпольского: 
Это восьмистишие А. Ф. Вельтмана (роман «Странник», ч. 2, § 147): 

В вас много чувства и огня, 
Вы очень нежны, очень милы, 
Но в отношении меня 
В вас отрицательные силы. 
Вы свет, а я похож на тьму, 
Вы веселы, а я печален, 
Вы параллельны ко всему, 
А я, напротив, вертикален. 

Эти стихи были известны А. К. Толстому, цитировались им в пись
мах, и второе четверостишие даже попало по ошибке в дореволюцион
ное издание его собрания сочинений (1907). 

Таким образом, это опять отсылка к архаике: к легкой поэзии 
альбомного рода с ее шутливыми метафорами и к устаревающей сино
нимичности терминологических пар «параллельный — перпендикуляр
ный» и «горизонтальный — вертикальный». В академическом словаре 
1842—1843 годов они еще близки к синонимичности, но в дальнейшем, 
как мы знаем, их значения разошлись, и расхождение это, по-видимому, 
началось еще во время А. К. Толстого. Стало быть, и здесь это не просто 
архаика, но нарочито беспорядочная архаика, в которой смешано то, что 
обычно не смешивается. Это впечатление подкрепляется также сред
ствами я з ы к а и стиля: с одной стороны, здесь нанизываются архаизмы 
(впрочем, неброские) «Ах..!», «боле», «душегубец», «ко присяжным», 
«всяк», «подпален», «да не будет.. .», а с другой — с ними комически 
контрастирует разговорный оборот «суд стал вроде богаделен». 

Далее. Мало того, что стихотворение построено только на двух риф
мах, как это полагается в рондо. Важно то, что эти две рифмы звучат 
похоже друг на друга: -ален и -еден, согласные одни и те же , различие 
только в ударных гласных. В современной терминологии созвучие типа 
-ален: -елен называется «диссонанс». Изредка используемое на правах 
рифмы, оно ощущается как нечто манерное и изысканное: таковы «солн-



це—сердце» у символистов, «нашустрил—осёстрил—астрил—перереест-
рил—выстрел» в «Пятицвете» Северянина, «Итак итог» в заглавии у 
Ш е р ш е н е в и ч а . К а к необычное воспринимается созвучие «слово— 
слева—слава» в начале «Рабочим Курска. . .» Маяковского. Но в сере
дине XIX века такие созвучия ощущались только комически, к а к «лже
рифма»; едва ли не первое их обыгрывание в русской поэзии мы нахо
дим совсем рядом с «Рондо» Толстого — в «Военных афоризмах» Козьмы 
Пруткова («При виде исправной амуниции | Сколь презренны все кон
ституции!», «Тому удивляется вся Европа, | Какая у полковника обшир
ная шляпа» , — с неизменными полковничьими примечаниями «рифма 
никуда не годится», «приказать аудитору исправить»). В классической 
поэзии почти нет таких подобозвучных рифмических цепей, как «кра
сотой — душою — чужой — виною» (Пушкин), или «летучий — туч — 
нежгучий — луч» (Фет) 8 именно потому, что они размывают границу 
между чередующимися созвучиями. В рифмовке аЪаЪ чем меньше по
хоже а н а ft, тем больше похоже а на а и ft на ft, и от этого тем крепче 
организующие рифмические связи. В «Рондо» А. К. Толстого — наобо
рот: А становится похоже на В, все со всем созвучно, отделить организу
ющие, предсказуемые созвучия от неорганизующих, случайных стано
вится все труднее, впечатление беспорядочного смешения усугубляет
ся. Этому дополнительно содействует еще один прием: в стихотворе
нии чередуются строфы с рифмовкой АВАВ и с рифмовкой В ABA, это 
мешает читателю ориентироваться, и когда он после четверостишия на 
«-ален—елен—ален—еден» ожидает второго такого же , а вместо этого 
находит «-елен—ален—елен—ален*, то это каждый раз лишь сбивает 
его с толку и создает впечатление, что эти -ален и -елен совершенно 
взаимозаменимы и нанизывание их неминуемо вызывает ощущение: 
«как все перемешано!» 

Далее. Мало того, что рифмы в стихотворении похожие, — важно 
то, что рифмы эти малоупотребительные. На -ален и -елен в русском 
языке рифмуются только: 

1) существительные женского рода на -льня в родительном падеже 
множественного числа (раздевальня, опочивальня, наковальня, сук
новальня, готовальня, швальня, умывальня, исповедальня, купаль
ня , читальня; маслодельня, винодельня); 

2) существительные на -алина, -елина в том же падеже (завалина, 
развалина, прогалина, миндалина, окалина, подпалина, проталина; 
можжевелина, расселина, расщелина); 

3 Примеры диссонансной рифмы взяты из статьи В. С. Баевского «Теневая 
рифма*. [Баевский 1972, 92—101] Здесь собрано много интересных образцов 
такой рифмы из стихов XX века; среди них любопытна «Таллинская песенка» 
Д. Самойлова, повторяющая (намеренно или нет?) даже созвучия А. К. Тол
стого: «Хорошо уехать в Таллинн, | Что уже снежком завален | И уже зимой 
застелен, | И увидеть Элен с Яном, | Да, увидеть Яна с Элен...» 



3) прилагательные мужского рода на -лъный в краткой форме (бук
вальный, овальный, повальный, похвальный, легальный, мадригаль
ный, многострадальный, пирамидальный, скандальный, идеаль
ный, реальный, тривиальный, гениальный, принципиальный, 
материальный, специальный, официальный, радикальный, уникаль
ный, зеркальный, музыкальный, нормальный, банальный, ориги
нальный, машинальный, диагональный, рациональный, эмоцио
нальный, пропорциональный, доскональный, опальный, либераль
ный, моральный, театральный, натуральный, сальный, парадоксаль
ный, ортодоксальный, универсальный, колоссальный, фатальный, 
детальный, фундаментальный, орнаментальный, сакраментальный, 
сентиментальный, моментальный, монументальный, горизонталь
ный, хрустальный, индивидуальный, актуальный, охальный, пат
риархальный, начальный, печальный; беспредельный, нераздель
ный, смертельный, цельный, бесцельный); 

4) страдательные причастия мужского рода от глаголов на -алитъ, -
елить в краткой форме (хмелеть, свалить, ужалить, оскалить, ума
лить, крахмалить, причалить, обезземелить, стелить, нацелить). 

Эти списки (составленные по «Грамматическому словарю русско
го языка» А. А. Зализняка) , разумеется, неполные, но близкие к полно
те. По ним видно: во-первых, что круг слов здесь достаточно широк, но 
слова эти не характерны для поэтической лексики XIX века и звучат 
или прозаизмами, или архаизмами; во-вторых, что формы, в которых эти 
слова рифмуются, малочастотны и синтаксически скованы. Непосред
ственное ощущение читателя говорит, что «долго так рифмовать нельзя», 
и он воспринимает эти рифмы как фокус. Восприятие это поддержива
ется тем, что первые рифмующиеся слова в стихотворении — иностран
ная фамилия «Пален» и прозаизм с иноязычным корнем «паралле
лен», поэтому формальная задача стихотворения осмысляется как «по
добрать русские рифмы на иностранные слова». И уже после первой 
строфы нарастает ощущение: «да когда же это кончится?» 

«Как все перемешано!» и «когда же это кончится?» — вот два 
ощущения, порождаемые в читателе самой формой стихотворения: под
бором слов и рифм. Эти ощущения объединяются и закрепляются глав
ной приметой рондо — рефреном. Он однообразно повторяется вновь и 
вновь, создавая впечатление бесконечного утомительного топтания на 
месте. Части рефрена все время перетасовываются («Оттого что так 
граф Пален ко присяжным параллелен» — «Оттого что параллелен ко 
присяжным так граф Пален»), создавая впечатление однородности и 
взаимозаменимости . Однородность подчеркивается и фоническими 
средствами: слова «граф Пален», «параллелен», «присяжным» аллитери
руют на а , р, н, а слово «параллелен» вообще кажется раздвижкой слова 
«Пален». 

Нетрудно видеть, что «как все перемешано!» и «когда же это кон
чится?» — это те самые чувства, которые должно вызывать у читателя и 



содержание стихотворения. Суд, вместо того чтобы осуждать преступ
ников, оправдывает их; министр, вместо того чтобы призвать суд к по
рядку, попустительствует этому беспорядку; это состояние тянется и 
тянется, и конца ему не видно, — вот картина, изображенная в стихот
ворении, и художественные средства (фоника, стих, стиль) полностью 
ей соответствуют. 

Но это не все. Беспорядочность, изображенная в художественном 
произведении, никогда не тождественна беспорядочности внехудоже-
ственной реальности: она — не часть ее, а картина ее, она — беспоря
дочность, построенная очень упорядоченно и сознательно. Так и здесь. 
Если на низших уровнях (фоника, стих, стиль) никакой композицион
ный строй в стихотворении не прослеживается, то на высших уровнях 
(синтаксис, образы, мотивы) он прослеживается очень четко. 

Оставив пока в стороне начальную строфу (формулировку темы) и 
последнюю строфу (формулировку идеи), посмотрим на движение мыс
ли по нетождественным частям серединных строф. «Добрый суд ца
рем повелен, | А присяжных суд печален», а именно: «Душегубец стал 
нахален, | Суд стал вроде богаделен». Поэтому «Всяк боится быть заст
релен, | Иль зарезан, иль подпален» и «Мы дрожим средь наших спален, | 
Мы дрожим среди молелен». Связность и последовательность образов 
превосходна: «царь и суд — суд и преступник — (преступник) и жерт
вы». И, наконец, в последней строфе — «жертвы (и бог) — бог и граф». 

В первой строфе — антитеза (что есть — что могло бы быть), уси
ленная риторическими восклицаниями; во второй — антитеза (что дол
жно быть — что есть) без усиления; в третьей — антитеза ослабленная 
(детализация двух сторон одного и того же явления); в четвертой — анти
тезы нет, вместо нее тройное нагнетание однородных примет: в пятой — 
повтор-параллелизм с нарастанием; в шестой — два риторических вос
клицания . Восклицательные конструкции как бы обрамляют картину, 
а заполняет ее переход от разнонаправленной антитезы к однонаправлен
ному параллелизму. 

От начала к концу усиливается гиперболизация. В первых двух 
строфах гипербол еще нет, «присяжных суд печален» звучит как объек
тивная констатация. Но дальше «душегубец... нахален» и «суд... вроде 
богаделен» — это у ж е явное преувеличение, «застрелен.. . зарезан. . . 
подпален» — тем более, а «мы дрожим средь наших спален, | мы дро
жим среди молелен» доводит картину бедствия до предела. 

Так читатель подводится к концовке — самому ответственному 
месту стихотворения. Концовка должна сделать невозможным как даль
нейшее нагнетание структурных элементов стихотворения, организую
щих его связность и последовательность (образы, повторы, гиперболизм), 
так и дальнейшее нанизывание орнаментальных элементов стихотворе
ния, придающих ему видимость беспорядочности и топтания на одном 
месте (фоника, стих, стилистика слова). 



Концовка Толстого отвечает всем этим требованиям. По содержа
нию она переводит читателя от земных (и даже прозаичных) предметов 
к теме бога: все, что можно сказать о людских бедствиях, сказано, пере
числять частности более невозможно, остается лишь растворить мысль 
во всеобщем (это — традиционная логика высокой лирики) . По словес
ной форме она переводит читателя от нанизывания скудных рифм рус
ского языка к немецкому языку: все, что можно сказать на русском 
языке , сказано, осталось только перейти в новое языковое измерение. 
Совмещение этих двух эффектов делает исход стихотворения сугубо 
комичным. Отчего, собственно, к Господу Богу нужно обращаться на 
немецком языке? Не оттого ли , что этот бог, которому одному под силу 
справиться с неразумием графа Палена, сам такой же немец, к а к этот 
граф с его немецкой фамилией? («.. .Бог бродяжных иноземцев, | К нам 
зашедших за порог, | Бог в особенности немцев, — | Вот он, вот он, рус
ский бог», — было сказано в известном стихотворении Вяземского «Рус
ский бог» (1828), причем тоже в концовке; вспомним также немецкие 
строчки о варягах и Бироне в «Истории государства Российского от 
Гостомысла до Тимашева» А. К. Толстого). Этим фантастическим на
меком кончается стихотворение. 

Хаотически-утомительное однообразие слов и рифм, под которым 
скрывается стройное нарастание образов и мотивов, завершаемое эф
фектной двуплановой концовкой, — таково строение шуточного «Рон
до» А. К. Толстого. 

P . S. Мы старались в этой книге говорить только о том, что есть в 
тексте стихотворений, не прибегая ни к каким сторонним сведени
ям. Здесь это не удалось: пришлось сразу начать с ^некоторых предва
рительных пояснений троякого рода*. Это не случайно: стихотворе
ние — юмористическое, а комизм — это понятие в высшей степени 
исторически изменчивое. Больше, чем трагизм: смерть и все, что с нею 
связано, трагично (почти) во всякой культуре, но безобразие и неле
пость комичны далеко не всегда и не во всем. Если мы всегда нуждаем
ся в предупреждении: ^красивым тогда считалось то-то и то-то», то 
еще более в: ^смешным тогда считалось то-то и то-то». Когда этого 
нет, то мы рискуем впасть в ошибку. Стихотворение И. Панаева 
^Густолиственных кленов аллея...» было написано как пародия, а стало 
трогательным романсом; стихотворение Ф. Тютчева *Умом Россию 
не понять...» глубоко серьезно, но легко может быть прочитано как 
злая пародия на славянофильство. Как понял бы наше стихотворение 
читатель, ничего не знающий ни о рондо, ни о Палене и очень мало — 
о суде присяжных? А такое неведение в общении с чужими культура
ми — скорее правило, чем исключение. 



«СОТРИ СЛУЧАЙНЫЕ ЧЕРТЫ...» 
А. Блок и Вс. Некрасов 

Мне случилось читать курс по технике анализа стихотворного тек
ста — конечно, анализа имманентного, ограничивающегося тем, что со
держится в самом тексте, без апелляции к сторонним биографическим, 
литературным или иным подтекстам. Разобрав таким образом несколь
ко заранее подготовленных стихотворений (эти разборы напечатаны 
выше), я предложил студентам дать мне для анализа какие-нибудь сти
хи для разбора импровизированного, без подготовки. Они предложили 
на выбор несколько стихотворений новейшего, постмодернистского сти
л я . Одним из них было следующее пятистишие Всеволода Некрасова: 

Сотри случайные черты 
Три четыре 

Сотри случайные черты 

Смотри случайно 

Не протри только дырочки 

Поэтика постмодернизма исходит из предположения (вполне спра
ведливого), что в литературе все уже сказано, все слова — чужие и поэт 
может только комбинировать и обыгрывать осколки хорошо знакомой 
читателю классики. Д л я имманентного анализа, забывающего обо всем, 
что было до и вне рассматриваемого текста, это очень неблагодарный 
материал. Однако попробуем все же подступиться к нему нашим обыч
ным образом. Вообразим, что из классики до нас почти ничего не сохра
нилось, а это стихотворение сохранилось. В истории так бывает. 

Что прежде всего бросается в глаза в стихотворении Вс. Некрасо
ва? Нет знаков препинания: каждая строчка, каждое высказывание — 
отдельно. Еще? Пять строчек сгруппированы как бы в четыре абзаца: 
две, одна, одна и одна строка. Еще? Строка «Сотри случайные черты 
повторяется дважды: видимо, она для содержания особенно важна. Еще? 
Длинные и короткие строчки повторяются симметрично: длинная, ко
роткая, длинная, короткая, длинная. Короткие строчки оба раза следуют 
за повторяющейся строкой «Сотри случайные черты» — как будто они 
пытаются развивать ее содержание. Что ж , таких наблюдений достаточ
но для начала: теперь можно переходить к последовательному чтению 
и посмотреть, как же они пытаются развивать это содержание. 

Оказывается, развивают они его странно: не по смыслу, а по звуко
вому сходству. (В современной науке такой подбор слов называется 



«паронимическая аттракция».) За первым «Сотри...» вплотную следует 
строчка «Три четыре»: «три» созвучно с «сотри», «четыре» созвучно с 
«черты». «Три» и «четыре» — два числительных, следующих друг за 
другом; в сочетании со звуковыми повторами они напоминают разве 
что считалку (типа «...три, четыре — причепили») или, отдаленнее, сиг
нал к началу какого-то действия («три, четыре — начали!»). Смысла не 
получается; поэтому следующая за этим отбивка осмысляется прибли
зительно так: видимо, у поэта первая проба развития содержания не 
удалась, и он хочет начать заново. 

За вторым «Сотри...» сразу следует отбивка: видимо, поэт задумы
вается и колеблется, вторая проба идет труднее. После отбивки — строчка 
«Смотри случайно». Опять звуковые переклички сильнее смысловых: 
«смотри» созвучно с «сотри», наречие «случайно» почти точно повторя
ет прилагательное «случайные». Новые слова более содержательны (зна
менательны), чем «три четыре», но друг с другом все равно не связыва
ются — разве что мы вообразим, что после «смотри» подразумевается 
запятая , а после «случайно» — многоточие, указывающее на оборван-
ность начатой фразы. За этим следует отбивка и за ней подтверждение 
нашего предположения: да, последнюю строчку можно понимать как 
продолжение предпоследней: «случайно не протри только дырочки». 

Эта последняя строчка — развязка стихотворения. Она противопо
ставлена всем предыдущим. Во-первых, ритмом: там всюду был ямб 
(во 2-й строке — другой двухсложный размер, хорей), здесь — трех
сложный размер, 2-ст. анапест с дактилическим окончанием. Во-вто
рых, фоникой: появляются звуки д и к, кь , которых во всех предыдущих 
перетасовках согласных не было. В-третьих, грамматикой: раньше им
перативы были утвердительны (с дополнением в винительном падеже), 
здесь императив отрицательный (с дополнением в родительном паде
же) . В-главных ж е , стилистикой: до сих пор мы воспринимали слова 
«сотри... черты» в переносном, метафорическом смысле слова — как 
очертания, образ, облик, как это слово обьгчно и употреблялось в рус
ском поэтическом языке XIX в.; а здесь оказывается, что слово это 
нужно понимать в прямом, буквальном смысле слова, как черты каран
даша на бумаге, которые нужно стирать резинкой, но осторожно, чтобы 
случайно не протереть бумагу до дырочки. (Если бы нам было сказано 
•Сотри случайные линии» — такого неожиданного переосмысления не 
произошло бы.) «В-главных» говорим мы потому, что от этой особенно
сти стилистического плана меняется и образный план стихотворения: 
перед нами возникает совсем иная картина, гораздо более земная и 
бытовая, чем раньше. 

Спрашивается, почему мы с самого начала понимали эти «черты» 
только в переносном, а не в прямом смысле: как черты лица или харак
тера, а не как карандашные черты? По двум причинам. Во-первых, как 
сказано, по языковой: слово «черты» во множественном числе употреб-
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ляется почти исключительно в переносном значении, о карандашных 
ж е чаще говорят не «черты*, а «черточки». А во-вторых, по стиховой: 
слова «сотри случайные черты» складываются в правильный четырех
стопный ямб (типичный ритм — с пропуском ударения на III стопе; 
типичный синтаксис — глагол в начале, дополнение в конце, перед ним 
определение), а четырехстопный ямб — это любимый размер русской 
классики с ее высокой тематикой, где нет места карандашу и резинке. 
Это с самого начала — конечно, намеренно — направляло мысль читате
л я по неправильному пути. 

В таком случае проясняется, так сказать, прагматический сюжет 
стихотворения: это — путь читателя от неправильного, ложно-высокого 
понимания стихотворения к правильному, вещественному, бытовому. Это 
вполне в духе автора — он принадлежит к тому направлению современ
ной поэзии, которое не перенимает традиции прошлого, а отталкивается 
от них, ломает их и из обломков строит новые конструкции. Два этапа 
развития этого сюжета — во-первых, обессмыслить обычное звучание 
строчки «Сотри случайные черты», а во-вторых, наполнить его новым 
смыслом. Первое достигается двойным повторением этой строчки и 
созвучиями следующих строчек с нею: известно, что любое слово, если 
его долго повторять, покажется бессмысленным набором звуков. Вто
рое достигается тем, что короткие строчки, если оглянуться на них из 
концовки, становятся вполне понятными: «три четыре», начинай сти
рать, и «смотри, случайно» не протри дырочки. По звукам они ориенти
рованы назад, на предыдущие строчки, и это мешает заметить, что по 
смыслу они ориентированы вперед, на строчку-развязку. Это трудно 
достижимое совмещение и делает пятистишие Вс. Некрасова произведе
нием поэзии. Попробуем разрушить звуковую перекличку — например: 

Сотри случайные черты — Ну, начали — Сотри случайные черты — 
Но берегись — не протри только дырочки; 

или разрушить смысловую перекличку, например: 

Сотри случайные черты — Три луча — Сотри случайные черты — 
Чайные черты — Не протри только дырочки, — 

и мы увидим, насколько это глупее и беднее того, что получилось у 
Некрасова. 

Мы разбирали эти пять строчек так , как будто не знали никаких 
других текстов, которые помогли бы нам разобраться в этом стихотво
рении. Таковы были правила игры — правила имманентного анализа 
текста. Мы сумели удовлетворительно интерпретировать стихотворе
ние даже при таких условиях — правда, допустив, что читатель знает, 
что такое четырехстопный ямб и какие ассоциации с ним связывают
ся . На самом деле читатель знает даже больше. 



Во-первых, строчка «Сотри случайные черты» — это цитата из Блока 
(пролог к поэме «Возмездие»): 

Жизнь — без начала и конца. 
Нас всех подстерегает случай. 
Над нами — сумрак неминучий 
Иль ясность Божьего лица. 
Но ты, художник, твердо веруй 
В начала и концы. Ты знай, 
Где стерегут нас ад и рай. 
Тебе дано бесстрастной мерой 
Измерить все, что видишь ты. 
Твой взгляд — да будет тверд и ясен. 
Сотри случайные черты — 
И ты увидишь: мир прекрасен... и т. д . 

Во-вторых, строчка «Не протри только дырочки» — это намек на 
немудреную школьную шутку-каламбур: «Три да три да три — что 
получится?» — «Девять». — «Нет, дырка: если тереть, тереть и тереть, 
то протрешь бумагу насквозь». Если помнить об этом, то смысл стихотво
рения станет еще яснее: автор спорит с высокой проповедью Блока с 
позиций бытовой житейской мудрости. Мир — это хаос, и искать в нем 
глубинную гармонию — пустое дело: если стирать с его облика случай
ные черты — ничего не получится, кроме дырочки. Смысл стал ярче, но — 
заметим мы — нимало не изменился: нашим имманентным анализом 
мы пришли к той же интерпретации, только более долгим путем. 

Все дальнейшие возможные ассоциации — дело произвольное. Одни 
из участников обсуждения этого стихотворения вспомнили стихотворе
ние самого Блока «Балаганчик», где девочка и мальчик смотрят (как в 
дырочку) на балаганное представление, где все только с виду красивое, а 
на самом деле не настоящее. Другие вспомнили каламбур с тем ж е 
словом и с тем ж е вызовом возвышенным проповедям (только дру
гим) у Маяковского в «Теплом слове кое-каким порокам»: 

И когда говорят мне, что труд, и еще, и еще, 
будто хрен натирают на заржавленной терке, 
я ласково спрашиваю, взяв за плечо: 
«А вы прикупаете к пятерке?» — 

т. е. «лучше добывать деньги не трудом, а плутуя в карты». Третьи 
вспомнили противоположность между европейским и китайским ху
дожником: первый кропотливо кладет мазки , поминутно исправляя 
сделанное («трет и трет»), и с тысячной подчистки выходит чудо, а вто
рой стремится нарисовать картину несколькими мгновенными взмаха
ми, комкая и отбрасывая каждую неудачу, и с тысячной попытки выхо
дит чудо. Продолжать вольные аналогии можно до бесконечности; со-
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временные постструктуралисты» кажется , даже сделали это своей про
граммой. Но это уже не столько научный подход к предмету, сколько 
художественный. 

P . S. Кроме этого стихотворения, для импровизированного разбора были 
предложены еще несколько: «Море волнуется» того же Вс. Некрасова, 
«Долина Дагестана» Д. Пригова и др. Мы выбрали «Сотри...» только 
потому, что оно было короче и, соответственно, проще. Присутство
вавший на обсуждении профессор Д. Ворт добавил еще несколько тон
ких примет, по которым последняя строка стихотворения «Сотри 
случайные черты» противопоставляется предыдущим: в ней не толь
ко впервые появляется звук «д» (в ключевом слове) и отрицательный 
императив с дополнением в родительном падеже, но вдобавок по длине 
она совмещает признаки и длинных строк (три слова), и коротких 
строк (два сильных ударения) — т. е. перед нами контраст и фони
ческий, и грамматический, и ритмический. 



«ИЗ КСЕНОФАНА КОЛОФОНСКОГО» ПУШКИНА 
Поэтика перевода 

Стихотворение Пушкина «Из Ксенофана Колофонского («Чистый 
лоснится пол; стеклянные чаши блистают...»), первое в маленьком цикле 
«Подражания древним», написано в 1832 г. Источник и его, и несколь
ких смежных стихотворений (из Гедила — «Славная флейта, Феон здесь 
лежит . . .» ; из Иона Хиосского — «Вино», «Бог веселый винограда.. .») 
указан Г. Гельдом [Гельд 1927]: это — цитата из «Пира мудрецов» 
Афинея по французскому переводу Ж . Б . Лефевра [Leftvre 1791, IV, 192— 
194], имевшемуся в библиотеке Пушкина . Б ы л назван и возможный 
дополнительный источник [Алексеев 1963] — это французский пере
вод В. Кузена в его сборнике статей «Nouveaux fragments philosophiques» 
(Paris, 1828). Разбор стихотворения и сопоставление с оригиналом сдела
ны в статье Я . Л . Левкович 1 ; здесь же — гипотеза, что это стихотворе
ние было прочитано Пушкиным на лицейской годовщине 1832 г. 

Вот текст пушкинского стихотворения: 

Чистый лоснится пол; стеклянные чаши блистают; 
Все уж увенчаны гости; иной обоняет, зажмурясь, 
Ладана сладостный дым; другой открывает амфору, 
Запах веселый вина разливая далече; сосуды 

5Светлой студеной воды, золотистые хлебы, янтарный 
Мед и сыр молодой: все готово; весь убран цветами 
Жертвенник. Хоры поют. Но в начале трапезы, о други, 
Должно творить возлиянья, вещать благовещие речи, 
Должно бессмертных молить, да сподобят нас чистой душою 

1 0Правду блюсти: ведь оно ж и легче. Теперь мы приступим: 
Каждый в меру свою напивайся. Беда не велика 
В ночь, возвращаясь домой, на раба опираться; но слава 
Гостю, который за чашей беседует мудро и тихо. 

Вот подстрочный перевод греческого подлинника Ксенофана 2 : 

Вот уже чист и пол, и руки у всех, 
и бокалы. Один возлагает витые венки 

1 Сочинение Афинея обозначено здесь как «составленный <...> Афинеем 
<...> сборник произведений греческих поэтов» [Левкович 1972, 91—92]; 
однако это не так: «Пир мудрецов» Афинея не сборник, а исполинский диа
лог 29 собеседников (в сохранившемся сокращении — 15 античных «книг») 
с обильными пространными цитатами из старинных поэтов. 

2 За основу взят прозаический перевод А. Маковельского (в кн.: Досократи-
ки: Обзор и перевод... А. Маковельского. Казань. 1914, ч. 1, с. 108), уточненный 
и местами приближенный к тем чтениям греческого текста, которыми, насколько 
можно угадать, руководствовался в своем французском переводе Лефевр. 



другой протягивает в чаше благовонное масло. 
Полный веселия, стоит кратер; 

приготовлено и другое вино, такое, что обещает никогда не иссякнуть, 
сладкое, в глиняных сосудах, с ароматом цветов; 

посредине ладан испускает священный запах; 
есть и студеная вода, вкусная, чистая; 

на виду лежат золотистые хлебы, и стол — 
1 0 под тяжестью сыра и густого меда; 

посреди разукрашен со всех сторон цветами алтарь; 
пенье и пляска повсюду в доме. 

Но прежде всего благомыслящим мужам подобает прославить бога 
благовещими речами и чистыми словами. 

15Совершив же возлияние и помолившись о силе, 
чтобы правду творить, — ибо это сподручней всего, — 

не грех пить столько, чтобы с этим дойти 
до дому без слуги, если кто не очень стар, 

а из мужей похвалить того, кто, и напившись, являет лишь хорошее, 
2 0 и какова в нем память, и каково усилие к добродетели. 

Не должно воспевать сражений Титанов, и Гигантов, 
и Кентавров — вымыслы прежних времен, — 

ни неистовых усобиц, в которых нет ничего доброго, — 
а только то помышление о богах, которое всегда благо. 

Сравнивая Ксенофана с Пушкиным, естественно, хочется задать 
три вопроса: во-первых, чем руководствовался Пушкин, сокращая ори
гинал почти вдвое; во-вторых, почему он не сохранил стихотворной формы 
элегических двустиший; наконец, третий вопрос, касающийся содержа
ния: почему у Ксенофана сказано: «пить не грех, лишь бы вернуться 
без провожатого», а у Пушкина: «пить не грех, если даже придется 
вернуться с провожатым». На эти вопросы мы и попытаемся ответить в 
настоящей статье. 

Стихотворение Ксенофана Колофонского в греческом подлиннике 
было написано элегическим дистихом, обычным размером медитатив
ной лирики . Лефевр, следуя французской традиции, перевел его прозой. 
Пушкин, перелагая Лефевра, написал свое стихотворение гексаметром. 
Оригинала он не знал; реконструируя «размер подлинника», он мог вы
бирать между двумя употребительнейшими размерами античной поэ
зии, гексаметром и элегическим дистихом,, и выбрал гексаметр. Поче
му? Предполагать, что гексаметр был для Пушкина преимущественным 
знаком античной формы, как предположил Р . Берджи [Burgi 1954], нет 
оснований: элегическим дистихом у Пушкина написано больше сти
хов, чем гексаметром (в том числе и другие переложения из Афинея). 
Видимо, главным здесь было впечатление от объема стихотворения. 
Гексаметр считался эпическим размером, элегический дистих — пре
имущественно лирическим; поэтому гексаметр ассоциировался с круп
ными произведениями, элегический дистих — с более мелкими. Сти-



хотворение ж е Ксенофана, в том виде, в каком Пушкин читал его у 
Лефевра, — довольно крупное произведение. Самое большое из пуш
кинских стихотворений, написанных античными размерами, «Внемли, 
о Гелиос...» содержит (незаконченное) 18 стихов, наше стихотворение 

13 стихов, следующее по объему, «Художнику», — 10 стихов. «Вне
мли, о Гелиос...» и наше стихотворение написаны гексаметром, «Ху
дожнику» — дистихом; видимо, для Пушкина порог между ощущени
ем малого и большого стихотворения лежит между 10 и 13 строками. 

Но этого мало. Переработка ксенофановского текста в гексаметр 
выявляет две важные черты специфически пушкинской поэтики: одну 
стилистическую, другую семантическую. Они-то и представляют осо
бый интерес для разбора. 

Начнем с композиции стихотворения. У Ксенофана оно занимает 
24 стиха, у Пушкина сократилось почти вдвое. 

В стихотворении Пушкина 13 строк. Тематически оно разделяется 
пополам строго посредине — на цезуре 7-го стиха: 

...все готово; весь убран цветами 
Жертвенник. Хоры поют. | Но в начале трапезы, о други, 
Должно творить возлиянья... 

Первые 6 с половиной стихов — часть описательная, вторые 6 с 
половиной — часть наставительная. Это точно соответствует подлинни
ку Ксенофана: в нем 6 дистихов составляют описание, 6 дистихов — 
наставление, но граница между ними, понятно, проходит не посредине 
строки, а между строками. Эти пропорции греческого подлинника Пуш
кин угадал едва ли не через голову французского перевода — у Лефевра 
граница между двумя половинами текста размыта: фраза «музыка и 
песни оглашают весь дом», которой заканчивается первая половина, отде
лена от нее точкой и присоединена ко второй половине точкой с запятой. 

Середина всего стихотворения, таким образом, — тематический 
перелом, а середина каждой его половины — ее семантический центр, и 
в обоих случаях он опять-таки приходится на середину стиха. У Пуш
кина в первой половине эта середина — слово «вино», «запах веселый 
вина разливая далече. . .»: это картина застольного праздника, и «вино» 
тут главное слово. Во второй половине центром являются слова «ведь 
оно ж и легче» («.. .да сподобят нас чистой душою правду блюсти: ведь 
оно ж и легче»); здесь дана картина духовного праздника, и мысль о 
правде тут главная, а выражение «ведь оно ж и легче» — самая лако
ничная из формулировок пушкинского гуманизма: правду блюсти — 
естественное состояние человека. Заметим, что у Ксенофана подобная 
мысль выражена далеко не столь обобщенно и заостренно: его слова 
«tauta gar on esti procheiroteron» в контексте, перекликаясь с предыдущим 
• hetoimos (oinos)*, могут быть поняты как «творить праведное — оно ведь 



и сподручнее» именно здесь, в обстановке пира 3 . Но Лефевр твердо ввел 
сюда однозначность: «...уметь всегда держаться в границах справедли
вости: вообще ведь это легче, чем быть несправедливым!» — и отсюда 
эта мысль перешла к Пушкину. 

Заметим т а к ж е , к а к дополнительно выделены в стихотворении 
Пушкина эти три центра. Первый, на слове «вино», не выделен никак: 
стих течет гладко. Второй, переломный, подготовлен учащением корот
ких предложений. В самом деле, синтаксический ритм стихотворения 
строго расчленен: сперва три короткие фразы, по полустишию, по 3 сто
пы без переносов (пол, чаши, гости); потом три все более длинные, с 
переносами, в 6, 8 и 10 стоп (иной обоняет.. . ; другой открывает, разли
вая. . . , и т. д.); и, наконец, три сверхкороткие фразы, в 1, 3 (с переносом!) 
и 2 стопы: «все готово; весь убран цветами / Жертвенник. Хоры поют». 
На фоне предыдущих удлиняющихся фраз эти «все готово» и «хоры 
поют» выглядят к а к бы резким синтаксическим курсивом (шесть сти
хов без единой точки, только на точках с запятыми, и вдруг в седьмом 
стихе сразу две точки, окружающие фразу «хоры поют»); а на фоне 
предыдущих и последующих гладких ритмов эти два сверхсхемных 
ударения подряд «все готово; весь убран цветами» (ударения нетяже
лые, местоименные, но отмеченные анафорой) выглядят резким ритми
ческим курсивом. И наконец, третий из наших центров — слова «ведь 
оно ж / и легче» т а к ж е выделены синтаксисом: они приходятся на 
самую цезуру и синтаксически отбивают вокруг нее по слову (по три 
слога) с каждой стороны, это единственный во всем стихотворении двой
ной анжамбман на цезуре. Таким образом, три самые ответственные 
точки в стихотворении Пушкина приходятся на середины строк, на ок
рестности цезуры. 

Это и дает нам первый ответ на вопрос, почему Пушкин написал 
свой перевод не элегическим дистихом, а гексаметром: потому что в 
элегическом дистихе он не мог бы так свободно пользоваться центрами 
стихов. Пентаметр гораздо резче разламывается на два симметричных 
полустишия, чем гексаметр; поэтому каждый элегический дистих из 
гексаметра и пентаметра стремится к двойной антитезе — во-первых, 
между гексаметром и пентаметром и, во-вторых, между первой и вто
рой половинками пентаметра («Невод рыбак расстилал по брегу сту
деного моря; || мальчик отцу помогал; | мальчик, оставь рыбака!...| | |»). 
Единица гексаметрического стихотворения — стих, элегического — дву
стишие; к а ж д ы й дистих обычно целен и замкнут, анжамбманы дисти
хам противопоказаны. Так, во всем греческом подлиннике Ксенофана 

3 Так и переводит это место такой крупный филолог, как Г. Ф. Церетели, и в 
прозаическом своем переводе (в кн.: Круазе А. и М. История греческой 
литературы. Пер. под ред. С. А. Жебелева. 2-е изд. Пг., 1916, с. 210), и в 
стихотворном (в кн.: Парнас: Антология античной лирики. М., 1980, с. 62): 
«...пир благопристойно провесть — это ближайший наш долг!..» 



на 24 стиха приходится только 4 анжамбмана (т. е. 4 случая, когда 
синтаксическая пауза внутри стиха сильнее, чем на одном из концов), 
тогда как в стихотворении Пушкина на 13 стихов 9 анжамбманов. Д л я 
«анжамбманного» стиля, избранного Пушкиным, элегический дистих 
решительно не подходил. 

Можно спросить в таком случае, почему Пушкин избрал сам этот 
«анжамбманный» стиль? Ответ: потому что он обеспечивал два каче
ства, постоянные в пушкинской поэтике, — краткость и связность. Крат
кость — это значит: стихотворение Пушкина ощущается не к а к пере
вод, а как конспект античного подлинника — выделены звенья, выделе
ны связи, степенью подробности (количестврм скупо потраченных слов) 
намечена их иерархия. А связность — это значит: читатель должен 
ясно представлять, в каком месте текстовой структуры он находится, не 
должно быть сомнительных пауз, на которых можно заколебаться — 
конец это или не конец. Именно поэтому в стихотворении Пушкина 
строки нигде не кончаются точками. У Ксенофана же оборвать стихот
ворение можно почти после каждого дистиха (только между двумя пер
выми и двумя последними связь теснее: это прием, выделяющий зачин 
и концовку), а в двух местах этот разрыв почти напрашивается: после 
стиха 12 (конец описательной части) и стиха 18. 

Таков первый ответ на вопрос, почему Пушкин перевел стихотво
рение Ксенофана гексаметром: потому что это давало ему возможность 
выдержать свой обычный конспективный стиль и сократить стихотво
рение вдвое. Но возможен и второй ответ: Пушкин шел не от стиля, а от 
жанра. Д л я этого следует посмотреть, что и как он сокращал и пере
страивал в своем конспекте. 

Характеристика пушкинской переработки подлинника имеется в 
статье Я . Л . Левкович, но здесь она выдержана в традиционных аполо
гетических выражениях : «описательную манеру Ксенофана П у ш к и н 
искусно оживляет , превращая описание в живописную картину»; «мен
торские однообразные интонации исчезают, и речь приобретает оратор
ски-торжественный характер»; короче, Ксенофан написал посредствен
ное стихотворение, а Пушкин сделал из него хорошее [Левкович 1972, 
93—94] . Думается, что эту разницу между Пушкиным и Ксенофаном 
можно определить объективнее. 

Хотя перевод Пушкина и не притязает на программную точность 
(это видно из того, что он вдвое короче), он передает подлинник не менее 
полно, чем в практике многих профессиональных переводчиков. Если 
вычислить показатель точности (какая часть знаменательных слов под
линника сохранена в переводе) и показатель вольности (какая часть 
знаменательных слов перевода не имеет словесных соответствий в под
линнике), то мы увидим: из 118 существительных, прилагательных, глаго
лов и наречий лефевровского подстрочника Пушкин сохраняет 50, а из 
69 знаменательных слов своего 13-стишия допускает нововведенных 



29; это значит, что и показатель точности составляет около 4 2 % , и пока
затель вольности тоже около 4 2 % . Это вполне укладывается в рамки, 
намеченные при обследовании переводов начала XX в. : точность 30— 
5 0 % , вольность 2 0 — 7 0 % . Для дополнительного сравнения укажем, что 
в пушкинском переводе из Шенье «Ты вянешь и молчишь» показатель 
точности — 4 9 % , вольности — 4 1 % ; а в переводе из Мериме «Влах в 
Венеции» точность — 5 5 % , а вольность — 3 3 % . (См. подробнее — в 
статье «Брюсов и подстрочник».) 

Но что именно Пушкин опускает в тех 58% подлинника, которые 
он не включил в свой перевод, и что привносит в те 4 2 % , которые он 
счел нужным добавить от себя? 

Сравним текст пушкинского стихотворения и текст и перевод ле-
февровского источника. В пушкинском тексте курсивом выделены слова, 
добавленные Пушкиным, в лефевровском тексте — слова, опущенные 
П у ш к и н ы м . 

П у ш к и н : 
1 Чистый лоснится пол; стеклянные чаши блистают, 
2 Все уж увенчаны гости; иной обоняет, зажмурясь, 
3 Ладана сладостный дым; другой открывает амфору, 
4 Запах веселый вина разливая далече; сосуды 
5 Светлой студеной воды, золотистые хлебы, янтарный 
6 Мед и сыр молодой — все готово, весь убран цветами 
7 Жертвенник. Хоры поют. Но в начале трапезы, о други, 
8 Должно творить возлиянья, вещать благовещие речи, 
9 Должно бессмертных молить, да сподобят нас чистой душою 
1 0 Правду блюсти: ведь оно ж и легче. Теперь мы приступим: 
1 1 Каждый в меру свою напивайся. Беда не велика 
12 В ночь, возвращаясь домой, на раба опираться, но слава 
13 Гостю, который за чашей беседует мудро и тихо. 

Лефевр: 
I Deja le sol de la salle est propre, chacun a les mains 

bien nettes, les goblets sont rinces; tous les convives ont leurs couronnes 
sur la tete. 

3 L'un presente dans une coupe un parfum d'une odeur exquise; 
le cratere est la, rempli de la source de la joie. 

3 Un autre tient le vin tout pret, et dit qu'il ne le quittera pas sans у faire raison; 
c'est un vin delicat qui parfume par son bouquet tous les pots. 

7 Au milieu de tout ceci, l'encens flatte Г odeur par les emissions de sa vapeur naturelle; 
il у a de Peau fraiche d'une saveur agreable et pure; 

9 des pains d'une couleur doree sont sous la main; la table riante 
est chargee de fromage et de miel pur; 

I I l'autel qui est au milieu meme de la salle, est pare de fleurs de tous cotes. 
La musique et les chants retentissent dans toute la maison; 

1 3 mais il faut que des gens sages commencent par celebrer les louanges de la divinite, 
et ne fassent entendre alors que les paroles saintes et de bon augure. 



1 5 lis doivcnt demander, en faisant des libations de pouvoir toujours se maintenir dans les 
termes . 

de la justice; d'ailleurs cela est plus facile que d fitre injuste. 
1 7 Ce n'est pas un crime que chacun boive autant de vin, qu'il peut en prendre, pour s'en retourner 

chez lui sans etre accompagne d'un serviteur, lorsqu'il n'est pas trop age; 
1 9 mais louons Phomme qui en buvant communique des choses 

dignes d'etre retenues, et celui qui fait sentir le prix de la vertu. 
2 1 Laissons-la ces combats des Titans et des Geants, 

de meme que ces rixes sanguinaires des anciens Centaures, 
2 3 et autres inepties, dont on ne tire aucun avantage; 

mais usons toujours de cette prevoyance dont les suites sont si heureuses. 
П е р е в о д : 

I Вот уже чист пол горницы, руки у всех 
вымыты, кубки выполосканы, у всех застольников венки на голове. 

3 Один протягивает в чаше благоуханный аромат; 
здесь и кратер, наполненный из источника веселья. 

5 Другой держит готовое вино и говорит, что не оставит его беспричинно: 
это вино изысканное, запахом своим напояющее все сосуды. 

7 Посреди этого ладан ласкает обоняние, испуская свои природные пары; 
есть и свежая вода, чистая и приятная на вкус, 

9 хлебы золотистого цвета под рукой; роскошный стол 
гнется под сыром и чистым медом. 

II По самой середине горницы алтарь убран цветами со всех сторон, 
Музыка и песни оглашают весь дом. 

1 3 Но вначале мудрым мужам подобает вознести хвалы божеству, 
чтобы слышны были только благовещие и святые слова. 

1 5 Они должны, творя возлияния, молить сил всегда держаться в пределах правды; 
это и вообще легче, чем быть неправедным. 

1 7 Не грех, чтобы каждый пил вина, сколько может, чтобы только вернуться 
домой без сопровождающего служителя, если не слишком стар; 

1 9 но слава тому, кто и за выпивкой рассказывает о том, 
что стоит запомнить, кто дает почувствовать достоинство добродетели. 

21 Оставим эти побоища титанов и гигантов 
и кровавые раздоры старинных кентавров, 

23 и прочий вздор, от которого никакого проку, 
а будем всегда верны той зоркости мысли, от которой потом бывает так 

хорошо. 
Сперва рассмотрим вторую, дидактическую половину стихотворе

ния . Она Пушкиным, во-первых, урезана, а во-вторых, вывернута на
изнанку, как сказано выше. Ксенофан был одним из первых греческих 
философов, делом его жизни была борьба за разум против мифа 4 . По-
этому смысл его элегии: вот пир, но будем и на пиру блюсти разум — 

4 О месте рассматриваемого стихотворения в творчестве Ксенофана см. в 
статье М. Марковича (с большой библиографией); здесь же тонкие наблюде
ния над композицией ксенофановского оригинала — над расположением в 
нем мотивов чистоты, цветов, аромата, изобилия, веселости, благочестия и 
божества [Marcovich 1978]. 



развлекаться не мифическими сказками, а душеполезными разговора
ми; и будем блюсти меру — пить столько, чтобы вернуться каждому без 
помощи раба. Первую из этих программ Пушкин урезает: снимает про
тивопоставление должных бесед мифам о титанах, гигантах и кентав
рах. Почему? Потому, что идеализирующему взгляду человека нового 
времени эти мифы не кажутся предосудительными, а представляются 
необходимой и милой принадлежностью всякой античности. Поэтому 
положительные требования Ксенофана сводятся у Пушкина к самой 
суммарной и неопределенной формулировке: «слава гостю, который за 
чашей беседует мудро и тихо». Вторую же из этих программ, о мере в 
питье, Пушкин выворачивает наизнанку: Ксенофан пишет, что нельзя 
пить столько, чтобы одному не дойти до дому, а Пушкин пишет, что 
можно, — для пушкинского пира степень дозволенного опьянения на 
градус выше, чем для ксенофановского. Почему? Потому что для чело
века нового времени и пьянство в древнем греке не кажется предосуди
тельным, а воспринимается как нечто естественное и милое: то чувство 
меры, которое Ксенофан призывал воспитывать в себе, издали кажется в 
древних греках завидно-врожденным и не требующим воспитания. 
Праздник духа и праздник тела — эти два аспекта античного быта для 
Ксенофана находились в конфликте, а для его новоевропейских читате
лей — нет. 

Впрочем, можно сказать, что отголосок этого конфликта у Пушки
на сохраняется, но перемещается из идейного плана в стилистический. 
Пушкин сперва дает программу праздника духа в подчеркнуто высо
ком стиле («в начале трапезы, о други, должно творить возлиянья, ве
щать благовещие речи. . . да сподобят нас чистой душой правду блюс
ти...» — этого дополнительного упоминания о чистой душе не было у 
Ксенофана), а тотчас за этим — программу праздника тела в подчеркну
то сниженном стиле («каждый в меру свою напивайся. Беда не вели
ка. . .») ; перелом между ними — уже отмечавшиеся серединные слова 
•ведь оно ж и легче». Преломление этих двух планов — стилистиче
ская кульминация стихотворения, здесь создается напряжение, и оно 
разрешается в последней фразе, «слава гостю, который за чашей. . .» , где 
после крайностей высокого и низкого стиля восстанавливается тот ней
тральный стиль, с которого и начиналось стихотворение. Таким обра
зом, смысл пушкинской переработки второй половины стихотворения 
состоит в том, что античности приписывается такое врожденное облада
ние разумностью и чувством меры, которое облагораживает любые сто
роны ее жизни . Усилий для этого не нужно. 

Теперь можно обратиться к первой, описательной половине сти
хотворения. Она переработана Пушкиным так, чтобы проиллюстриро
вать именно такое представление об античности — как от природы 
облагодетельствованной, не нуждающейся в усилиях, статичной и гар
моничной. Для этого он, во-первых, сокращает число упоминаемых дей-



ствий и предметов; во-вторых, усиливает не материальные, потребитель
ские, а эстетические признаки этих предметов; в-третьих, располагает 
их в более урегулированной ритмической последовательности. 

Пушкин опускает слова «руки вымыты», «кубки выполосканы», 
«протягивает в чаше благоуханный аромат», «здесь и кратер, наполнен
ный из источника веселья», «держит готовое вино и говорит, что не 
оставит его», «роскошный стол обременен». Не следует эту многогла-
гольность вменять в вину Ксенофану. Он следовал тому античному пра
вилу, которое потом сформулировал Лессинг: поэзия должна не описы
вать статические состояния, а излагать последовательность действий, 
приведших к этим состояниям. Цель же Пушкина была противопо
ложная: представить сам пир, не показывая подготовки к пиру, — так , 
чтобы это «все готово» казалось готовым само собой, без труда. В эле
гии Ксенофана две действующие фигуры, и характер их действий любо
пытным образом меняется от греческого к французскому и потом к 
русскому тексту. В греческом подлиннике сказано (хотя и не очень 
ясно: главные слова пропущены и подразумеваются): «один <слуга> 
возлагает <нам на головы> витые венки, другой протягивает <нам> в 
чаше благовонное масло ... приготовлено и другое вино.. .». Во француз
ском переводе Лефевра из этого получилось: «у всех застольников вен
ки на головах; один протягивает в чаше благоуханный аромат.. . другой 
держит готовое вино и говорит, что не оставит его без причины». Дей
ствия переданы от рабов застольникам; рабы осмысленно обслуживали 
хозяев, у хозяев же эти действия потеряли смысл (протягивает аромат — 
кому? держит вино и говорит — перед кем?) и превратились в чистую 
демонстрацию, позирование перед читателем XVIII в. Наконец, в пере
работке Пушкина действия вновь стали осмысленными, зато почти пе
рестали быть действиями: «иной обоняет, зажмурясь, ладана сладост
ный дым» (почти символическая отрешенность от мира); «другой от
крывает амфору, залах веселый вина разливая далече» (не вино разли
вая, а только запах вина: не гастрономическое, а только эстетическое 
наслаждение дорого героям Пушкина) . 

Все приметы количественного обилия, приманки вкуса Пушкиным 
устраняются: и что вода «чистая и приятная на вкус», и что «роскош
ный стол обременен», и что мед «чистый» (у Лефевра, а по-гречески и 
вовсе «густой» или даже «жирный»). Вместо этого вводятся приметы 
внешней красоты, приманки зрения: пол «лоснится», чаши «блистают», 
вода «светлая», мед «янтарный» — всего этого в подлиннике не было. 

И наконец, этот пересмотренный набор предметов выстраивается в 
упорядоченную последовательность, какой не было у Ксенофана. Там 
внимание читателя перекидывалось так: пол — руки гостей — кубки — 
головы гостей — аромат масла в чаше — вино в чаше — вино в кубках — 
аромат ладана посреди всего этого — вода (не сказано где) — хлебы 
«под рукой» — стол с сыром и медом — алтарь посреди комнаты — 



музыка и пение по всему дому. Такая пестрота и разорванность карти
ны — опять-таки не от Ксенофанова неумения: это характерная архаи
ческая система композиции, рассчитанная на восприятие со слуха и 
построенная на вновь и вновь повторяемых напоминаниях об одном и 
том же . Такая словесная композиция аналогична композиции в живо
писи, не пользующейся иерархизирующей линейной перспективой. Поэт 
нового времени, психологически осмысливший композиционную роль 
точки зрения и движения взгляда, вносит в эту последовательность об
разов отчетливый ритм: зрение (свет: «чистый лоснится пол, стеклян
ные чащи блистают») — залах («обоняет, зажмурясь, ладана. . . дым», 
«запах.. . вина ... разливая») — зрение (цвет: светлая вода, золотистые 
хлебы, янтарный мед) — звук («хоры поют»). Связку между «зрением» 
и «запахом» образуют «цветы» («все у ж увенчаны гости»), между «зре
нием» и «звуком» — тоже «цветы» («весь убран цветами жертвенник. 
Хоры поют»). В первом такте «зрение — запах» охват пространства 
совершается в последовательности «вверх — вширь»: пол под столом, 
чаши на столе, головы над столом, втягиваемый залах ладана, разливаю
щийся залах вина. Во втором такте «зрение — звук» охват простран
ства совершается в противоположной последовательности — «вширь — 
вверх»: сперва горизонталь стола с водою, медом и сыром, потом верти
каль жертвенника, а потом взлетающие над жертвенником песни. За
метим, как по ступеням «зрение — запах — зрение — звук» чередуют
ся ослабления и усиления античной специфики реалий: «лоснится пол, 
стеклянные чаши блистают» — это не античность, а современный пар
кет и сервировка; «амфора» — это, наоборот, самая «словарная» примета 
античности во всем стихотворении; вода, хлеб и т. д. — нейтральны, а 
жертвенник с хорами — опять античен. 

Замечательно, как простое соседство (отбитого анжамбманом) сло
ва «жертвенник» окрашивает слова «хоры поют»: по-видимому, совер
шается служение языческим богам. В подлиннике, где вместо «хоры 
поют» было сказано «музыка и песни оглашают весь дом», не было ни 
направления «вверх», ни сакральной окраски. После этого жертвенни
ка с хорами у Пушкина с совершенной легкостью, несмотря на слово 
•но», происходит поворот к дидактической части стихотворения, к фор-
мулировочному обобщению наглядно продемонстрированного образа ан
тичности: «должно.. . вещать благовещие речи, должно бессмертных мо
лить» и т. д. И еще одну функцию несут эти «хоры» — функцию мни
мой концовки: стихотворение становится «песней о песне», к а к бы за
мыкается само на себе и на этом поневоле останавливается. Такой компо
зиционный ход давно был освоен поэзией, романтической в особенности. 

Теперь остается только поставить точку над i: назвать тот жанр , в 
который вписывается такая картина античности. Это — идиллия. Она 
статично-изобразительна (этимология «идиллия = маленький вид» осоз
навалась классицизмом); она умиротворенно-оптимистична и гармонична, 



преимущественный предмет изображения в ней составляют простые 
радости ж и з н и (в частности, скромный пастуший стол, с любовью опи
сываемый и Феокритом, и Вергилием); она не исключает дидактичес
ких выводов и обобщений (как в цитируемых Пушкиным «Рыбаках» 
Гнедича — «Таланты от бога, богатство от рук человека»; к а к в цени
мых П у ш к и н ы м дельвиговских «Цефизе» и «Друзьях» — «Здесь про-
ходчиво все, одна не проходчива дружба»). Элегия Ксенофана Колофон-
ского ни в коей мере не была идиллией, это была поэзия не изображения, 
а спора, не утверждения, а вызова; в идиллию ее превратил Пушкин. 

А размером идиллии был гексаметр — элегическим дистихом 
идиллии не писались. Это и есть вторая причина — осознанная или 
неосознанная, неважно, — по которой Пушкин в своем переводе из Ксе
нофана заменил элегический дистих гексаметром. По своему обыкнове
нию он и здесь хотел дать не только конспект Ксенофана, но и конспект 
всей античной поэзии; а самой близкой Пушкину в античной поэзии 
оказывалась идиллия, знаком же идиллии был гексаметр. Кроме этого 
стихотворения Пушкин обращался к чистому гексаметру еще дважды, 
и оба раза это были опыты в направлении идиллии: один раз — перевод 
из Шенье «Внемли, о Гелиос, серебряным луком звенящий», другой раз — 
набросок «В рощах карийских, любезных ловцам, таится пещера». 

Позиция Пушкина в спорах об идиллии 1820—1830-х годов доста
точно изучена. Он был против абстрактной иди л личности Панаева и 
даже против стилизованной русской идилличности «Рыбаков» Гнеди
ча — он был за идилличность исторически конкретную, идилличность 
как знак неповторимого античного мира. Здесь в русской поэзии для 
него главной фигурой был Дельвиг, а в европейской — Шенье. Приме
чательно, что в отзыве о Шенье у Пушкина идиллия сближается с анто
логической лирикой («от него так и пышет Феокритом и Анфологиею»), 
а именно антологическая лирика составляла для Пушкина тот род «под
ражаний древним», в который для него вписывался Ксенофан. «С анто
логии и Шенье Пушкин начинает освоение чужих культур, понятых 
к а к специфические, не соотнесенные с современностью, но напротив, 
отделенные от нее» [Вацуро 1978, 135]. Образ идиллического античного 
золотого века для Пушкина непременно включал в себя мысль о «кон
це золотого века» (заглавие известной идиллии Дельвига). 

Едва ли не эта мысль о «конце золотого века», о смене неповтори
мых исторических эпох и оживляет у Пушкина интерес к идиллии и 
антологической лирике р начале 1830-х годов. Мы знаем, как напря
женно раздумывает Пушкин в эти годы над законами исторического 
процесса. Ю. М. Лотман показал, что в этих размышлениях важное 
место занимала аналогия между гибелью античного мира при наступ
лении христианства и гибелью новоевропейского мира «старого режи
ма» при наступлении французской революции [Лотман 1982]. Эта ана
логия побудила Пушкина к двум большим прозаическим произведе-



ниям, оставшимся незаконченными, — «Цезарь путешествовал...» и «Еги
петские ночи»; и в обоих центральными оказываются сцены пира. Вокруг 
этой же темы пира группируются и стихи Пушкина тех лет на антич
ные темы; кроме перечисленных выше — переводы из Катулла, из Го
рация («Кто из богов мне возвратил. . .») , из Анакреона. Можно без пре
увеличения сказать, что пир как символ античности становится для 
П у ш к и н а представлением почти н а в я з ч и в ы м . Именно этим можно 
объяснить интерес Пушкина к «Пиру мудрецов» Афинея, этой энцикло
педии античной пиршественной ж и з н и , — сочинению громоздкому и 
никогда не пользовавшемуся большой популярностью. Тема «Пушкин 
и Афиней», поставленная Гельдом и Берджи, далеко еще не раскрыта 
до конца. Стихотворение «Из Ксенофана Колофонского», дающее самый 
краткий и я р к и й у Пушкина образ античности как пира, может ока
заться ключом к этой проблематике. 

P . S. Статья была написана из понятного желания защитить Ксено
фана от высокомерия нынешних пушкинистов, а также из интереса 
простым анализом текста выйти на достаточно широкое сопостав
ление двух культур, двух картин мира. Ключевые слова стихотворе
ния: «правду блюсти: ведь оно ж и легче» перекликаются, ни много ни 
мало, с «Евгением Онегиным»: простое житейское поведение порядоч
ного человека на фоне литературных романтических ожиданий мо
жет быть не только этическим, но и эстетическим фактом. (Подроб
нее см. статью «„Евгений Онегин" и ,Домик в Коломне"»). Может 
быть, эпиграф из Неккера к объяснению Онегина с Татьяной — «La 
morale est dans la nature des choses» — не столь ироничен, как считается. 



«ПЕРЕВОДЧИК» Д. С. УСОВА 
С русского на русский 

ПЕРЕВОДЧИК 

Недвижный вечер с книгою в руках, 
И ход часов так непохож на бегство. 
Передо мною в четырех строках 
Расположенье подлинного текста: 

«В час сумерек звучнее тишина, 
И город перед ночью затихает. 
Глядится в окна полная луна, 
Но мне она из зеркала сияет». 

От этих строк протягиваю нить; 
Они даны — не уже и не шире: 
Я не могу их прямо повторить, 
Но все-таки их будет лишь четыре: 

«В вечерний час яснее каждый звук, 
И затихает в городе движенье. 
Передо мной — не лунный полный круг, 
А в зеркале его отображенье». 

15 февраля 1928 

Автор этого стихотворения — Дмитрий Сергеевич Усов (1896— 
1944), московский филолог, поэт и переводчик. Начинал он в кругу 
авторов, связанных с альманахом «Жатва» (1911—1916), печатался очень 
мало, переводил преимущественно с немецкого и на немецкий, был чле
ном секции по изучению художественного перевода в ГАХН. Был добр и 
кроток: «скоро звезды отражать будет», писал о нем в письме Вс. Рожде
ственский. В 1935 г. был арестован по «делу о немецко-русском слова
ре», работал на Беломоре, умер в Ташкенте («ничего не боящийся и 
всем напуганный», по выражению Н. Я . Мандельштам). Архив его 
почти не сохранился. Наиболее обширное собрание его стихов хранит
ся в ОР Р Г Б , ф. 218, к . 1071 , ед. 24. Здесь записано и стихотворение 
«Переводчик» (л. 13 об.). Публикуется оно впервые. 

Стихотворение изображает процесс перевода: вторая строфа пере
сказывается в четвертой близкими, но не тождественными словами, к а к 
бы в переводе с русского на русский. Такие парафрастические стихи 
(не только двукратные, но и многократные) были знакомы поздней ан
тичной поэзии; Усов их знал по греческой «Палатинской антологии», 
из которой сам сделал немало переводов. Русской поэтической тради
ции такие разработки чужды. Ближе всего к ним подходят, пожалуй, 
«двойчатки» и «тройчатки» в стихах Мандельштама; большинство их 



написано позднее, чем усовское стихотворение, но первый образец их 
«Соломинка» — относится еще к 1916 г. Любопытно, что в «Соло

минке» тоже присутствует образ зеркала, как бы мотивирующий повто
рение (и притом в обратном, «зеркальном» порядке образов). 

Чем отличаются друг от друга вторая строфа Усова и четвертая 
строфа? Можно ли быть уверенным, что именно первая из них является 
оригиналом, а вторая переводом, а не наоборот? Может быть, их можно 
переставить? Что теряет и что привносит переводчик? 

Количественно — немного. Коэффициент точности «перевода» (доля 
сохраненных знаменательных слов от общего числа знаменательных слов 
оригинала) — 3 8 % , а если считать, что «звучнее» = «звук» и «луна» = 
«лунный», то и 5 4 % . Коэффициент вольности (доля привнесенных слов 
от общего числа слов перевода) — 3 3 % . Это близко к наиболее частым 
показателям точности и вольности в настоящих русских стихотворных 
переводах XIX—XX вв. (по крайней мере, по обследованному кругу их 
образцов — пока еще не очень широкому). Интереснее не количествен
ная, а качественная, структурная перестройка текста. 

Самое заметное место в стихотворной строке — конец ее: там — 
рифма, там — усиленное ударение. В первой паре строк «оригинала» 
рифмующие слова — «тишина», «затихает», в «переводе» — «звук», 
«движенье», вместо покоя — непокой. Во второй паре строк в «оригина
ле» — «луна», «сияет», в «переводе» — «круг», «отображенье», вместо 
реальности — подобие. Первая пара строк дает фон, вторая — суть пере
вода. В «оригинале» фон стушеван, а сам перевод ярок; в «переводе» 
фон активен, а перевод выцвел. 

Посмотрим внимательнее на деформацию образов фона. «В час 
сумерек» превратилось в «В вечерний час»: вместо зрительного образа — 
отвлеченное, понятийное обозначение времени. (Слово «сумерки» — это 
полусвет-полутьма, безразлично, утренняя или вечерняя; а слово «ве
чер» обозначает определенный отрезок суток, независимо от того, ясно в 
воздухе или туманно.) 

«Звучнее тишина» превратилось в «яснее каждый звук»: слухо
вой образ остался слуховым, но по содержанию стал противоположным — 
вместо тишины на первый план вышло звучание. 

«И город... затихает» превратилось в «затихает в городе движе
нье»: вместо слухового образа — двигательный, слово «затихает» пере
менило буквальное свое значение на метафорическое. Подлежащим 
вместо «города» стало «движенье», от этого двигательный образ из бо
лее статичного стал более динамичным. 

«Глядится в окна полная луна, но мне она из зеркала сияет» пре
вратилось в «Передо мной не лунный полный круг, а в зеркале его ото
браженье». Две фразы слились в одну, межфразовый контраст заменил
ся внутрифразовым, сила контраста ослабела (в «оригинале» противопо
ставляются два положительных утверждения, в «переводе» — отрица-



тельное и положительное). Вместо «сияния» перед зрителем «круг»: 
зрительный образ из цветового (светового) становится графическим. 
Вместо нарастания интенсивности «глядится — сияет» — спад интен
сивности «круг — отображенье». «Отображенье» — последнее ключе
вое слово стихотворения, темой которого является словесное отображе
ние — перевод. 

За образным уровнем следует стилистический. По сравнению с 
«оригиналом» «перевод» теряет стилистические фигуры — к а к бы вы
цветает. Снят двойной оксюморон: 1) «звучнее тишина», 2) «тишина 
звучнее», а «город затихает». Снят параллелизм «глядится в окна. . . 
луна — она из зеркала сияет» (с хиастическим расположением подле
жащих и сказуемых) . Вместо олицетворения, хоть и слабого, — «го
род . . . затихает» — является прозаическая точность — «затихает в 
городе движенье». В последних двух строках строфы из двух глаголов 
не остается ни одного: глагольный, действенный стиль меняется на 
назывной репрезентирующий (луна не «глядится» и не «сияет», а лишь 
является «передо мной»). Это тоже примета перевода: подсчетами уста
новлено, что существительные переходят из оригинала в перевод в боль
шем количестве, чем остальные части речи, для переводчика как бы 
важнее, «о чем говорится», нежели «что говорится». 

Синтаксис стихотворных строк в «переводе» становится беспоря
дочнее. Это виднее всего по такому признаку, как концестремитель-
ность строки. В русском языке большинство синтагм (колонов) ориен
тированы на последнее слово: оно вступает как в контактные сочета
ния с предыдущим, так и в дистанционные с предпредыдущими слова
ми. В стихе строки стремятся совпадать с синтагмами и принимают то 
же строение. В «оригинале» степень концестремительности плавно на
растает от первой строки к последней: 1) последнее слово замыкает 
только одно словосочетание, «звучнее тишина»; 2) последнее слово за
мыкает два словосочетания, «город затихает» и «перед ночью затихает»; 
3) оно замыкает тоже два словосочетания, но одно из них более тесное 
(атрибутивное), «глядится луна» и «полная луна»; 4) оно замыкает це
лых три словосочетания, «мне сияет», «она сияет» и «из зеркала сияет». 
В «переводе» такого плавного нарастания нет: 1) последнее слово за
мыкает два словосочетания, «яснее звук» и «каждый звук»; 2) оно за
мыкает только одно словосочетание, «затихает движенье»; 3) оно опять 
замыкает два словосочетания, из них одно — большое, трехсловное, «предо 
мной — круг» и «лунный полный круг»; 4) оно замыкает тоже два 
сочетания, но без трехсловных, «в зеркале отображенье» и «его отобра
женье». В крайнем случае можно сказать, что здесь вместо плавного 
нарастания налицо два убывания — от первой строки ко второй и от 
третьей к четвертой; но нет уверенности, что это непосредственно ощути
мо при восприятии. 

За стилистическим уровнем следует фонический: стиховой и 
звуковой. Подбор стихотворных ритмов в «оригинале» более упорядо-



чен, в «переводе» более пестр и хаотичен. В «оригинале» первые две 
строки имеют пропуски ударений на стопах II и IV, последние две 
строки — только на стопе IV: строки о фоне и строки о луне отчетливо 
противопоставляются друг другу. Это подкрепляется расположением 
последнего словораздела: в первых двух строках он женский («звуч
нее.. .», «ночью...»), в последних двух — дактилический («полная. . .», 
«из зеркала. . .») : остальные словоразделы беспорядочны. В «переводе» 
все строки различны по ритму: в первой пропусков ударений нет, во 
второй ударение пропущено на стопах I и IV, в третьей только на стопе I, в 
четвертой на стопах II и IV. Словоразделы беспорядочны все; может 
быть, следовало бы отметить, что в мужских строках три последних 
словораздела располагаются тождественно, но нет уверенности, что это 
сколько-нибудь ощутимо. 

Фоника ударных гласных в четырех строках «оригинала» дает 
расположение: у—е—а; о—о—а; иоо—а; еае—а; в четырех строках 
«перевода»: еаеау; ао—е; оуоу; е—о—е. В «оригинале» движение ар
тикуляции от закрытости к открытости во всех строках плавное (и 
только в четвертой изломанное, еае—а); в «переводе» движение от от
крытости к закрытости во всех строках изломанное (и только во второй 
плавное, ао—е). 

Все строки «оригинала» кончаются на широко открытое А (тра
диционная «звуковая точка», по выражению А. В. Артюшкова), тогда 
как внутри строк это А появляется лишь единожды: налицо отчетли
вый контраст. Строки «перевода» кончаются на У и £ , и внутри строк 
эти У и Е появляются еще четыре раза; рифмующий звукоряд не кон
трастирует, а сливается с внутренними. В строках «оригинала» — 
4 повтора ударных гласных, из них два — подряд (о—о и оо); в строках 
«перевода» — 5 повторов ударных гласных, но из них ни одного — 
подряд; от этого звукопись кажется пестрее и беспорядочнее. 

Фоника согласных (без учета твердости-мягкости и позицион
ных оглушений) в четырех строках «оригинала» дает следующую 
картину внутристрочных повторов: в—чес—в—чнн; рд—рд—mm; 
лна—л на—л на; ннн—зз. В четырех строках «перевода»: ввчпйчаейаснй; 
ттв—ддв; пнй—нлный—плный; вр—вр. В «оригинале» повторами 
захвачена меньшая доля консонантного состава, чем в «переводе» (42% 
против 53%) , зато повторяющиеся согласные расположены упорядочен-
нее и повторы, по-видимому, ощутимее. 

Рифмы «оригинала» — субстантивная и глагольная; рифмы «пе
ревода» — только субстантивные. Глагольные рифмы считаются предо
судительно легкими, и современные переводчики избегают их даже 
тогда, когда в подлиннике они налицо. Таким образом, эта перемена 
тоже характерна для разницы между «оригиналом» и «переводом». 

Наконец, оглянемся на сюжетную рамку «оригинала» и «перево
да» — на строфы I и III. Первая строфа — три фразы (1 + 1+2 строки) и 



в них стилистический диссонанс — прозаизм «Расположенье подлин
ного текста». Точно такое же строение, как мы видели, имеет не пар
ная к ней вторая строфа («оригинал»), а зеркально расположенная чет
вертая, последняя строфа («перевод» — с прозаизмом «И затихает в 
городе движенье»). Третья строфа — четыре фразы (по одной строке 
каждая) ; точно такое же строение имеет зеркально расположенная вто
рая строфа («оригинал»). Таким образом, композиция всего стихотворе
ния оказывается построена по зеркальному принципу, зеркальный прин
цип подсказан образом зеркала, а образ зеркала — темой стихотворе
ния: переводом, «отображеньем». 

Из сказанного видно, что расположение материала по строфам сти
хотворения никак не случайно. Если мы поменяем местами «ориги
нал» и «перевод» — строфы II и IV, — то образы от начала к концу 
станут ярче, стилистика богаче, фоника упорядочен нее, «отображенье» 
станет выразительнее своего образца. Соответствие формы содержанию 
разрушится и л и , во всяком случае, станет сложнее и трудноуловимее. 
В настоящем ж е виде тема «перевода-зеркала» полностью определяет 
строение стихотворения. 

Считается, что соответствие формы содержанию — привилегия ве
ликих литературных произведений. Разбор скромного стихотворения 
Д. С. Усова показывает, что, пожалуй, не только великих. Было бы инте
ресно аналогичным образом обследовать гипотетически перестроенный 
вид этого стихотворения — с переставленными строфами II и IV. Не
сомненно, композиционные закономерности удалось бы найти и там, но 
они были бы сложнее. Когда удастся меру такой сложности выражать в 
объективных количественных показателях, тогда, вероятно, можно бу
дет выявить оптимальную степень сложности, соответствующую интуи
тивно ощущаемым (разными читателями по-разному) характеристи
кам «хорошо — плохо». 

P . S. Небольшая заметка о Д. С. Усове с подборкой его стихов были 
напечатаны Н. А. Богомоловым в альманахе «Ново-Басманная, 19» 
(М., 1990). Многочисленные его переводы не собраны и не изучены; а 
их «буквализм без крайностей» мог бы быть своевременен сейчас, ког
да антибуквалистский «творческий перевод» временно исчерпал себя. 
Особенно интересны должны быть его переводы с русского на немец
кий: часть их печаталась в Музгизе при нотах на стихи русских 
классиков, часть — из поэтов XX в., от Блока до Тихонова, — вероят
но, их можно найти в немецких журналах 1920-х годов. Некоторые его 
переводы обсуждались в ГАХН; в протоколах отмечалось, например, 
что темное стихотворение Мандельштама «Век» в его переводе было 
понятнее, чем в подлиннике. 



СОНЕТЫ ШЕКСПИРА — ПЕРЕВОДЫ МАРШАКА* 

Сонеты Шекспира в переводах С. Я . Маршака — явление в рус
ской литературе исключительное. Кажется , со времен Жуковского не 
было или почти не было другого стихотворного перевода, который в 
сознании читателей встал бы так прочно рядом с произведениями ориги
нальной русской поэзии. Их много хвалили, но — как это ни странно — 
их мало изучали. А изучение их на редкость интересно. Особенно — с 
точки, зрения основной проблемы, с которой сталкивается переводчик 
художественного текста: проблемы главного и второстепенного. Всяко
му переводчику во всяком переводе приходится жертвовать частностя
ми, чтобы сохранить целое, второстепенным — чтобы сохранить глав
ное; но где тот рубеж, который отделяет частности от целого и второсте
пенное от главного? Целое всегда складывается из частностей, и отступ
ления в мелочах, если они последовательны и систематичны, могут ощу
тимо изменить картину целого. Как это происходит, лучше всего могут 
показать нам именно сонеты Шекспира в переводах Маршака. 

Присмотримся к переводам двух сонетов; оба перевода относятся 
к признанным удачам Маршака. Вот сонет 33 — в подлиннике и в 
переводе: 

Full many a glorious morning have I seen 
Flatter the mountain-tops with sovereign eye, 
Kissing with golden face the meadows green, 
Gilding pale streams with heavenly alchemy; 

Anon permit the basest clouds to ride 
With ugly rack on his celestial face, 
And from the forlorn world his visage hide, 
Stealing unseen to west with this disgrace. 

Even so my sun one early morn did shine 
With all-triumphant splendor on my brow; 
But out, alack! he was but one hour mine; 
The region cloud hath mask'd him from me now. 

Yet him for this my love no whit disdaineth; 
Suns of the world may stain when heaven's sun staineth. 

Я наблюдал, как солнечный восход 
Ласкает горы взором благосклонным, 
Потом улыбку шлет лугам зеленым 
И золотит поверхность бледных вод. 

* Статья написана совместно с Н. С. Автономовой. 



Но часто позволяет небосвод 
Слоняться тучам перед светлым троном. 
Они ползут над миром омраченным, 
Лишая землю царственных щедрот. 

Так солнышко мое взошло на час, 
Меня дарами щедро осыпая. 
Подкралась туча хмурая, слепая, 
И нежный свет любви моей угас. 

Но не ропщу я на печальный жребий, — 
Бывают тучи на земле, как в небе. 

М. М. Морозов в послесловии к книге сонетов Шекспира в перево
дах С. Маршака пишет по поводу этого перевода: «Знание я з ы к а по
этом заключается, прежде всего, в отчетливом представлении о тех ас
социациях, которые вызываются словом. Мы говорим не о случайных 
ассоциациях, но об ассоциациях, так сказать, обязательных, всегда со
провождающих слово, как его спутники. Вот, например, буквальный 
перевод первого стиха сонета 33 : «Я видел много славных утр». Но этот 
буквальный перевод является неточным, поскольку на английском языке 
эпитет «славный» (glorious) в отношении к погоде обязательно ассоции
руется с голубым небом, а главное, с солнечным светом. Мы вправе 
сказать, что эти ассоциации составляют поэтическое содержание данно
го слова. Перевод Маршака: «Я наблюдал, как солнечный восход» — 
обладает в данном случае большей поэтической точностью, чем «бук
вальная» копия оригинала» [Морозов 1948, 183]. 

Так ли это? 
Бесспорно, glorious morning — это прежде всего утро с голубым не

бом и солнечным светом. Но не только это. Значение «славный» в 
английском эпитете glorious сохраняется, а в сонете Шекспира не толь
ко сохраняется, но и подчеркивается всей лексической и образной сис
темой произведения. В самом деле: у шекспировского «славного» солн
ца — «державный взор» (sovereign eye) и «всеторжествующий блеск» (all-
triumphant splendor), а тучи, заслоняющие его, — «низкие», «подлые» (basest), 
«позорящие» (disgrace). Поэтому, отказавшись от понятия «славный», 
Маршак должен отказаться и от этих образов-спутников. Так он и де
лает: вместо «державного взора» у него — «благосклонный взор», вмес
то «блеска» — «щедрые дары», вместо «позора» — «лишение щедрот». 
Шекспировское солнце прекрасно, потому что оно — блистательное и 
властное; у Маршака солнце прекрасно, потому что оно — богатое и 
доброе. (Вульгарный социолог старого времени мог бы прямо сказать, 
что шекспировское солнце — феодальное, а маршаковское — буржуаз
ное.) Маршак называет свое солнце «солнышком» (и Морозов — там 
же , с. 178 — горячо это приветствует); шекспировское же солнце на 
звать «солнышком» немыслимо. Перед нами два совсем разных образа. 



Эта разница достигается не только лексическими средствами, но и 
более тонкими — грамматическими. У Шекспира фраза построена так: 
«солнце... позволяет тучам ковылять перед своим небесным ликом и 
скрывать его образ от мира, между тем как оно незримо крадется к 
западу». Подлежащее во всей длинной фразе одно — солнце; у Марша
ка подлежащих два — солнце и тучи. При чтении Шекспира взгляд 
читателя прикован к образу солнца; при чтении Маршака взгляд этот 
хоть на мгновение, но отрывается от него и впечатление ослепительного 
всевластия незаметно смягчается. 

Эта разница чувствуется не только в построении центрального об
раза, но распространяется и на второстепенные: умеряется веществен
ность и яркость, усиливается «воздушность» и мягкость. Исчезает «зо
лотой лик» , исчезает «небесная алхимия» (а вместе с ней вещественное 
содержание слова gild — «золотить»), «поцелуй» заменяется на «улыб
ку»; зато появляются образы не вещественные, а чисто эмоциональ
ные: туча «хмурая, слепая», «нежный свет любви», «печальный жре
бий». Правда, появляется и «трон», но не «золотой трон», каким был бы 
он у Шекспира, а «светлый трон» — не земного царя , а небесного или 
сказочного. 

Эта разница может даже выходить за пределы образного плана и 
ощущаться в более высоком и сложном плане — композиционном. 
И здесь лучше всего это можно увидеть на примере другого «сонета о 
солнце» — сонета 7. Вот его текст и перевод: 

Lo! in the orient when the gracious light 
Lifts up his burning head, each under eye 
Doth homage to his new-appearing sight, 
Serving with looks his sacred majesty; 

And having climbed the steep-up heavenly hill, 
Resembling strong youth in his middle age, 
Yet mortal looks adore his beauty still, 
Attending on his golden pilgrimage; 

But when from highmost pitch, with weary car, 
Like feeble age, he reeleth from the day, 
The eyes, for duteous, now converted are 
From his low tract and look another way: 

So thou, thyself out-going in thy noon, 
Unlooked on diest, unless thou get a son. 

Пылающую голову рассвет 
Приподнимает с ложа своего, 
И все земное шлет ему привет, 
Лучистое встречая божество. 



Когда в расцвете сил, в полдневный час, 
Светило смотрит с вышины крутой, — 
С каким восторгом миллионы глаз 
Следят за колесницей золотой. 

Когда же солнце завершает круг 
И катится устало на закат, 
Глаза его поклонников и слуг 
Уже в другую сторону глядят. 

Оставь же сына, юность хороня, 
Он встретит солнце завтрашнего дня! 

Как и в предыдущем сонете, солнце здесь при переводе становит
ся менее царственным и величественным, более близким и доступ
ным: эпитет «милостивый» (gracious) выпадает, «почет» (homage — фео
дальный термин) переводится как «привет», «служение» (serving) — 
как «встреча», «величественное божество» (sacred majesty) превращается 
в «лучистое божество». Но главное не в этом. 

В шекспировском сонете солнце — это человек, и человек этот — 
адресат сонета. Небесный путь солнца — развернутая метафора жиз
ненного пути человека (pilgrimage) с его постепенным восхождением 
(having climbed) и нисхождением, с его middle age и feeble age; и концовка 
гласит: «Так и ты, вступающий ныне в свой полдень, умрешь, и никто не 
будет смотреть на тебя, если ты не родишь сына». В эпоху Шекспира 
такое уподобление человека солнцу никого не могло удивить. В эпоху 
Маршака — другое дело. И Маршак решительно сводит своего героя с 
неба на землю: его герой не сам становится солнцем, он только «встре
чает солнце» с земли, как будет встречать и его сын. Человек остается 
человеком, а солнце остается только солнцем: выпадают упоминания о 
middle age и feeble age, выпадает having climbed, выпадают царственные мета
форы зачина, а вместо этого появляется образ «завершает круг», умест
ный для астрономического солнца, но неуместный для шекспировско
го: у Шекспира солнце, как человек, рождается и умирает только раз и 
ни «круга», ни «завтрашнего дня» для него нет. 

Так изменение трактовки одного образа влечет за собой изменение 
строя и смысла всего стихотворения. 

Остановимся и оглянемся. Попытаемся систематизировать те от
клонения образной системы Маршака от образной системы Шекспира, 
которые мы могли наблюдать в двух рассмотренных сонетах. 

1. Вместо напряженности — мягкость: солнце не целует луга, а 
улыбается им, человек не закатывается вместе с солнцем, а только при
сутствует при его закате. 

2. Вместо конкретного — абстрактное: выпадают golden face, to ride 
with ugly rack, stealing. В частности, менее вещественным и ощутимым 



становится величие: солнце не блистательное, а кроткое и доброе. Слиш
ком конкретные образы, почерпнутые из области социальных отноше
ний (homage, serving) или науки (alchemy), исчезают. 

3 . Вместо логики — эмоция: восклицательная концовка второго 
сонета, образы, вроде «нежный свет любви», «печальный жребий». 

Иными словами: вместо всего, что слишком резко, слишком ярко, 
слишком надуманно (с точки зрения современного человека, конечно), 
Маршак систематически вводит образы более мягкие, спокойные, нейтраль
ные, привычные. Делает он это с замечательным тактом, позволяя себе 
подобные отступления, как правило, только в мелочах — в эпитетах, во 
вспомогательных образах, в синтаксисе, в интонации. Но этих мелочей 
много (мы видели, что только в двух сонетах их набралось более двух 
десятков), а переработка их настолько последовательна, настолько вы
держана в одном и том же направлении, настолько подчинена одним и 
тем же принципам, что эти мелочи сами складываются в единую поэти
ческую систему, весьма и весьма не совпадающую с системой шекспи
ровского оригинала. 

Умножать примеры таких изменений можно почти до бесконечно
сти. Мы приведем лишь немногие, почти наудачу выбранные образцы, 
по возможности взятые из наиболее популярных сонетов. В других со
нетах можно найти примеры и более яркие . 

1. Вместо напряженности — мягкость. В сонете 104 Шекспир хо
чет сказать: «прошло три года». И говорит: «Три холодные зимы стрях
нули с лесов наряд трех лет; три прекрасные весны обратились в жел
тую осень: три апрельских аромата сгорели в трех знойных июнях». 
Маршак переводит: 

...Три зимы седые 
Трех пышных лет запорошили след. 

Три нежные весны сменили цвет 
На сочный плод и листья огневые, 
И трижды лес был осенью раздет. 

Мощное «стряхнули наряд» заменяется сперва на мирное «запоро
шили», а потом на осторожное «раздет». Эффектное «три аромата сго
рели» (обонятельный образ) исчезает совсем. Чувственные эпитеты «хо
лодные» и «прекрасные» заменяются метафорическими «седые» и «неж
ные». И, наконец, буйный шекспировский хаос не поспевающих друг за 
другом времен (лето — зима, весна — осень, весна — лето) выстраивает
ся в аккуратную и правильную последовательность: лето — зима, весна — 
осень, осень — зима. 

Сонет 19 начинается у Маршака прекрасными по силе строчками: 
«Ты притупи, о время, когти льва, к л ы к и из пасти леопарда рви, в прах 



обрати земные существа и феникса сожги в его крови». Трудно поду
мать, что у Шекспира эти строчки еще энергичнее: ^Прожорливое вре
мя , заставь землю пожрать собственных милых чад.. .» Маршак после 
двух напряженных строчек дает читателю передохнуть на ослаблен
ной; у Шекспира напряженность непрерывна. Мало того: у Шекспира 
время совершает все свои губительные действия буквально на лету — 
весь сонет пронизан словами, выражающими стремительное движение 
времени: thou fleets, swift-footed, long-lived, fading, succeeding, old, young. У 
Маршака эти слова, все до одного, опущены, и картина разом становится 
спокойнее, важнее и уравновешеннее. 

Сонет 8 1 : «Тебе ль меня придется хоронить иль мне тебя, — не 
знаю, друг мой милый»; у Шекспира вместо этого мирного равенства в 
смерти — драматическая антитеза: «Я ли переживу тебя, чтобы сло
жить тебе эпитафию, ты ли останешься жить , когда я буду гнить в зем
ле» (when I in earth am rotten...). И антитеза повторяется в восьми строчках 
четыре раза: Or I — or you; your memory — in me each part; your name — though I; 
и наконец, the earth can yield me but a common grave — when you entombed in 
men's eyes shall lie. Маршак сохраняет только два последних повторения, 
но и в них эту антитезу он ослабляет. Ослабляет он ее вот каким обра
зом. В шекспировской последовательности антитез поэт о себе говорит все 
время одинаково — «я», а о своем друге каждый раз по-новому: «ты», 
«память о тебе», «твое имя» , «(твой образ) в глазах потомков»; таким 
образом, с к а ж д ы м разом образ друга становится все более бесплотным 
и потому бессмертным, а от этого еще острее его контраст с образом 
поэта, который будет «гнить в земле». У Маршака нет ни этого нараста
ния бестелесности в одном образе, ни, конечно, этого «гниения» в другом. 

Сонет 29. Здесь тоже перед нами ослабление антитезы, но не образ
ной, а композиционной. «В раздоре с миром и судьбой» мне тяжело и 
горько — но стоит мне вспомнить о тебе, и «моя душа несется в выши
ну». У Шекспира эти две части строго разграничены: ст. 1—9 — мрак, 
ст. 10—12 — свет. У Маршака эти две части переплетаются , захлес
тывают друг друга крайними стихами: ст. 1—8 — м р а к , ст. 9 — свет, 
ст. 10 — мрак , ст. 11—12 — свет. Переход от мрака к свету становится 
более постепенным и плавным. К тому же у Маршака и мрак не столь 
мрачен, и свет не столь светел. В скорби герой Шекспира страдает от 
изгнанничества (outcast state), от зависти к другим, от недовольства собой 
(myself almost despising); у Маршака первый мотив стал более расплывчат 
и отодвинулся в прошлое («годы, полные невзгод»), второй ослабился 
(из пяти поводов к зависти выпали два: featured like him и that man's scope), 
третий совсем исчез. А картина радости у Маршака омрачена напоми
наниями «я малодушье жалкое кляну» и «вопреки судьбе», — у Шекс
пира этих оговорок нет. Так и здесь сглаживаются контрасты, смягчает
ся напряженность и драматический тон оригинала становится спокой
ным и ровным. 



Маршак настолько последователен в смягчении Шекспира, что когда 
он передает шекспировский образ не смягченно, а точно, этот образ ка
жется выпадающим из общего стиля перевода. Сонет 98 начинается 
так : 

Нас разлучил апрель цветущий, бурный. 
Все оживил он веяньем своим. 
В ночи звезда тяжелая Сатурна 
Смеялась и плясала вместе с ним. 

Это прекрасные стихи, и это настоящий Шекспир, но в книге Мар
шака это четверостишие кажется инородным телом. 

2. Вместо конкретного — абстрактное. Это, как легко понять, род
ственно уже описанной противоположности «напряженность — мягкость»: 
конкретный образ всегда эффектнее, напряженнее, чем отвлеченный. 

а) Мы наблюдали эту особенность прежде всего там, где Маршак 
устранял слишком яркий (слишком безвкусный для него) блеск шек
спировских драгоценностей: golden face, all-triumphant splendor. Этого прин
ципа он придерживается систематически. 

В сонете 27 («Трудами изнурен, хочу уснуть.. .») Шекспир говорит, 
что тень возлюбленной, like a jewel hung in ghastly night, makes black night 
beauteous, — Маршак переводит: «и кажется великолепной тьма, когда в 
нее ты входишь светлой тенью». Вместо ренессансного блеска драго
ценного камня — романтическая «светлая тень». Сонет 55 у Маршака 
начинается: «Замшелый мрамор царственных могил. . .»; у Шекспира 
нет «замшелого мрамора», у него есть «мрамор и позолоченные памят
ники владык» (gilded monuments). Снова вместо ренессансного образа — 
романтический, с замшелыми руинами. В сонете 65 (знаменитое «Уж 
если медь, гранит, земля и море...») у Шекспира опять появляется jewel, 
и опять он исчезает у Маршака: * Where, alack, shall Time's best jewel from 
Time's chest lie hid?» — «Где, какое для красоты убежище найти?» В соне
те 21 («Не соревнуюсь я с творцами од...») Шекспир говорит, что его 
возлюбленная прекрасна как смертная женщина, «а не к а к эти золотые 
свечи в воздухе небес» (gold candles fixed in heaven's air); Маршак перево
дит: «а не к а к солнце или месяц ясный». Снова изгнана роскошь Воз
рождения, а ее место неожиданно занимает образ русского фольклора, к 
счастью достаточно стертый. 

б) Но эта борьба с чрезмерной (для современного вкуса) конкретно
стью образов не ограничивается областью ювелирного дела. Каждый 
слишком вещественный, слишком картинный образ грозит отвлечь 
внимание читателя от «главного», и поэтому каждый такой образ по 
мере возможности затушевывается переводчиком. 

Мы уже видели, как в сонете 81 Маршак обходит сложную метафо
ру: entombed in men's eyes. Мы уже касались сонета 55 — там не только 



«позолота» заменена «замше л остью» там еще и выброшен образ «Мар
са с его мечом»: мифология в наши дни вышла из моды. В сонете 60 
(«Как движется к земле морской прибой...») у Шекспира неистовствует 
олицетворенное Время: оно «отбирает им же данные дары, пронзает 
цвет юности, пропахивает борозды на челе красоты, пожирает все луч
шее в природе, и ничто не устоит против его косы». У Маршака от этого 
остается только спокойное: «Резец годов у жизни на челе за полосой 
проводит полосу. Все лучшее, что дышит на земле, ложится под разя
щую косу», — вместо пяти картин две, вместо одного подлежащего (Вре
мя!) на четыре сказуемых — два подлежащих на два сказуемых (вспом
ним ту ж е тонкость в переводе 33 сонета). В сонете 137 (это сонет, 
который в энергичном подлиннике начинается: «Thou, blind fool, Love...», 
а в степенном переводе: «Любовь слепа.. .») Маршак прекрасно переда
ет сложный шекспировский образ: «И если взгляды сердце завели и 
якорь бросили в такие воды, где многие проходят корабли.. .» — но 
следующий образ для него уже чрезмерен, и Маршак кратко заканчива
ет: «... зачем ему ты не даешь свободы?» — между тем как Шекспир 
безудержно продолжает: «зачем из лживости своих взглядов ты скова
ла к р ю ч ь я (forged hooks), к которым причален выбор моего сердца?» 
В сонете 128 возлюбленная поэта развлекается музыкой, и Шекспир 
завидует «этим клавишам, которые проворно подскакивают, чтобы по
целовать твою нежную руку, а мои губы, вместо того чтобы самим по
жинать эту жатву, праздно краснеют за бесстыдство этих деревяшек». 
Маршак выбрасывает «жатву», выбрасывает изощренный образ губ, крас
неющих от стыда, и — самое главное — клавиши у него вообще не 
оживают, не бесстыдничают и не отвлекают внимания читателя от образа 
музицирующей дамы: «Обидно мне, что ласки нежных рук ты отдаешь 
танцующим ладам. . . а не моим томящимся устам». 

в) Другого рода конкретность исчезает, например, в сонете 77 («Се
дины ваши зеркало покажет. . .») . Это — сонет, написанный на записной 
книге, которую поэт дарит другу; у Шекспира он весь написан во вто
ром лице: «ты», «тебе», «твое», — 18 раз повторяется это thou и его 
производные. У Маршака — ни разу: вместо обращения к живому дру
гу у него — отвлеченное раздумье обо всем человечестве, вместо «мор
щины, которые правдиво покажет твое зеркало, напомнят тебе о про
жорливых могилах» он пишет: «По черточкам морщин в стекле прав
дивом мы все ведем своим утратам счет...» («прожорливые могилы» 
тоже выпали, но к этому мы уже привыкли) . Такое превращение лич
ной ситуации в безличную у Маршака — обычный прием: когда он 
переводит (сонет 34): «Блистательный мне был обещан день, и без пла
ща я свой покинул дом», — это значит, что в подлиннике было: «Зачем 
ты обещала мне блистательный день и заставила меня пуститься в путь 
без плаща?. .» Особенно часто это в начальных сонетах, где Шекспир 



так страстно твердит другу: «твое одиночество пагубно», «твоя красота 
увянет», «ты умрешь»; но друг давно умер, а сонеты остались, и поэтому 
Маршак последовательно переводит: «всякое одиночество пагубно», 
«людская красота увядает», «все мы смертны». . . 

Не надо думать, будто все дело в том, что Маршак просто больше 
любит абстрактные выражения, чем конкретные. Совсем нетрудно найти 
примеры и противоположные, такие, где у Шекспира — отвлеченное 
суждение, а у Маршака — конкретный образ. Но каковы эти примеры? 
У Шекспира сонет 74 кончается словами: «The roth of that is that which it 
contains, and that is this, and this with thee remains». Здесь that = my life, this = my 
verse, и весь эффект двустишия — в изысканной игре этими that и this. 
Для читателей Маршака эта игра чересчур тонка и сложна, и Маршак 
решительно вводит конкретный образ: «Ей <смерти> — черепки раз
битого ковша, тебе — мое вино, моя душа». Или другой пример. Сонет 
23 кончается так: «О, learn to read what silent love hath writ: to hear with eyes 
belongs to love's fine wit». Последний стих — сентенция, которая могла бы 
прозвучать в «Бесплодных усилиях любви». Именно поэтому Маршак 
ее меняет: «Прочтешь ли ты слова любви немой? Услышишь ли глаза
ми голос мой?» Вместо общезначимой констатации — живой вопрос к 
живому человеку; это для того, чтобы эмоциональный взлет хоть сколь
ко-нибудь оправдал перед нынешним читателем изысканную метафо
ру «слышать глазами». Иными словами, Маршак борется не за абстрак
тные образы против конкретных, он борется против слишком абстракт
ных и слишком конкретных — за золотую середину, за уравновешен
ность и меру во всем. 

Любопытно, что когда Маршак вводит от себя конкретный образ, то 
конкретность его обычно иллюзорна. Мы читаем в переводе 65 сонета: 
«Как, маятник остановив рукою, цвет времени от времени спасти?..» — 
и вряд ли кто из нас представляет себе настоящий маятник и задержи
вающую его руку. А если бы кто это представил, то, наверное, он бы 
задумался и припомнил, что при Шекспире маятников не было: первые 
часы с маятником были построены Гюйгенсом через сорок лет после 
смерти Шекспира. В подлиннике, конечно, стояло: «чья мощная рука 
удержит стремительную ногу времени» и т. д. 

г) Образы, почерпнутые из области политики, экономики, юриспру
денции, военного дела и пр. В поэзии Возрождения, как известно, это был 
излюбленный художественный прием: творческое сознание, упиваясь 
широтой и богатством распахнувшегося перед человеком мира, радост
но увлекалось к а ж д ы м аспектом человеческой жизни и деятельности, 
эстетически утверждая его в искусстве. Любовь, основная лирическая 
тема, изображалась и как отношения повелителя и подданного, и как 
отношения заимодавца и должника, и как судебный процесс, и как воен
ная кампания . Шекспир разделял это увлечение со всеми своими совре
менниками. Кажется , нет ни одной статьи о сонетах Шекспира, где бы 



не подчеркивалось обилие в них подобных жизненных реалий. Мар
шак , разумеется, в меру необходимости их передает. Без «хозяйствен
ных» образов сделок и растрат не мог бы существовать 4 сонет, без «по
литических» образов данника и посла — 26 сонет, без аллегории суда — 
46 сонет, без аллегории живописи — 24 сонет. Но там, где подобные 
мотивы образуют не ядро сонета, а его образную периферию, где они 
являются не структурными, а орнаментальными, — там Маршак при 
первой возможности старается избавиться от них или упростить их: 
они для него слишком конкретны. 

Мы видели, как Маршак устранил из сонета 7 феодальные поня
тия homage и serving, заменяя их «приветом» и «встречей». То же самое 
он делает и в сонете 94: из «They are the lords and owners of their faces, Others 
but stewards of their excellence» получается расплывчатое «Ему дано величьем 
обладать, а чтить величье призваны другие». То же и в сонете 37: «beauty, 
birth... entitled in thy parts do crowned sit» — «едва ль не каждая твоя черта 
передается мне с твоей любовью». В сонете 141 Шекспир называет свое 
сердце «thy proud heart's slave and vassal», — Маршак сохраняет привычного 
«раба» и вычеркивает «вассала» (хотя в другом месте для «вассала» у 
него есть отличное слово «данник»). А в сонетах 64, 124, 154 у него 
выпадает и «раб», в сонетах 28, 3 1 , 109 — «царствовать», в сонетах 57, 
126, 153 — «державный» (sovereign). 

С понятиями экономическими происходит то же самое. Шекспир 
пишет: «мысли, арендаторы сердца» (сонет 46), «природа — банкрот, у 
которого нет иной казны» (сонет 67), «какую компенсацию дашь ты, 
муза, за то, что.. .» (сонет 101); «любовь, подлежащая отдаче, как не
долгая аренда» (сонет 107), «ты обирала чужие постели, урезывая по
ступления в их приход» (сонет 42). Все эти tenants, bankrupt, exchequer, 
amends, forfeit to a confined doom, revenues of their rents у Маршака начисто 
отсутствуют. Правда, в сонете 126 он сохраняет образ «предъявит счет и 
даст тебе расчет», но у Шекспира этот образ выражен терминами гораздо 
более специальными, quietus и audit. Не приходится и говорить о том, что 
метафорические упоминания «богатства» или «убытка» (например, «Па
мять о твоей нежной любви для меня такое богатство» — в уже разби
равшемся сонете 29; ср. сонеты 13, 18, 28, 30, 34, 67 , 77, 88 , 119, 141) 
удаляются из перевода Маршака так же последовательно, как и метафо
рические упоминания о царской власти. 

С понятиями юридическими — то же самое. В сонете 46 у Шекс
пира мысли собираются на суд присяжных (a quest impaneled), заслушива
ют истца и ответчика, который отвергает иск (the defendant doth the plea 
deny), и выносят официальное решение (verdict) о разделении собственно
сти между взглядом и сердцем (the clear eye's moiety and the dear heart's part). 
У Маршака от этого остается только — «собрались мысли за столом 
суда»; вместо тяжбы у него — «спор», вместо раздела — «примирить 
решили», защитника и иска нет вовсе, — судебное разбирательство пре-



вращается в полюбовное улаживание домашней ссоры. В сонете 87 Шек
спир рассуждает: «Ты слишком дорога, чтобы я мог обладать тобой... 
цена твоя, записанная в договоре (the charter of thy worth), возвращает тебе 
свободу; сроки моих долговых обязательств истекли...» и т. д. Маршак 
переводит: «Мне не по средствам то, чем я владею, и я залог покорно 
отдаю». Получается юридическая нелепость: герой владеет и ценностью 
(возлюбленной), и залогом, под который он ее получил. В шекспировской 
точной терминологии это было бы немыслимо. Нет нужды разбирать со
нет до конца: юридические термины здесь в каждой строке, и переводят
ся они всюду одинаково неопределенно и приблизительно. 

С понятиями военного дела — то же самое. Сонет 2: у Шекспира — 
«когда сорок зим поведут осаду твоего чела и пророют глубокие тран
шеи через поле твоей красоты.. .»; у Маршака — «когда твое чело избо
роздят глубокими следами сорок зим. . .» ; 154 сонет: у Шекспира «легио
ны сердец», у Маршака — «девы»; у Шекспира «полководец жаркой 
страсти» (Амур), у Маршака — «дремлющий бог». Более мелких случаев 
не приводим. 

Образов религиозных у гуманиста Шекспира мало. Но у Маршака 
их еще меньше. В сонете 29 с его контрастом мрака и света мрак подчер
кнут у Шекспира упоминанием мольбы к «глухим небесам», а свет — 
гимном души «у врат небес» (deaf heaven, heaven's gate); у Маршака в 
первом случае «небосвод», во втором — «вышина», а «гимн» вообще 
отсутствует: напряженность антитезы утрачивается. В сонете 146 тело 
названо «бренным жильем» души, ее «излишком», ее «бременем», ее 
«служителем»; в переводе тело уважительно именуется «имущество, 
добытое трудом» (?). 

Любопытно, однако, что как Маршак ослабляет черты религиозно
сти у Шекспира, так же точно ослабляет он и черты того культа челове
ческой любви и красоты, который столь характерен для Возрождения. 
В только что рассмотренном «юридическом» сонете 87 Шекспир всюду 
говорит: «я владею тобой», «ты вручила мне себя» и т. д.; Маршак 
смягчает: «пользуюсь любовью», «дарила ты» любовь и т. д. В сонете 106 
(«Когда читаю в свитке мертвых лет. . .») Шекспир говорит: «of sweet 
beauty's best — of hand, of foot, of lip, of eye, of brow»; Маршак переводит: 
«глаза, улыбка, волосы и брови»; «руку» и «ногу» он предпочитает опу
стить (а «улыбку» добавляет от себя). Его идеал красоты — более ду
ховный. Ренессансный культ тела для него — такая же крайность, как 
и средневековый «гимн души у врат небес»; а крайности нет места в его 
уравновешенной поэтической системе. 

3 . Вместо логического — эмоциональное. Мы видели в начале этой 
статьи, что в сонете 7 Маршак заменил концовку повествовательную 
(«так и с тобой будет то-то, если ты не сделаешь то-то») концовкой вос
клицательной («Оставь же сына.. . Он встретит солнце..!»). Мы видели 



потом, к а к в сонете 23 появлялись риторические вопросы, чтобы оправ
дать эмоцией изысканную метафору: «Услышишь ли глазами голос 
мой?» Все это — излюбленные средства Маршака-переводчика. Шекс
пир, как человек Возрождения, радуется новооткрытой мощи разума и 
развлекается тем, что всякую мысль и всякий образный ряд строит о 
неуязвимой логической связностью: «если — то», «так к а к — стало 
быть», «тот — который». Современному читателю это должно, по-види
мому, казаться искусственным и вычурным, и Маршак идет ему на
встречу: всюду, где можно, он старается заменять подчиненные предло
жения — сочиненными, а эффект мысли — эффектом чувства. Приво
дить примеры здесь было бы слишком долго и громоздко. Так , Шекс
пир пишет: «Подобна смерти эта моя мысль, которая может только пла
кать о том, что в ее руках — то, что она боится потерять» (сонет 64); 
Маршак переводит: «А это — смерть!.. Печален мой удел. Каким я 
хрупким счастьем овладел!» Если доставить себе труд подсчитать, сколь
ко раз Маршак заменяет в конце сонета точку восклицанием, и наобо
рот, то окажется: эмоциональное восклицание появляется в четыре с 
лишним раза чаще. 

Но пожалуй, главное даже не это. Главное — это та лексика, кото
рую Маршак вводит в свои переводы «от себя», на место выброшенных 
им слов и образов. В только что цитированном сонете м ы прочли: 
«Печален мой удел!;» В сонете 33 , с которого мы начинали, мы читали: 
«Не ропщу я на печальный жребий». Там же был «нежный свет люб
ви», там ж е была «туча хмурая, слепая». Сонет 81 открывался словами: 
«Тебе ль меня придется хоронить, иль мне тебя, — не знаю, друг мой 
милый»; этот «друг мой милый» — добавление переводчика. В сонете 
128 — о музицирующей возлюбленной — герой Маршака мечтает стать 
клавишами, чтобы затрепетать под пальцами, «когда ты струн коснешь
ся в забытьи»; у Шекспира нет ни романтического «забытья», ни ро
мантических «струн», — струн здесь и не может быть, потому что инст
румент, на котором играет дама, клавишный. 

Мы обращаем внимание не на количество таких добавлений — в 
стихотворном переводе они всегда неизбежны, и при пристальном рас
смотрении их всегда больше, чем на первый взгляд. Мы обращаем вни
мание на характер этих добавлений — на то, что все они принадлежат к 
эмоциональной лексике русской романтической поэзии пушкинского 
времени. Это, так сказать, тот общий стилистический знаменатель, к 
которому Маршак приводит все элементы своего перевода. Мы состави
ли довольно большой список романтических добавлений Маршака к 
Шекспиру. Стилистическое единство их поразительно. Вот некоторые 
из них (перечисляются, конечно, только те обороты, которые не имеют в 
подлиннике никакого соответствия или имеют очень отдаленное): увя
данье (сонет 1), аромат цветущих роз (5), седая зима (6), непонятная 
тоска (8; у Шекспира просто sadly), тайная причина муки (8), грозный 



рок (9), вянет, седые снопы, красота отцвела (12), увяданье, весна, юность 
в цвету (15), светлый лик (18), сердце охладело, печать на устах (23), 
томит тоскою, грустя в разлуке (28), у камня гробового (31), певец (32), 
нежно, кроткий (34), увядая, благодать (37), туманно (43), вольные сти
хии, тоскую (45), мечта (47), тайна сердца моего (48), уныло, душа родная, 
с тоскою глядя вдаль (50), трепетная радость (52), замшелый (55), весна 
(56), горькая разлука (57), жду в тоске (58), ошибка роковая (62), отрада 
(64), роза алая , светлый облик (65), весенний (68), роза (69), весна (70), 
рука остывшая, туманить нежный цвет очей любимых, тоска (71), седи
ны (77), приносит дар (79), вольный океан (80), земной прах (81), молча
ния печать (83), певец (85), жертва (88), отрада (90), печальный жребий.. . 
блажен (92), дарует, розы (94), сад весенний (99), зимы седые (104), неж
ные (104), поэт (106), привет (108), приют, дарованный судьбой (109), 
приют (110), розы (116), преступленья вольности (117), печаль и том
ленье (120), томящиеся уста (128), сон, растаявший, как дым (129), фиал
ки нежный лепесток, особенный свет (130), томленье, в воображеньи (131), 
седой ранний восток, взор, прекрасный и прощальный (132), прихоть 
измен, томиться (133), вольный океан (135), приют (136), терзаясь (143), 
мой приговор — ресниц твоих движенье (149). Этот список можно было 
бы очень сильно расширить. Разумеется, называть эту лексику «роман
тической» мы можем только по интуитивному ощущению: настоящий 
словарь русского поэтического я зыка первой трети XIX века никем 
пока не составлен. Но думается, что яркость этих примеров и без того 
достаточна. Здесь есть и туман, и даль, и романтические розы, а «душа 
родная» выглядит прямой реминисценцией из Владимира Ленского. 

Поэтика русского романтизма пушкинской поры, лексика Жуков
ского и молодого Пушкина, стиль достаточно эмоциональный, чтобы 
волновать и нынешнего читателя, и в то же время достаточно традици
онный, чтобы ощущаться классически величавым и важным, — вот ос
нова, на которой сложилась переводческая манера Маршака. Вот чем 
определяются те границы его образной системы, за пределы которых он 
с таким искусством избегает выходить. Вот почему столь многое, ха
рактерное для Шекспира и Возрождения, оказывается в его переводе 
опущенным, затушеванным или переработанным. 

Пора переходить к выводам. 
Меньше всего мы хотели бы, чтобы создалось впечатление, будто 

цель этой статьи — осудить переводы Маршака. Победителей не судят; 
а Маршак был бесспорным победителем — победителем в двойной 
борьбе всякого переводчика: с заданием оригинала и с возможностями 
своего я зыка и литературной традиции. Таков приговор читателей и 
критики, и обжалованию он пока не подлежит. Да и нелепо было бы 
делить средства переводчика на дозволенные и недозволенные или тре
бовать, чтобы он точно воспроизводил образ ради образа: достоинства 
перевода меряются не этим. 



Для чего же была написана эта статья? 
Во-первых, хотелось указать на следующее. Сонеты Шекспира в 

подлиннике читают у нас сотни любителей, но сонеты Маршака — мил
лионы. Если эти миллионы будут составлять свое представление о сти
ле Шекспира по стилю Маршака, они окажутся в затруднении. Спокой
ный, величественный, уравновешенный и мудрый поэт русских сонетов 
отличается от неистового, неистощимого, блистательного и страстного 
поэта английских сонетов. Английский Шекспир писал сонеты для друга 
и дамы, русский Шекспир — для нас и вечности. Это не отрицание 
заслуг Маршака. Переводы Жуковского из Шиллера — тоже драгоцен
ность в сокровищнице русской поэзии. Но никто никогда не будет су
дить об идеологии Шиллера по переводам, куда Жуковский от себя впи
сывал строчки: «И смертный пред богом смирись» или «Смертный, силе, 
нас гнетущей, покоряйся и терпи». Об идеологии Шекспира по перево
дам Маршака судить можно, но о стиле Шекспира — никогда. Сонеты 
Шекспира в переводах Маршака — это перевод не только с языка на язык, 
но и со стиля на стиль. Читатель об этом должен быть предупрежден. 

Во-вторых, чтобы призвать внимательнее исследовать технику 
Маршака-переводчика. Именно исследовать, а не отвлеченно восторгаться 
ею. Победителей не судят, но искусству победы у них учатся. Переводы 
Маршака могут нравиться или не нравиться, но учиться у них есть чему. 
И прежде всего редкому умению подобрать, организовать, подчинить 
единой цели все бесчисленные образные и стилистические мелочи пе
ревода — умению, многочисленные примеры которого мы приводили 
выше. Это мастерство станет еще очевиднее, если сравнить работу Мар
шака с работой прежних переводчиков — Н. Холодковского, В. Мазур-
кевича, Ив . Мамуны или Эспера Ухтомского. Не надо думать, что они 
менее точны: если подсчитать поштучно отклонения от оригинала у 
них и у Маршака, то разница будет не так уж велика. Старые переводы 
были плохи не неточностью, а бесстильностью: там можно в одной строч
ке найти точнейшую передачу ярчайшего шекспировского образа, а в 
следующей — самый стертый и банальный поэтический штамп из арсе
нала надсоновского безвременья. Маршак стушует шекспировскую яр
кость, но никогда не допустит надсоновской тусклости; мало того, если 
он взял за образец романтическую лексику Жуковского, можно быть 
уверенным, что в нее не проскользнет ни слова из романтической лекси
ки , скажем, Лермонтова: для чуткого слуха это уже будет диссонанс. 
Вот этой стилистической чуткости и должен учиться у Маршака вся
кий переводчик. 

И, наконец, в-третьих, чтобы напомнить: нет переводов вообще хо
роших и вообще плохих, нет идеальных, нет канонических. Ни один 
перевод не передает подлинника полностью: каждый переводчик выби
рает в оригинале только главное, подчиняет ему второстепенное, опускает 
или заменяет третьестепенное. Что именно он считает главным и что 



третьестепенным — это подсказывает ему его собственный вкус, вкус 
его литературной ш к о л ы , вкус его исторический эпохи. 

Собственный вкус Маршака — это сдержанность, точность, ясность, 
мягкость, это поиск внутренней глубины и отвращение к внешнему эф
фекту и блеску. Достаточно перечитать литературные статьи и заметки 
Маршака, чтобы в этом не осталось никаких сомнений. Литературная 
школа Маршака — это тот большой поэт, который в годы молодости 
Маршака едва ли не один стоял в стороне от бурных экспериментов 
русского модернизма, как строгий хранитель заветов высокой лириче
ской классики: Иван Бунин. Маршак учился на классике, но классику 
он воспринял через Бунина, а не через Брюсова. «Бунин и Маршак» — 
тема, до сих пор даже не поставленная в нашем литературоведении, и, 
конечно, не в этой заметке ставить ее в полный рост, но будущему иссле
дователю стихи Бунина еще многое откроют в раннем Маршаке-поэте, 
а переводы Бунина — в зрелом Маршаке-переводчике. 

Наконец, эпоха Маршака — это время, когда схлынула волна лите
ратурных экспериментов, начавшая свой разбег с началом века, когда у 
нового общества явилась потребность в новой, советской поэтической 
классике, когда величественная законченность и уравновешенность, под
держанная высокими традициями прошлого, стала признаком литера
турного стиля эпохи. В 20-х годах Маршака не замечали, в 30-х о нем 
стали говорить: «Именно так надо писать для детей», в 40-х уже никто 
не сомневался, что именно так надо писать решительно для всех. В 40-е 
годы и явились перед читателем сонеты Шекспира в переводах Марша
ка. О вкусе эпохи Шекспира по ним судить нельзя, но о вкусе эпохи 
Маршака по ним судить можно и полезно. 

Времена меняются, вкусы борются, эстетические идеалы колеблют
ся; наступит пора, когда новое поколение захочет увидеть нового Шек
спира, в котором главным будет то, что Маршак считал третьестепен
ным. И пусть этому поколению посчастливится найти переводчика, ко
торый создаст ему нового Шекспира с таким же мастерством, с каким 
Маршак создал того Шекспира, которого знаем мы. 

P . S. В советское время была выдвинута программа «реалистического 
перевода»: переводить нужно не литературные произведения, а ту 
действительность, которую отражали эти произведения. Эту програм
му сформулировал И. Кашкин, а наилучшим образом воплотил (еще до 
Кашкина) В. Пастернак, когда «от перевода слов и метафор... обра
тился к переводу мыслей и сцен* (предисловие к переводу «Гамле
та*). Совершенно тоже делал и Маршак, хотя смысли и сцены* 
шекспировских сонетов выглядели для него совсем иначе, чем для 
Пастернака. Эта статья была написана совместно с Н. С. Автономо-



вой для журнала «Вопросы литературы» (1969, N2), отсюда ее попу
лярный стиль, вся проработка материала принадлежит Н. С. Автоно-
мовой, а основная мысль и словесное изложение — мне. О том, как эти 
(и другие) переводы вписываются в общую эволюцию творчества 
С. Маршака, мне пришлось писать в статье «Маршак и время» («Ли
тературная учеба», 1994, № 6; статья ждала печати 25 лет). Имя 
Маршака в те годы было окружено крайним пиететом, и такая 
статья о его переводах казалась подрывной; теперь, наоборот, когда 
художественные ценности 1940-х годов отменены, она должна казаться 
едва ли не апологетической. Может быть, это и не лишнее: новых 
переводов, притязающих сменить Маршака, явилось очень много («в 
журналы каждый день несут переводы сонетов Шекспира и каждые 
два месяца — полные переводы!» — говорил Е. Витковский), но ни 
один из них не дал такой законченности нового стиля, какой была у 
Маршака законченность старого стиля. 



БРЮСОВ-ПЕРЕВОДЧИК 
•Путь к перепутью 

В истории литературы есть повторяющаяся роль: «побежденный 
учитель победителей-учеников». Он стоит у начала литературной эпо
хи, он проходит через долгий период уединенных экспериментов, пере
живает краткую пору громкой славы, а потом наступает некончающая
ся полоса полууважительного пренебрежения: ученики оттесняют и 
затемняют учителя , и не всегда найдется между ними Пушкин , чтобы 
напомнить: «Зачем кусать нам груди кормилицы нашей? потому что 
зубки прорезались?» Пушкин этими словами заступался перед Рылее
вым за Жуковского . Но таков был не только Жуковский . У начала 
русского XVIII века таким непризнанным учителем стоит Тредиаков-
ский, а у начала XX века — Брюсов. Его можно не перечитывать, его 
можно осуждать за холодность и сухость, ему можно предпочитать Бло
ка, Маяковского, Есенина, Пастернака, кому кто нравится. Но нельзя не 
признавать, что без Брюсова русская поэзия не имела бы ни Блока , ни 
Пастернака, ни даже Есенина и Маяковского — или же имела бы их 
неузнаваемо иными. Миновать школу Брюсова было невозможно ни 
для кого. «Вы сами, было время, поутру линейкой нас не умирать учи
ли», — писал от имени целого поколения Пастернак в своей юбилейной 
инвективе. 

«...К тому ж е переводной слог его останется всегда образцовым», — 
продолжал Пушкин свою защиту Жуковского. Для поэтов эпохи боль
ших культурно-поэтических переломов — и для Тредиаковского, и для 
Жуковского, и для Брюсова — переводы имели совсем особое значение. 
Русская литература развивалась стремительно, приходилось «и жить 
торопиться, и чувствовать спешить». В этом процессе переводы играли 
очень заметную роль. Это было рабочее подспорье, не более того: пере
водчиков в переводимом привлекало не столько величие авторов и сла
ва произведений, сколько стройность мироощущения и отчетливость 
художественных средств. Именно поэтому Жуковский переводил боль
ше из Уланда, чем из Шиллера , а Брюсов больше из Приска де Ландель, 
чем из Рембо; именно поэтому у Жуковского трудно провести грань 
между переводом и подражанием, а у Брюсова порой кажется , что неко
торые «переводы» названы так лишь для отвода глаз . 

Как для Жуковского последним словом европейской культуры 
был романтизм, так для Брюсова — символизм. 

Рабочие тетради Брюсова 1890-х годов полны переводов из симво
листов и предсимволистов вперемежку с оригинальными стихотворе
ниями. Первые изданные им книги, маленькие выпуски «Русских симво
листов», уже включали переводы из Эдгара По, Верлена, Рембо, Маллар-



ме, Метерлинка, Тальяда. Раньше чем выпустить первый сборник соб
ственных стихов, он поспешил напечатать сборник переводов из Верле-
на — «Романсы без слов» (1894). Старый Верлен был еще ж и в , безвест
ный переводчик успел послать ему эту книжку на непонятном языке с 
четверостишием: «Еще покорный ваш вассал, я шлю подарок сюзерену, 
и горд и счастлив тем, что Сену гранитом русским оковал.. .» Даже в 
•Tertia vigilia» (1900),первой книге зрелого,классического Брюсова,среди 
«любимцев веков» рядом с брюсовским Ассаргадоном стоял «Соломон» 
Гюго, рядом с Клеопатрой — «Изольда» д 'Аннунцио и рядом со скифа
ми — норвежские моряки Верхарна. Брюсов ощущал эти стихи своими 
и относился к ним, как к своим. Поэтому потом, переиздавая отдельно 
свои переводы из Верлена и Верхарна, он с извинением писал, что на 
некоторые из них «надо смотреть не более как на подражание», а один 
его «перевод» из Метерлинка («Уныние») потом без всяких оговорок 
занял место среди оригинальных брюсовских стихов. 

Молодой Брюсов переводил не поэзию, а поэтику. Он выхватывал 
из переводимого произведения несколько необычных образов, словосо
четаний, ритмических ходов, воспроизводил их на русском языке с ра
зительной точностью, а все остальное передавал приблизительно, запол
няя контуры оригинала собственными вариациями в том ж е стиле . 
В его тетрадях остался любопытный опыт перевода одного сонета Мал
ларме — сперва подстрочный, потом стихотворный: подстрочник сде
лан с удивительной небрежностью, самые простые слова переведены в 
нем неправильно, но Брюсов не обращает на это внимания — это лишь 
толчки для его собственной импровизации в стиле Малларме, в оконча
тельный вариант эти оплошности вообще не попадут, от подлинника 
там останутся лишь одна строка в начале сонета, три в середине да 
несколько слов в конце, а все остальное будет собственным брюсовским 
упражнением в манере Малларме, очередным экспериментом его ху
дожественной лаборатории. (См. об этом нашу статью «Брюсов и под
строчник».) 

В таком подходе к переводу Брюсов был не одинок среди совре
менников, так ж е , как он, искавших путей к новой поэтике. Подобным 
же образом украшал Иннокентий Анненский если не все, то многие из 
своих фантазий на темы «парнасцев и проклятых»; подобным же обра
зом Бальмонт переводил сплеча тома Эдгара По, Шелли и Уитмена, 
безукоризненно воспроизводя то, что ему нравилось в этих поэтах, и 
заменяя собственными вариациями то, что казалось ему в них недоста
точно удачным; а Максимилиан Волошин даже в 1919 г., собрав в кни
гу свои переводы из Верхарна, считал необходимым в предисловии пре
дупредить читателя, что в тех переводах, которые он делал по доброй 
воле, он считал возможным опускать верхарновские строки и добавлять 
свои, и только в нескольких переводах на заказ , к которым он был 
равнодушен, он старался быть точен. 



Но Брюсов не был бы Брюсовым, если бы он остановился на таком 
интуитивном различении добра и зла в вопросах перевода. Его анали
тический ум требовал осмысления стихийного опыта. Это осмысление 
касалось и материала, и метода его переводов. 

Как только Брюсов к 1900-м годам вырабатывает собственный 
художественный стиль — стиль «Тегиа vigilia», «Urbi et orbit, « Stephanos*, 
«Всех напевов», — прежняя потребность в переводческой лаборатории 
для него отпадает. Экспериментаторский интерес сменяется коллекцио
нерским и просветительским: свой запас переводов он рассматривает 
уже не к а к сырье для собственного художественного производства, а 
как готовое изделие для читательского художественного потребления. 
Он пересматривает свои переводы, заменяет неудачные, восполняет про
белы, отделяет главное от второстепенного. Так составляется сборник 
«Французские лирики XIX века» (1909 и 1913), в котором пестрая рос
сыпь имен больших и малых французских символистов упорядочивает
ся по поколениям, снабжается биографическими и библиографически
ми заметками, превращается почти в историко-литературную хрестома
тию. Из этой массы выделяются два имени, они теперь в центре брюсов-
ского пантеона: это Вер лен и Верхарн. Верлен был первой любовью 
Брюсова среди символистов, верность ему он сохранил до конца, и боль
шой том брюсовских переводов из Верлена со статьями и примечания
ми до сих пор остается одним из лучших изданий русского Верлена. 
(Только «одним из лучших», потому что вслед за Брюсовым с перевода
ми Верлена выступил Ф. Сологуб, и книжечка его переводов была тако
ва, что сам Брюсов, не любивший признавать поражений, заявил о его 
превосходстве; но славы первооткрывателя русского Верлена Брюсов 
не уступал никому.) Верхарн открылся Брюсову позже, к концу 1890-х 
годов, а по-настоящему зазвучал в его стихах в революционном 1905 
году: и мятежность, и пафос, и трагизм великого бельгийского ритора 
обрели в русской поэзии такую революционную силу, какой они никог
да не имели в контексте французской словесности. Брюсовский Вер
харн остался образцовым: его переводили многие талантливые мастера 
и при жизни Брюсова, и после его смерти, здесь было много и удач и 
неудач, но интонация, стиль, строй всюду, даже при попытках отталкива
ния, оставались те, которые были заданы Брюсовым. 

Как в выборе поэтов, так и в выборе приемов произвол уступает 
место обдуманности. Брюсов не собирается отказываться от своего спо
соба перевода — от обычая переводить точно самые яркие художествен
ные эффекты подлинника и приблизительно, по мере сил, — все осталь
ное. Но он хочет дать себе отчет, почему ему кажутся самыми яркими 
в таком-то стихотворении такие-то черты, а в таком-то — совсем иные. 
И он отвечает: «Внешность лирического стихотворения, его форма, 
образуется из целого ряда составных элементов, сочетание которых и 
воплощает более или менее полно чувство и поэтическую идею художни-



ка, — таковы: стиль языка , образы, размер и рифма, движение стиха, 
игра слогов и звуков. . . Воспроизвести при переводе стихотворения все 
эти элементы полно и точно — немыслимо. Переводчик обычно стре
мится передать лишь один или в лучшем случае два (большею частью 
образы и размер), изменив другие (стиль, движение стиха, рифмы, звуки 
слов). Но есть стихи, в которых первенствующую роль играют не обра
зы, а, например, звуки слов („The Bells" Эдгара По) или даже рифмы 
(многие из шуточных стихотворений). Выбор такого элемента, который 
считаешь наиболее важным в переводимом произведении, составляет 
метод перевода». Это написано в 1905 г. в статье под броским заглавием 
«Фиалки в тигеле» (статья начинается фразой Шелли: «Стремиться пере
дать создания поэта с одного языка на другой — это то же самое, как если 
бы мы бросили в тигель фиалку с целью открыть основной принцип ее 
красок и запаха»). Поводом для статьи был сделанный Г. Чулковым пе
ревод «Песен» Метерлинка, где Чулков переводил преимущественно об
разы, а не «склад стиха и его движение». И Брюсов продолжает: «В 
„Песнях" Метерлинка важнее их склад, чем их образы. Переводчик 
„Песен" вправе и обязан ради сохранения их склада жертвовать точной 
передачей их образов. Вольным переводом этих „Песен" надо при
знать не тот, который удаляется от точного воспроизведения картин 
подлинника (если, конечно, замысел автора, „идея" песни и проникаю
щее ее настроение сохранены), но тот, который разрушает особенности 
ее склада. Часто необдуманная верность оказывается предательством». 

Это очень хорошее описание того, что есть доминанта в структуре 
художественного произведения и как по этой доминанте должен строить
ся перевод. Мысль Брюсова хорошо запомнилась переводчикам, слова 
его не раз цитировались и цитируются до сих пор — особенно послед
ние слова насчет «необдуманной верности», которая оказывается преда
тельством. Не удовлетворен ею оставался только сам Брюсов. Эта фор
мула была хорошим оправданием того, что он уже сделал в переводе, но 
недостаточным выражением того, что он хотел бы сделать. А он хотел 
большего. И это была не самонадеянная прихоть, а задача, закономерно 
выдвигаемая временем. 

Дело в том, что новая культурная эпоха проявлялась не только в 
стремлении приобщиться поскорей к последним достижениям евро
пейского модернизма от Верхарна до Ж ю л я Ромена. Она проявлялась и 
в потребности перечитать по-новому наследие прежних веков: Пушки
на, Гёте, Данте, Вергилия. Во всех этих смолоду знакомых классиках 
сверстники Брюсова с легкостью видели то, чего не видели их отцы, — с 
одной стороны, таинственные прозрения, с другой стороны, изысканные 
стиховые и образные эксперименты. Эти новые открытия на старых 
местах им хотелось донести до современников. Самым простым сред
ством к этому были бы новые переводы на смену старым. Но каковы 
должны быть эти новые переводы? «По доминанте», как это следовало 



бы по программе «Фиалок в тигеле»? Однако выявить доминанту в ху
дожественной структуре не современного, а давнего произведения, да 
еще такого сложного, как «Фауст» или «Божественная комедия», — 
задача исключительной трудности. Да и допускает ли эта задача един
ственное решение? Ведь все великие создания прошлого уже переводи
лись не раз и по-разному, каждое новое поколение в истории культуры 
видело их «доминанту» в том, что было ему ближе, делало соответствую
щие переводы, а затем приходило следующее поколение с иным взгля
дом, оставляло прежние переводы и бралось за новые. Где ручательство, 
что понимание «Фауста» символистами не отживет так же скоро, как 
понимание его сперва романтиками, а потом реалистами, и что новый 
перевод по новой доминанте в свою очередь не устареет «на корню»? 
Ответ напрашивается один: классическую поэзию нельзя переводить 
так, как можно переводить поэзию новейшую: в новейшей поэзии мож
но непосредственным ощущением отличить главное от второстепенно
го и переводить одно точнее, а другое вольнее, в классической нет второ
степенного, там все главное и все требует точного перевода. И чем 
дальше от нас во времени отстоит переводимое произведение, тем ще
петильнее должны мы быть в этой точности. «Когда речь идет о перево
де великих поэтов Эллады и Рима, — пишет Брюсов в 1913 г., всего 
лишь через восемь лет после «Фиалок в тигеле», — нам кажется необ
ходимым передавать не только мысли и образы подлинника, но самую 
манеру речи и стиха, все слова, все выражения, все обороты; и мы твердо 
верим, что такая передача — возможна». 

Это не значит, что прежний идеал перевода «по доминанте» отме
няется, — это значит, что он раздваивается.. Его программа предполага
ла точность в передаче главного и вольность в передаче второстепенно
го: выражаясь памятными словами Жуковского, в главном поэт-перевод
чик должен был быть «раб», во второстепенном — «соперник». Теперь 
эти две установки разъединились: путь привел к перепутью. В одну сто
рону он повел к идеалу абсолютной точности, в другую — как ни стран
но это звучит — к идеалу абсолютной вольности. 

В самом деле, требуя от переводчика стать «рабом» великого под
линника, Брюсов и не думал запрещать ему «соперничество» с подлин
ником — он только отводил для этого соперничества четко обособлен
ную область, область подражаний. У молодого Брюсова переводы неот
личимо переливались в подражания — зрелый Брюсов ставит между 
ними непереходимую грань. Едва ли не впервые в истории русской 
поэзии он начинает разрабатывать поэтику подражания как специфи
ческого, внутренне определившегося жанра . В начале 1910-х годов од
новременно с декларацией своей новой программы перевода Брюсов 
начинает работать над книгой «Сны человечества»: исполинским цик
лом стилизаций лирической поэзии всех веков и народов. Сюда долж
ны были войти и некоторые переводы, но главным образом — именно 



подражания. («Исторической лирикой» — по аналогии с «историче
ским романом» — удачно назвал их В. Рогов.) В наброске предисловия 
Брюсов писал: «Мне хотелось бы. . . слагать стихи не так именно, как 
слагали их первобытные люди, поэты восточной и античной древности, 
поэты средних веков, эпохи Возрождения и веков следующих вплоть до 
нашего. . . — но так , как они хотели слагать стихи. В обладании всеми 
теми средствами, какие дает техника современной поэзии, я хотел бы 
досказать то, что они порывались выразить.. .» Более отчетливой про
граммы тезиса «переводчик в стихах — соперник» невозможно и же
лать. Но называть это переводом Брюсов отныне отказывается. 

Итак, подражанию предоставляется передавать то, что «порывались 
выразить» поэты прошлого; на долю перевода остается только то, что 
они действительно сказали, но зато и все то, что они действительно ска
зали, без смягчений, без исключений. Не «пересказывать подлинник», 
как делали переводчики скромные, не «соперничать с подлинником», 
как делали переводчики честолюбивые, а «заменять подлинник» — вот 
формула, которую выдвигает Брюсов. «Вопрос стоит раньше всего о пе
реводе классических произведений.. . В таких переводах, с одной сторо
ны, важно и дорого действительно каждое слово, почти — к а ж д ы й звук 
слова; изменить что-либо в переводе почти всегда значит обесцветить и 
обезличить оригинал. С другой стороны, в таких произведениях почти 
каждое слово давало повод на протяжении веков к многочисленным 
комментариям, спорам, выводам; заменять одно выражение другим — 
значит нередко зачеркнуть целую литературу по поводу этого слова. Пе
реводя такие произведения, необходимо быть крайне осторожным и по
стоянно помнить, что за каждой строкой, за каждым стихом стоит длин
ный ряд толкователей, подражателей и ученых, строивших на этой строке 
или на этом стихе свои теории» («О переводе „Энеиды" Вергилия», 1920). 

Перед нами — развернутая и обоснованная программа переводче
ского буквализма. Буквализм — это не бранное слово, а содержатель
ное научное понятие. Перевод всегда есть равнодействующая между 
двумя крайностями — насилием над традициями своей литературы в 
угоду подлиннику и насилием над подлинником в угоду традициям 
своей литературы. Насилие первого рода обычно и называется буква
лизмом; насилие второго рода иногда пытается именоваться творче
ским переводом. В истории перевода перевешивает попеременно то 
одна крайность, то другая: это так же неизбежно, как чередование ша
гов правой и левой ногой. 

Перевод буквалистский рассчитан прежде всего на узкий круг це
нителей, знакомых с подлинником, перевод творческий рассчитан на 
широкую массу читателей, впервые знакомящихся с подлинником че
рез перевод. Перевод буквалистский часто вызывает насмешки: «Он 
становится понятен, только если положить рядом подлинник». Но раз
ве мало есть переводов «творческих», которые, наоборот, если положить 



рядом подлинник, вдруг приводят в совершенное недоумение? «Буква
листский» еще не значит «плохой», «творческий» еще не значит «хоро
ший»; удачи и неудачи возможны как на том, так и на другом пути в 
зависимости не от принципа, а от мастерства и вкуса. Брюсов тоже из
ведал и удачи и неудачи на избранном им пути буквализма; и так как 
он был экспериментатором-первопроходцем, то неудач у него было боль
ше, чем удач. 

Прежде всего была плодотворная неудача — перевод «Энеиды» 
Вергилия. Брюсов работал над ним всю жизнь , так и не успев его за
кончить, и от варианта к варианту перевод становился все последова
тельнее буквалистичен. Здесь каждый стих — решение отдельной зада
чи, исхищрение, цель которого — передать почти каждый образ, каждое 
слово, каждую аллитерацию подлинника; и в каждом стихе Брюсов 
достигает этой цели, но лишь за счет того, что теряется связь задач, связь 
стихов, и читать поэму подряд становится невозможно. Брюсову не уда
лось осуществить свою мечту — стать для Вергилия тем, чем стал Гне-
дич для Гомера, «переводчиком навсегда», но его титанический экспе
римент не пропал даром: после него уже нельзя было переводить ан
тичных поэтов так , как до него, и пример его повлиял даже на практику 
таких переводчиков, которые вовсе не склонны к его теоретическим 
крайностям. 

Затем была неплодотворная неудача — перевод «Фауста» Гёте. 
Брюсов подступался к этому труду еще в молодости, осуществил его в 
1919—1920 гг. , первая часть перевода вышла посмертно, вторая почти 
вся остается еще не изданной. Это неудача, потому что здесь слишком 
много буквализма, чтобы перевод был легок для читателя, и она непло
дотворна, потому что здесь слишком мало буквализма, чтобы перевод 
был поучителен для писателя. Трудно отделаться от впечатления, что 
Брюсов был равнодушен к переводимому произведению: каждый стих 
здесь ставил перед переводчиком не меньше задач, чем в «Энеиде», но 
они не волновали Брюсова, и он не решал их, а обходил. Такой же 
неплодотворной неудачей был и другой труд, замысел которого Брюсов 
вынашивал смолоду, — полный перевод стихов Эдгара По, вышедший в 
год смерти Брюсова: отдельные стихотворения удались Брюсову замеча
тельно, но основной массив перевода остался холоден и громоздок. 

И наконец, была неплодотворная удача — переводы из армянской 
поэзии (главным образом народной и средневековой), этот подвиг 1915 
года, открывший русскому — и не только русскому — читателю целый 
новый поэтический материк. Иногда говорят, что причина удачи в том, 
что Брюсов отошел здесь от буквализма к творческому переводу; это не 
так, по черновикам видно, как боролся Брюсов за то, чтобы донести до 
читателя каждое, буквально каждое слово даже не подлинника, а под
строчника переводимой вещи. «Поэзия Армении» Брюсова могла бы 
стать таким же нарицательным образцом пагубности буквализма, ка-



ним стала, например, «Энеида», если бы за нее неожиданно не подали 
свой решающий голос сами армяне. Хранители и ревнители своей поэ
зии, они больше всего справедливо желали, чтобы «то, что действительно 
сказали» их поэты, и было передано в переводе, а не только служило 
толчком к собственному творчеству переводчиков. Переводы Брюсова 
были ими единодушно признаны за образцовые. Эта слава за ними и 
осталась, их переиздавали, их хвалили, — но им не подражали. Перево
ды из армянской поэзии, делавшиеся русскими поэтами после Брюсова, 
не продолжают его буквалистических принципов, а примыкают к той 
технике «творческого перевода», которая по естественному ходу исто
рии сменила у нас обычаи буквализма с середины 1930-х годов. Удача 
Брюсова осталась неплодотворной. 

Мы должны ценить поэтов раздельно за их искания и за их дости
жения . Общепризнанные достижения Брюсова лежат на золотой сере
дине между крайностями его исканий — это Верхарн, это Вер лен, это 
«Французские лирики XIX века» в окончательных редакциях, это мно
гие его переводы из поэтов разных стран и народов. Но и крайности его 
исканий тоже заслуживают внимания. Переводчики сегодняшнего дня 
могут найти неожиданно много близкого себе в практике самых ранних, 
самых вольных брюсовских переводов. А переводчики завтрашнего дня 
не пройдут мимо поздней буквалистической программы Брюсова и та
ких высоких ее образцов, как переводы из армянской поэзии. 

P . S. О злополучной брюсовской «Энеиде» мы написали отдельную 
статью «Брюсов и буквализм» (в сб. «Мастерство перевода», 8, М., 1971). 
Там говорилось, в частности, вот о чем. В истории русского стихот
ворного перевода сменилось пять периодов. XVIII век был эпохой воль
ного перевода, «склонявшего на русские нравы» и содержание и форму 
подлинников. Романтизм был эпохой точного перевода, приучавшего 
читателя к новым, дотоле непривычным образам и формам: таков 
Жуковский. Реализм XIX века опять стал эпохой вольного, приспосо
бительного перевода — такого, как в курочкинском Беранже. Модер
низм начала XX века вернулся к программе точного перевода: не обед
нять подлинник применительно к привычкам читателя, а обогащать 
привычки читателя применительно к подлиннику: таков не только 
Брюсов, но и все его современники от Бальмонта до Лозинского. Нако
нец, советское время — это реакция на буквализм, спрос на ясность, 
легкость и традиционные ценности русской культуры, эпоха Маршака. 

Легко увидеть: это близко соответствует пяти периодам ис
тории всей русской культуры, пяти этапам распространения образо
ванности в России. В этом процессе чередуются периоды распростра
нения культуры вширь и вглубь. «Вширь» — это значит: культура 



захватывает новый слой общества быстро, но поверхностно, в упро
щенных формах, как общее знакомство, а не внутреннее усвоение, как 
заученная норма, а не творческое преобразование. «Вглубь* — это зна
чит: круг носителей культуры заметно не меняется, но знакомство с 
культурой становится более глубоким, усвоение ее более творческим, 
проявления ее более сложными. В XVIII в. шло распространение куль
туры вширь — в массу невежественного дворянства. В начале XIX в. 
было достигнуто насыщение, культура пошла вглубь и дала Жуков
ского, Пушкина и Лермонтова. Середина XIX в. — новое движение 
культуры вширь: в массу невежественного разночинства. В начале 
XX в. и здесь достигнуто насыщение, культура идет вглубь и дает 
расцвет «серебряного века». После революции культура вновь идет 
вширь, в массу невежественных рабочих и крестьян. Движение это 
еще не закончилось, потребителями культуры являются очень разные 
слои общества, и они нуждаются в разных переводах. 

Перефразируя С. С. Аверинцева, мы можем сказать: цивилизация 
с цивилизацией знакомится так же, как человек с человеком. Чтобы 
знакомство состоялось, они должны увидеть друг в друге что-то об
щее: чтобы знакомство продолжалось (а не наскучило с первых же 
дней), они должны увидеть друг в друге что-то необщее. На первых 
порах знакомства перевод отбирает для читателя те черты фран
цузского, латинского или китайского духовного мира, которые имеют
ся и в его собственном характере. А затем постепенно он раскрывает 
читателю нового знакомца уже во всей широте и предоставляет 
читателю самому приспосабливаться к непривычным (а то и неприят
ным) чертам его духовного склада, будь то чужая вера или чужое 
стихосложение, — если, конечно, читатель намерен поддерживать это 
общение. 



БРЮСОВ И ПОДСТРОЧНИК 
Попытка измерения 

Что касается содержания, то здесь идеалом было: 
сохранить и в стихотворной передаче подстрочную 
близость к тексту, поскольку она допускается духом 
языка, сохранить все образы подлинника и избегать 
всяких произвольных добавлений. 

В. Я. Брюсов. Задачи издания. — <Поэзия 
Армении с древнейших времен до наших 
дней*. 

О подстрочнике у нас говорили и писали много, но изучали его 
мало. Обычно споры о подстрочниках сводились к признанию, что пере
вод с подстрочника — не позор, а несчастье и что в будущем мы на
учимся обходиться без них. Уверенность в будущем отвлекала от на
стоящего: с подстрочников переводили и переводят в огромных количе
ствах, но теоретических наблюдений над этой практикой почти нет. 
Между тем теоретический интерес перевода с подстрочника очень ве
лик . Переводческий процесс состоит из двух этапов: понимания и офор
мления. Обычно при анализе они трудноразделимы: когда мы видим в 
переводе с оригинала какое-то отклонение от подлинника, мы, как пра
вило, не можем сказать, то ли здесь переводчик увидел в словах подлин
ника больше (или меньше), чем видим мы, то ли он увидел то ж е , что и 
мы, и только не сумел (или не захотел) уложить увиденное в строки 
перевода. При переводе с подстрочника они разделены: понимание тек
ста целиком задает подстрочник, оформление берет на себя перевод
ч и к . Отклонение от буквы оригинала переводчик может объяснить 
своим «проникновением в дух» подлинника, отклонение от подстроч
ника (за величайшими исключениями) не может быть «проникнове
нием в дух», а может быть только «от лукавого», только вольностью пере
водчика. 

Все это делает чрезвычайно любопытным сопоставительный ана
лиз подстрочников и сделанных по ним переводов. Поэтому драгоцен
но то, что от работы Брюсова над «Поэзией Армении» в архиве сохрани
лись (РО Р Г Б , ф. 386) не только рукописи переводов, но и подстрочники 
(П. Макинцяна и К. Микаэляна, реже В. Теряна) для работ Брюсова и 
его товарищей по изданию. Брюсов, как известно, изучал армянский 
язык , но, конечно, за несколько месяцев он не мог узнать его настолько, 
чтобы опираться на подлинник в обход подстрочника: по-видимому, он 



понимал, какое слово транскрипции соответствует какому слову подстроч
ника, но оттенки смысла и связи слов представлял себе только по под
строчнику, и в трудных случаях — по консультациям П. Макинцяна 1 . 

Вот два маленьких примера (по пять строчек) работы переводчи
ков над подстрочником. 

Первый — из «Давида Сасунского», гл . 4, п о д с т р о ч н и к 
(к. 17, ед. 5, л . не нум.): «Мсрамэлик больше не держал (не стал дер
жать) Давида. Мать отправила его: он прибыл к дяде». П е р е в о д 
В. Брюсова: «Мысрамэлик не стал Давида держать, И к дяде назад 
вернулся Давид». П о д с т р о ч н и к : «Дядя заказал (велел сшить) 
для него железные сапоги, Еще железную палку заказал (велел сде
лать), Сделал Давида пастухом (пастухом, пасущим ягнят)». П е р е -
в о д: «Из железа Ован сапоги заказал, Из железа Ован посошок при
пас, И стал Давид с той поры пастухом». 

Второй пример — из Ов. Туманяна, «Ануш», П о д с т р о ч н и к : 
«И с шумным-шумным криком радости Победителя посадила на тахте 
близ Жениха*. П е р е в о д Вяч. Иванова: «Ведет с почетом к жени
ху, Сажает рядом на тахту». П о д с т р о ч н и к : «От криков востор
га, от рукоплесканий дрожат стены и потолок», в п е р е в о д е пропу
щено. П о д с т р о ч н и к : «А из-за занавески новоявленной невесты 
Глядят стоя молодицы и девицы». П е р е в о д : «Меж тем за тканию 
узорной Взор девичий, как страж дозорный, Горящий, любопытный взор 
победу судит и позор». 

Совершенно ясно и далеко не ново, что перед нами два разных 
типа обращения с подстрочником: Брюсов старается сохранить каждое 
слово подстрочника и лишь переставляет их ради метра или заменяет 
некоторые ради стиля; Иванов пересказывает подлинник своими соб
ственными словами. Переводы эти можно противопоставить как «точ
ный» («буквалистский» в буквальном смысле этого слова) и «вольный» 
(«творческий», как принято ныне выражаться). Но спрашивается: нельзя 
ли эти понятия выразить в количественных показателях, нельзя ли 
говорить не просто «один перевод точнее, а другой вольнее», но и «один 
настолько-то точнее, другой настолько-то вольнее?» 

Мы испробовали очень простой и грубый, но, думается, для начала 
достаточно показательный способ измерения точности: подсчет коли
чества знаменательных слов (существительных, прилагательных, глаго
лов, наречий), сохраненных, измененных и опущенных-добавленных в 
переводе по сравнению с подстрочником. Теле, в приведенном примере 
из «Давида Сасунского» сохраненными являются слова «Мысрамэлик», 

1 Архивные подстрочники не раз привлекались исследователями армянских 
переводов Брюсова (особенно в статьях сборника «Брюсовские чтения 1966 года», 
Ереван, 1968), но систематический учет их близости с окончательными перево
дами делался редко (лучше всего —- в статье К. В. Айвазяна «О некоторых 
русских поэтах-переводчиках «Поэзии Армении» [Айвазян 1968, 229—299]). 



«Давид», «держать» и т. д.; измененными — «из железа» (однокорен-
ной синоним), «посошок» (разнокоренной синоним); опущенными — 
«мать отправила его»; добавленных нет. На подробностях методики здесь 
нет возможности останавливаться, заметим только, что точность пере
дачи существительных неизменно бывает в по л тора-два раза больше, 
чем точность передачи остальных частей речи: видимо, подлинник «уз
нается» прежде всего именно по существительным. Выделим лишь два 
суммарных показателя, которые, как кажется , могут характеризовать 
перевод в целом. Во-первых, это показатель точности — доля точно 
воспроизведенных слов от общего числа слов подстрочника; во-вторых, 
это показатель вольности — доля произвольно добавленных слов от 
общего числа слов перевода (и то и другое — в процентах). Оба показа
теля дополняют друг друга; порознь они давали бы картину неполную: 
можно, например, представить себе перевод, старательно сохраняющий 
слова подстрочника, но еще старательнее заглушающий их множеством 
произвольных добавлений. 

Перечислим показатели точности и вольности для ряда текстов из 
«Поэзии Армении» объемом в 50—150 слов (50 знаменательных слов — 
средний объем сонета, 150 и выше — отрывка из поэмы). «Давид Са-
сунский» (белый акцентный стих) — 58% точности и 1 5 % вольности; 
Ав. Исаакян , «Абул-Ала-Маари» (сура 6: длинные стихи с парной риф
мовкой) — 54 и 2 7 % ; Саят-Нова, песни 1—2 (четверостишия с четвер
ной рифмовкой) — 53 и 1 1 % , 33 и 3 5 % ; Мецаренц, сонет 2 — 37 и 2 9 % , 
сонет 3 — 37 и 2 0 % ; Тэкэян, сонет из Приложения к антологии — 46 и 
2 4 % ; Исаакян, «Я увидел во сне. . .», перевод Блока — 55 и 1 8 % , перевод 
Брюсова — 53 и 1 8 % ; А. Чарыг, «Тринадцать лет ей.. .», перевод С. Бобро
ва — 54 и 5% (минимальный показатель вольности в нашем материа
ле!), перевод Брюсова — 40 и 1 9 % ; Иоанйисиан, «Умолкли навсегда. . .», 
перевод Бальмонта — 34 и 46% (максимальный показатель вольности в 
нашем материале!); Туманян, «Ануш», п. 3 , пер. В. Иванова — 27 и 3 6 % 2 . 

Из этого ряда показателей прежде всего бросается в глаза разница 
между Брюсовым и Блоком, с одной стороны, Бальмонтом и Ивановым — 
с другой (последние больше добавляют в перевод своих собственных 
слов, чем сохраняют слов подлинника). Это и есть та разница между 
«точными» и «вольными» переводами, которая интуитивно ощущается 
всяким, а здесь только впервые объективно измерена. Далее, обращает 
внимание постепенное нарастание вольности с постепенным усложне
нием строгости ритма (от акцентного стиха к ямбу) и строгости риф
мовки (от белого стиха к сонетам). И то и другое налагало дополнитель
ные ограничения на отбор слов: в белый стих вложить нужное содер-
жание всегда легче, чем в рифмованный. Этот ряд можно продолжить, 

2 Подстрочники см.: к. 18, ед. 17, лл. 3—4, 1—15 (Исаакян), ед. 15, л. 14 
(Иоаннисиан); к. 19, ед. 3, лл. 1—2 (Мецаренц); ед. 8, лл. 9—10 (Саят—Нова); 
ед. 13, лл. 5—6 (Тэкэян); ед. 17, лл. 1—2 (Чарыг). 



рассмотрев переводы в прозе, где стиховых ограничений нет совсем, а 
есть л и ш ь стилистические. Брюсов прозу с подстрочника не перево
дил; подсчет по одному советскому переводу с узбекского подстрочни
ка (роман Д ж . Икрами «Поверженный» в пер. В. Смирновой, очень 
бережном и аккуратном) дал показатель точности 55 , показатель воль
ности — 1 5 % , как в «Давиде Сасунском» Брюсова. Это значит: точность 
переводов Брюсова не только относительно высока (по сравнению с Баль
монтом и Ивановым), она еще и абсолютно высока — приближается к 
пределу, при котором перевод становится хорошо отредактированным 
подстрочником. 

Нет надобности напоминать: те понятия «точности» и «вольно
сти», о которых здесь идет речь, — понятия исследовательские, а не 
оценочные: «точный перевод» не значит «хороший перевод», а «воль
ный перевод» — «плохой перевод». Какой перевод хорош и какой плох, 
это решает общественный вкус, руководствуясь множеством самых раз
личных факторов. Если, скажем, составитель антологии интуитивно чув
ствует, что такой-то перевод хорош, а такой-то плох, он возьмет один и 
отвергнет другой, не утруждая себя расчетами точности и вольности. Но 
между явно хорошим и явно плохим всегда есть огромный слой сред
них переводов, перед которыми интуиция молчит; и здесь разумный 
составитель обратит внимание на степень точности и из двух одинаково 
заурядных переводов одного стихотворения выберет тот, который хотя 
бы больше доносит от подлинника. Так приходилось поступать и Брю-
сову. Из двух переводов стихотворения Чарыга «Тринадцать лет ей...» 
он поместил перевод С. Боброва в тексте, а свой лишь в приложении, — 
потому что, к а к мы видели, первый был заметно точнее. Из двух вариан
тов собственного перевода стихотворения Теряна «Ужель поэт после
дний я. . .» (с неправильным ударением «Наири» и с правильным «Наи-
рйЧ) Брюсов печатает первый (показатели 63 и 22%) , а не второй, кото
рый более волен (показатели 58 и 3 2 % ) . Из трех переводов стихотворе
ния Иоаннисиана «Араз» (В. Шершеневича — показатели 44 и 1 8 % ; 
К. Липскерова — 34 и 2 4 % ; анонимный, с другого подстрочника, — 45 
и 3 1 % ) — Брюсов безошибочно отбирает перевод Шершеневича , а 
остальные остаются в архиве (см. Приложения) . Разумеется, Брюсов не 
делал подсчетов, а судил на глаз; но из этих примеров видно, во-первых, 
как зорок был этот глаз , а во-вторых, — чем он руководствовался: бук
вальной пословесной близостью к подстрочнику. 

Все эти примеры — из позднего Брюсова, из тех лет, когда буква
лизм был его осознанной программой. Но пришел к этому Брюсов дол
гим путем, а в начале пути его манера была совсем другая — вольная, 
как у Бальмонта и Иванова, или как то, что теперь называется «творче
ским переводом». По счастью, мы и здесь имеем возможность изме
рить его точность и вольность сравнением с подстрочником, притом — 
с подстрочником, сделанным им самим. В 1895 году Брюсов переводил 



Малларме, поэта, которого и с хорошим знанием французского я зыка 
понять трудно, а Брюсову тех лет, рвавшемуся как можно скорее учре
дить русский символизм, не хватало если не знания, то внимания . По
этому он переводил Малларме в два приема: сперва составлял подстроч
ник, очень небрежный, а потом перелагал его в стихотворный перевод, 
очень вольный. Так сделаны два стихотворения. Одно из них знамени
тый «Лебедь»; потом, в 1906 г., Брюсов перевел его вторично и включил 
во «Французских лириков XIX в.», а первый перевод остался неопублико
ванным (к. 14, ед. 5 / 3 , лл . 32—33). Это полезное напоминание о том, 
что точный перевод и хороший перевод — разные вещи: ранний из 
них точнее (показатели 43 и 3 8 % , тогда как в позднем — 32 и 3 6 % ) , но 
поздний интуитивно ощущается как лучший. Другое стихотворение — 
сонет «M'introduire dans ton histoire*. Оно так и осталось в рабочей тетради 
(там ж е , л . 7); но работа над ним так характерна для ранней манеры 
брюсовского перевода, что о нем стоит сказать подробнее. 

Стихотворение Малларме очень темное; общий смысл его, по-види
мому, такой: «Ты смягчила свое ледяное равнодушие ко мне; я расте
рян и предвижу насмешку, но все-таки рад своему торжеству». Маллар
ме выражает это следующим образом (прозаический перевод — наш): 
«Ввести меня в твою историю можно лишь растерянным героем, сту
пившим голою ногой на мураву земли, грозящей ледникам. Мне неве
дом простодушный грех, торжеству которого ты дала бы себе волю сме
яться. Скажи, не рад ли я видеть воздух — гром и рубины при колес
ных ступицах, — к а к этот огонь, рассеяв свои царства, красной смертью 
сверлит колесо единственной вечерни моих колесниц?» Брюсов запи
сывает такой подстрочник: «Ввести меня в твою историю это встрево
женный герой если у него есть голый талант касающийся какого-ни
будь газона территории есть посягательный глетчер я не знаю наивного 
греха что ты не помешаешь осмеять очень громко его победу, скажи 
разве я не рад гром и рубин в ступице колеса видеть в воздухе эту 
умершую (du feu — огонь) дыру вместе с рассеянными (epars) царствами 
как умереть багряница колесо единственной вечерне церковной книги 
моих колесниц». А из этого подстрочника Брюсов делает такой стихо
творный текст: 

M'introduire dans ton histoire Услышать твой рассказ комедий 
C'est en heros effarouche Вот он встревоженный герой 
S'il a du talon nu touche To гений встреченный зарей 
Quelque gazon de territoire Угроза бледная соседей 

A des glaciers attentatoire To голос вечно юной меди 
Je ne sais le naif peche Где умер призрак боевой 
Que tu n'auras pas empeche He помешает лепет твой 
De rire tres haut sa victoire Смеяться вслух его победе 



Dis si je ne suis pas joyeux 
Tonnerre et rubis aux moyeux 
De voir en Fair que ce feu troue 

Скажи восторг в моих очах 
В ступицах буря и рубины 
Что вижу горные картины 

Avec des royaumes epars 
Comme mourir pourpre la roue 
Du seul vesperal de mes chars 

Меж царств разбросанных во прах 
Чтоб умирать как багряницы 
Триумф единой колесницы. 

Показатель точности — 32, вольности — 5 3 % , т. е. даже больше, 
чем было у Бальмонта и Иванова: больше половины слов вписаны Брю-
совым от себя. Видимо, подстрочник и делался с расчетом на такое 
обращение: он представляет собой откровенно бессвязный набор слов, 
ошибки в нем порой удивительны (• talon* — «каблук» переведено «та
лант»; впрочем, и в «Лебеде» Брюсов спутал «col» и «vol», «шею» и 
«полет»). Отчего такая небрежность? Оттого, что ранний Брюсов перево
дит не поэзию, а поэтику. Ему нужно создать на русском языке стиль 
непонятной словесной вязи , на что-то смутно намекающей; он перени
мает этот прием у Малларме, а образы, на которых он демонстрирует 
этот прием, ему безразличны, и он с легкостью заменяет их своими: 
такие отсебятины, как «гений, встреченный зарей», «призрак боевой», 
«триумф», «голос вечно юной меди», — это устойчивые образы собствен
ного, и не только раннего, творчества В. Брюсова. То, что получилось в 
результате, выглядит почти пародийно; но если это пародия, то пародия 
на то, что сейчас красиво называется «творческим переводом». 

С этого Брюсов-переводчик начинал, а затем он последовательно 
эволюционировал к той буквалистической точности, о которой речь была 
выше (см. подробнее статью «Брюсов-переводчик. Путь к перепутью» в 
настоящем сборнике). Вначале он переводил приемы — в конце он 
переводил тексты; вначале вдохновлялся верой в себя, в конце — ува
жением к переводимому памятнику. Это был не личный, а общий путь: 
в 1880—1890-х годах все (кроме разве что старого Фета) переводили с 
брюсовской свободой, а к 1920-м годам все (кроме разве что неисправи
мого Бальмонта) переводили с брюсовской буквальностью. Затем, как 
известно, маятник качнулся в обратную сторону, буквализм подвергся 
осуждению, а господствующей стала вольная манера. Питомником ее 
были переводы из современных поэтов народов СССР, когда на любую 
вольность переводчик мог получить авторизующее согласие автора. 
Показатели вольности, получающиеся при сравнении современных пе
реводов с подстрочниками, далеко превосходят ту вольность, которую 
позволяли себе Бальмонт, В. Иванов и молодой Брюсов. Так, К. Ваншен-
кин и В. Солоухин, опубликовав три своих перевода вместе с подстроч
никами, по которым они были сделаны 3 , отметили расхождения, но ре
зультатами остались довольны: «Сохранились.. . общая канва, детали и 

3 Ваншенкин К. Альма матер. — «Лит. Россия», 1975, 5 дек.; Солоухин В. 
Постигнуть тайну оригинала. — «Лит. газета», 1977, 5 янв. 



дух оригинала» (Ваншенкин), «Я ничего, по существу, не убавил и не 
прибавил» (Солоухин). А объективные показатели таковы: Ваншенкин, 
«Цепной мост», из О. Чиладзе: точность 4 1 , вольность 58; Солоухин, 
«Жалоба», из Г. Эмина: точность 42, вольность 6 2 % ; Солоухин, «Без 
предпочтения», из П. Боцу: точность 33 , вольность 7 2 % , — две трети 
слов опущены и три четверти слов вписаны переводчиком, который 
считает, что он «ничего не убавил и не прибавил». 

Однако мы помним, что история принципов перевода похожа на 
качания маятника; будем же полагать, что при следующем качании 
переводчикам пригодится опыт не юного брюсовского своеволия, а зре
лого брюсовского буквализма. 

П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

1. В . Брюсов. Перевод стихотворения В. Теряна «Ужель поэт 
последний я...» (неизданный вариант, к . 18, ед. 3 , л . 17). 

а) «Предподстрочник» (пословесный перевод) В. Теряна: 

Ужели — последний — поэт — (есмь) — я / Последний — певец — моей — 
страны / Смерть — ли — иль сон — тебя / Объял (сковал) — светлая — 
Наири? / / Чужак (бездомный) — в краю — тусклом / Светозарная (осиян
ная) — о тебе — я мечтаю / И — звучит — как — молитва / Царственный — 
твой — язык (твоя речь) / / Звучит — всегда (постоянно) — глубокая — и — 
светлая / И — язвит (пронзает) — и — сжигает / / (вопросительное слово) — 
пламенные — розы — твои — ярче (горят) / Иль — раны — мои — пылающие 
(огневые) / / С о страхом — вот — зову я — тебя / Объял (сковал) — 
светлая — Наири. 

б) Подстрочник В. Теряна: 

Ужели последний поэт я, / Последний певец моей страны. / Смерть ли то 
или сон / Сковал тебя, светлая Наири? / / Бездомный — в стране туманной 
(тусклой), / Осиянная, о тебе я мечтаю, / И звучит, как молитва, / Твоя цар
ственная речь (твой язык). / / Звучит постоянно (всегда), глубока и светла, / И 
ранит (поражает, пронзает) и сжигает (жжет). Розы ль твои пламенные — ярче / 
Иль раны мои пылающие? / / Объятый страхом — вот зову я (взываю): / 
Засияй (восстань в блеске), мечта, Наири! / Ужели последний поэт я, / Последний 
певец моей страны? 

в) Перевод В. Брюсова (слева 
ва — опубликованный): 

Ужель поэт последний я, 
Певец последний Наири? 
Ты умерла ль страна моя, 
Иль спишь в предчувствии зари? 

— неопубликованный вариант, спра-

Ужель поэт последний я, 
Певец последний в нашем мире? 
Сон или смерть — та скорбь твоя, 
О светлая страна Наири? 



К твоим огням мечта летит, 
Но, как бездомный, я поник; 
Лишь, как молитва, мне звучит 
Твой древний, царственный язык. 

Глубок и светел, в смене грез, 
Звучит и ранит, осиян... 
Что ярче? — цвет родимых роз 
Иль кровь моих горящих ран? 

О, воссияй, страна моя! 
Здесь, в страхе, я простерт, смотри! 
Ужель поэт последний я, 
Певец последний Наири? 

Во мгле, бездомный, я поник, 
Томясь мечтой об осиянной, 
И лишь твой царственный язык 
Звучит молитвой неустанной. 

Звучит, и светел и глубок, 
Жжет и наносит сердцу раны. 
Что ярче: розы ли цветок 
Иль кровь из сердца, ток багряный? 

И стонет, в страхе, мысль моя: 
«О, воссияй, мечта, Наири! 
Ужель поэт последний я, 
Певец последний в нашем мире?» 

2. К. Липскеров и аноним. Переводы стихотворения И. Иоанни-
сиана *Араз*. 

а) Подстрочник I (к. 18, ед. 15, л . 8): 

Араз пришел, ударяя волной (Араз течет бурно) / О скалистые утесы, о 
берега ударяя. / Где мне схоронить свое горе, / Чор голову о землю ударяя? 
(«чор» — сухой; в приложении к голове — эпитет вроде «буйный, бесталанный», 
«Ударять головой о землю» — выражение для обозначения безысходного горя). 
/ / Эй, ты, мой Араз, обильный водой, / Мою прекрасную милую не видел ли ты? 
/ Я не достиг своей заветной мечты, / Араз, не утолил ли ты мою тоску по ней? 
(Он ее не видел, он тоскует по ней. Если Араз видел ее, то Араз утолил его тоску 
по ней). / / Тучи легли на горе Масис (М. — гора Арарат), / Я остался в тоске 
по моей милой. / Ради бога, сожженному моему сердцу/ Принеси ответ на 
будущий год. / / Ночью без сна письмо пишу, / Слезы свои превращаю в реку. 
/ Араз, не успеет еще заря достичь твоих вод, / Как я свое черное горе принесу 
тебе. / / Словно луч упал на камень, / Так огонь попал в мое сердце, / С 
сводчатых бровей, темных очей / Горе свалилось на мою юную душу... 

б—в) Пер. К. Липскерова (к. 17, ед. 16, л . 20) — слева, пер. В. Шер
шеневича (опубликованный в «Поэзии Армении») — справа: 

Араз пришел, волной бия, 
О кряж береговой бия. 
Где горе схороню свое, 
Чело о прах земной бия? 

Араз мой многоводный, ты 
Видал ли милые черты? 
Своей я грезы не достиг, 
Ты ль утолишь мои мечты? 

Араз течет, волной бия, 
Волной в утес крутой бия. 
Где схороню свою тоску, 
О землю головой бия? 

Араз, твой вал встаёт сильней! 
Ты не видал ли яр моей? 
Мне не достичь заветных грез, 
Так утоли тоску по ней! 



Спят тучи на горе Масис. 
Надежды скорбью облеклись. 
Во имя Господа, ко мне 
С ответом благостным стремись. 

Пинту бессонной ночью я, 
И слезы льются в два ручья. 
Еще заря не заблестит, 
К тебе домчится скорбь моя. 

Как будто блеск из туч упал, 
На сердце так мне луч упал, 
С крутых бровей, из черных глаз 
Страх в эту душу, жгуч, упал... 

Густеют тучи над горой, 
Один грущу о дорогой, 
И сожжена душа моя: 
Что ждет ее, — молю, — открой! 

Пииту письмо в бессонный час 
И слезы лью рекой из глаз: 
Заря еще не тронет волн, 
К тебе снесу печаль, Араз! 

На камень луч дневной упал, 
Так в сердце пламень злой упал; 
Из черных глаз, с бровей дугой 
Мне в душу страх немой упал... 

г) Подстрочник II (к. 18, ед. 15, л . 9): 

Несется Араз, играя волнами, / Скалами (камнями) бьет он о берег. / Где 
схоронить мне мое горе, / Одинокую голову где'бы сложить (букв, сухой голо
вой биться об землю). / / Ай, мой Араз, воды твои поднялись (обильны, поло
водье), / Не видел ли ты моей красивой милой (мою красивую возлюбленную). / 
Знать, не суждено мне достичь мечты моей, / Араз, хоть ты за меня утолил ли 
тоску? / / Облака легли на гору Масис, / Не утолить мне тоски по милой. / 
Заклинаю тебя богом, сожженному сердцу / Принеси ответ на тот год. / / Ночь 
без сна пинту посланье. / Точно река — слезы мои. / Араз, еще рассвет не пал на 
воды твои, / А я горе мое принес тебе. / / Вот луч пал на камень (скалу), / 
Огонь пал на сердце мое. / Из-за изогнутых бровей, темных очей / Горе пало на 
молодое сердце... 

д) Пер. неподписанный (к. 17, ед. 16, л . 24): 

Бежит Араз, кипя волной, 
Уступы скал дробя волной. 
Куда мне горе сбыть мое, 
Что бьет меня, слепя, волной? 

Араз, ты воднее морей, 
Не видел милой ты моей? 
Не напоить мечтой тоски — 
Напой водой, Араз, своей. 

Мерцает в тучах Арарат; 
Что час — тоска сильней в сто крат. 
Я буду ждать: хоть через год 
Ответ мне дай, Араз, мой брат. 

Пишу письмо ночной порой 
И слезы лью на грудь рекой. 
Но лишь заря, я вновь, Араз, 
Предстану с горем пред тобой. 



Как падает на камень луч, 
На сердце пал огонь горюч. 
Свалилось горе в душу мне 
С очей тех — звезд, с бровей тех — туч... 

3 . В. Брюсов. Перевод стихотворения С. Малларме «Лебедь» (не
изданный вариант, 1895). 

а) Автоподстрочник: 

Девственный, живучий и прекрасный, сегодня растерзает ли он нам взмахом 
опьяненного крыла это твердое забытое озеро, которое посещает под инеем про
зрачный ледник полетов, которые не бежали. / / Лебедь этих дней вспоминает, 
что это он, дивный, но без надежды освобождается, чтобы не петь страну, где жить, 
когда засверкало уныние неплодной (скудной) зимы (непроизводительной). / / 
Весь его полет потрясет эту белую агонию, наложенную местностью на птицу, 
которая ее презирает, но на ужас почвы, где пленены его крылья. / / Фантом, 
который показывает в этом месте свое чистое сияние, он делается неподвижным в 
холодном сне презрения, которое Лебедь бесполезно надевает среди изгнания. 

б) Перевод: 

Живучий, девственный, прекрасный, как всегда, 
Крылом восторженным он разобьет ли ныне 
Немое озеро, где покрывает иней 
На ясном леднике полеты без следа. 

И Лебедь прошлых дней, томяся от стыда, 
Вдруг вспомнит: «это я» и борется на льдине, 
Чтоб ни рыдать, ни петь в развенчанной пустыне, 
Когда больной зимы повисли холода. 

Агонию снегов пусть потрясают взмахи, 
Пространство белое, что отрицает он. 
Но крылья пленены навеки в этом прахе. 

Фантом, который здесь так ясно озарен, 
Недвижимо замрет в холодных снах презренья, — 
Напрасен их покров, в изгнаньи нет спасенья. 

<Приписка Брюсова:> Мне удалось передать очень близко, но... все 
изящество подлинника исчезло. 

P. S. Самое подробное описание и демонстрация предложенного мето
да учета точности и вольности — в статье В. В. Настопкене (1981). 
Это часть диссертации, написанной под нашим руководством. Настоп
кене удалось найти интереснейший материал для обследования соот-



ношения перевода с подстрочником: стихи, присланные когда-то на 
конкурс переводов из С. Нерис и сделанные с единого для всех конкур
сантов подстрочника. Большинство переводов были ужасны: из ее 
обзора особенно ясно видно, что точность и художественное качество 
перевода — вещи разные. Конечно, переводы, сделанные без подстроч
ника, непосредственно с языка оригинала, анализировать труднее: не 
всегда ясно, можно ли считать такое-то слово перевода точным соот
ветствием такому-то слову оригинала; поэтому здесь все цифры по
лучаются более приблизительными и зыбкими. Однако некоторые убе
дительные результаты удалось получить и здесь (по переводам Пуш
кина, по переводам из античных трагиков): они приводятся в следую
щих статьях. 



АННЕНСКИЙ — ПЕРЕВОДЧИК ЭСХИЛА 

И. Ф. Анненский вошел в историю русской классической филоло
гии как переводчик Еврипида. Репутация сделанного им перевода ус
тановилась прочно. Это творческий подвиг; это образец последователь
но выдержанного единого поэтического стиля, обладающего редкостной 
внутренней цельностью; но в этом стиле больше индивидуальности 
Анненского, чем Еврипида; в нем слишком много вольности и субъек
тивности. Образцовую характеристику переводческого стиля Аннен
ского в его Еврипиде дал в свое время Ф. Ф. Зелинский, и дал ее триж
ды: в статье о прижизненном томе «Театра Еврипида» Анненского, в 
некрологических воспоминаниях об Анненском и в дискуссии о своих 
редакторских поправках в переводах Анненского. Эти суждения обще
известны, и нет надобности их повторять. Напомним л и ш ь сентенцию: 
«Субъективизм в художественном переводе неизбежен; его же право 
на внимание читателей стоит в прямой пропорции с интересностыо самого 
субъекта» [Зелинский 1916, 343]; и констатацию: «специально И. Ф. очень 
дорожил индивидуальными особенностями своего перевода и сдавался 
только перед очевидностью» [Зелинский 1911 , 373]. 

Дальних объяснений этому искать нет надобности. Судьба Аннен
ского в поэзии трагична. Формирование его творчества совершалось в 
провале между прозаизированной поэзией второй половины XIX в. и 
символической поэзией начала XX в. Он хотел стать русским Маллар
ме, располагая художественными средствами Надсона (который, кстати 
сказать, был моложе его). В оригинальном творчестве это чудо ему уда
лось: он создал новый поэтический я з ы к . В переводном творчестве это 
удалось меньше: он просто перенес в него я з ы к своего оригинального 
творчества. В собственной эпохе ему не находилось места. В начале 
своего пути он далеко опережал современную поэзию, в конце (как всем 
казалось) отставал от нее. А когда после его смерти все оценки при
шлось выводить заново, то оказалось: Анненский как поэт был совре
менником по крайней мере зрелого Мандельштама, а Анненский-пере-
водчик так и остался приблизительно современником Якубовича-Мель-
шина (такого ж е , как он, одинокого любителя Бодлера). Заметнее всего 
это, конечно, по переводам Анненского из французов; но таков же и 
главный труд его жизни , его Еврипид. Еврипида он представлял себе 
таким, к а к и м сам себе казался: утонченным, одиноким и непонятным, 
так сказать облагороженным и гармонизированным образом «проклято
го» поэта-декадента. От лица такого Еврипида он и писал свои русские 
тексты еврипидовских драм. Отсюда — и субъективность, и вольность. 

До сих пор никому из повторявших слова о вольности переводов 
Анненского не приходило в голову измерить степень этой вольности, 
показать ее объективно, сопоставить ее с вольностью, допускавшейся 



другими поэтами-переводчиками. Для этого не было метода. Мы попы
тались разработать такой метод объективного измерения точности и 
вольности перевода — более надежный при анализе переводов с под
строчника» более приблизительный при анализе переводов с оригинала. 
Вкратце он изложен в статье «Брюсов и подстрочник» (см. выше), под
робно продемонстрирован в статье В. В. Настопкене «Опыт исследова
ния точдости перевода количественными методами» [Настопкене 1981]. 
Ограничимся здесь двумя основными понятиями: показатель точнос
ти перевода — это процент знаменательных слов оригинала, сохранен
ных в переводе; показатель вольности перевода — это процент знаме
нательных слов перевода, замененных или добавленных по сравнению с 
оригиналом. (Знаменательные слова — это существительные, прилага
тельные, глаголы, наречия; точнее всего обычно переводятся существи
тельные, вольнее всего — прилагательные и наречия.) Эти два показа
теля йе дублируют друг друга: легко представить себе перевод, в кото
ром слова оригинала сохранены почти все, но затоплены таким коли
чеством переводческих отсебятин, что назвать этот перевод точным без 
оговорок невозможно. 

И вот, глядя на переводы Анненского из Еврипида, мы можем за
метить: та вольность, о которой говорят все критики , распределяется по 
его тексту неравномерно. Она различна для стихомифии, для монолога, 
для хора. В стихомифии переводчику приходится точно укладываться 
стих в стих; в монологе он может припускать себе лишние строчки для 
простора (известно, как широко пользовался этим Анненский); в хоре, 
ритмы которого точной передаче не поддаются, он фактически не стес
нен ничем. 

Д л я анализа мы взяли три отрывка из неизданного перевода траге
дии Еврипида «Умоляющие» (почему — скажем потом). Считалось, что 
этот перевод утерян, на самом деле он хранится в ОР Р Г Б и сейчас 
подготовлен к печати. В качестве образца монолога взяты ст. 1—26: 

— Деметра, ты, которая блюдешь 
Очажный огн! Элевсиса, и вы... 

в качестве образца стихомифии — ст. 115—143: 

— О чем мольба? Чего от нас желаешь?.. 
— Ты знаешь, царь, мой пагубный поход... 

в качестве образца хора — ст. 42—78: 

— Старуха в плаче старухе 
В пыли целует колени... 

Вот округленные показатели точности и вольности для этих трех 
отрывков. Стихомифия — точность 4 0 % , вольность 4 5 % : примерно две 



пятых слов подлинника сохранено, две пятых слов перевода изменено 
или добавлено. Монолог — точность по-прежнему 4 0 % , вольность ниже, 
3 5 % : Анненский пользуется приобретенным простором, чтобы избе
гать вынужденных изменений и добавлений. Хор — точность резко 
ниже, 3 0 % , вольность резко выше, 6 0 % : Анненский пользуется приоб
ретенным простором, чтобы дать волю угодным ему изменениям и 
добавлениям. Стихомифия — самая логическая часть греческой траге
дии, хор — самая лирическая. Жуковский, как известно, сказал: пере
водчик в прозе — раб, в стихах — соперник. Перефразируя это, мы 
можем сказать: Анненский в драматических частях трагедии — сопер
ник, в лирических — хозяин. 

Насколько индивидуальны эти показатели и насколько они неиз
бежны для любого перевода любого переводчика? Мы сделали такой же 
подсчет показателей точности и вольности для перевода Ф. Ф. Зелин
ского из Софокла («Антигона»). Получилось вот что. Показатель точно
сти и в стихомифии, и в монологе, и в хоре у Зелинского примерно 
одинаков, 65—70% — на треть выше, чем у Анненского в монологе и 
стихомифии (Анненский сохранял две пятых слов подлинника, Зелин
ский сохраняет три пятых) , вдвое выше в хоре. Показатель вольности в 
стихомифии и в монологе 3 5 % , в хоре, как и у Анненского, выше — 4 5 % 
(но даже здесь Зелинский добавлял меньше половины слов перевода, 
Анненский больше половины). Можно было бы сравнить и содержание 
этих добавлений, вносимых тем и другим переводчиком: у Зелинского 
они служат преимущественно наглядности образа, у Анненского — 
эмоциональности образа, — и это помогло бы прояснить такое зыбкое по
нятие, как «субъективность»; но сейчас это отвлекло бы нас слишком 
далеко. 

Для сравнения — еще несколько цифр. 60 процентов присочинен
ного Анненским в хоре «Умоляющих» — это еще не предел вольности. 
В переводе стихотворения Верлена «Я долго был безумен и печален...» 
у Анненского показатель точности — 3 5 % , вольности — 7 0 % : почти на 
три четверти стихотворение написано не Вер леном, а Анненским. В пе
реводах буквалиста Брюсова из армянских сонетов точность — 4 0 % , 
вольность 2 5 % (несмотря на дополнительные ограничения из-за строго
сти формы!). В переводах Маршака из сонетов Шекспира (сонет 65) 
точность — 4 5 % , вольность — 60% (как в хоре Анненского!). В перево
де Пушкина из Шенье «Ты вянешь и молчишь; печаль тебя снедает...» 
точность — 5 0 % , вольность — 4 0 % ; из Мериме («Влах в Венеции»), 
точность — 5 5 % , вольность — 35% (сказывается облегчающая свобода 
от рифмы). В целом можно считать, что в среднем точность русского 
стихотворного перевода (необходимая, чтобы он считался переводом, а 
не подражанием) — 50 плюс-минус 1 0 % , вольность ж е колеблется в 
очень широких рамках и заслуживает особого внимания исследовате
лей. Практика советского прозаического (то есть не скованного фор-



мальными ограничениями) перевода с подстрочника дает показатель 
точности — те ж е 5 6 % , зато показатель вольности — всего л и ш ь 1 5 % 
(Дж. Икрами «Поверженный», пер. В. Смирновой; «криминальных» 
случаев, когда переводчик сам или с благословения автора дописывает 
подстрочник собственными силами, мы не касаемся). 

А теперь можно обратиться к заглавной теме нашей заметки . 
В наследии Анненского есть мало кому известная страница — его 
переводы из античных трагедий, сделанные прозой. В свой последний 
год Анненский читал на петербургских Высших курсах л е к ц и и по 
истории греческой драмы. Литографированые экземпляры этого курса 
сохранились, хотя и крайне редкие. Начав с общей характеристики, 
Анненский дошел здесь до Эсхила и включил в курс сравнение двух 
драм на смежные сюжеты: «Семерых против Фив» Эсхила и тех самых 
«Умоляющих» Еврипида, из которых мы нарочно брали отрывки для 
предыдущего обследования. Отрывки из «Умоляющих» он дает в этом 
самом своем стихотворном переводе, а отрывки из «Семерых» — в 
своем же прозаическом переводе, то есть не гонясь за поэтичностью, а 
только за точностью (так же он поступает и с некоторыми отрывками 
«Орестеи»). Вот как звучит этот прозаический перевод — «сцена деви
зов» (по обозначению Анненского): вестник описывает Семерых, под
ступающих к семи воротам, Этеокл назначает против них противобор-
цев, а хор подает заключительные реплики. Позволим себе маленькую 
вольность: текст, который Анненский печатал прозаически, сплошной 
строкой, напечатаем разбитым на смысловые строки, так называемый 
ныне верлибр. Ни одного слова и ни одного знака мы не меняем: чита
тель-педант имеет полную возможность представить по этой публика
ции прозаический текст Анненского, а читатель, заинтересованный поэ
тикой Анненского, выпуклее увидит ее особенности в этом переводе. 
Текст велик, поэтому приходится ограничиваться лишь отрывками. 

Уже Тидей дрожит от ярости в воротах Прэта: 
...и от крика сотрясаются густые гребни на его каске, 
и бедные бубенцы, свисая с его шлема, 
звенят ужасом. 
Эмблема щита его надменна, 
это небо, сияющее звездами, 
а среди них луна, 
яркая и полная царица звезд, 
глаз ночи, 
и вся она из лучей. 
Ярый, 
кичась великолепием доспехов, 
оглашает он криком речной берег 
и алчет боя, 
точно жеребец, который закусывает удила 
и рвется навстречу призывной трубе... 



Далее — хор: 

Сгибни, величавый угрозами! 
Да настигнет его молнийная стрела 
прежде, чем прянет в мой дом, 
и пока буйное копье 

еще не выпугнуло нас из девичьих теремов. 

Вестник продолжает: 
Теперь о следующем. 
Этеоклу выпал третий жребий 
из опрокинутой, медью блистающей каски, 
а вести отряд ему 
к Неистейским воротам. 
Кружит кобылиц он; 
опеняя удила, так и рвутся они насесть на ворота. 
И диким свистом 
вырывается их дыхание. 
Не беден и девиз щита его. 
Гоплит приладил сходни к вражьей твердыне — 
он горит желанием рушить, 
и в сложении букв слышен его крик, 
что и Арей не сбросит его с башни... 

Затем о Парфенопее: 

Пятый в пятых воротах 
у Амфионова гроба. 
Копьем он клянется, сжимая копье, 
а оно ему священнее бога и милее глазам его, — 
клянется, что разорит он город Кадмейонов, 
хотя бы против Зевса. 
Он от дочери гор, 
это изукрашенный прелестью отпрыск, 
мальчик и уже муж; 
и ярый голос 
рассекает воздух между ланит, 
но нежный пух, оттеняя плод сочной юности, едва зацветает на них. 
и дух его яр, 
и свирепо глядит он, 
и от дев у него лишь созвучное имя. 

По отбору слов видно: для Анненского это не был «учебный пере
вод», заботящийся лишь о смысле, это был такой же художественный 
перевод, к а к его стихи, заботящийся о стиле и только освобожденный от 
оков метра и ритма. И от этого еще ощутимее, насколько прозаический 
Эсхил Анненского не похож на стихотворного Еврипида того ж е Ан-



ненского: здесь нет изящества и тонкости, а есть напряженность, рез
кость и сила. И еще есть точность: показатель точности в этой прозе — 
целых 8 7 % , показатель вольности — только 1 7 % . Хочется сказать: пе
ревод возвышается здесь до подстрочника. (Разницу между 5 5 % точно
сти в переводе из Икрами и 87% точности в Эсхиле оценивать пока 
рискованно: анализ переводов с подстрочника и переводов с подлинника 
дает цифры разной надежности; но 15% вольности в Икрами и 17% 
вольности в Эсхиле вполне соизмеримы.) Что это — сознательное стрем
ление сохранить в переводе разницу между стилем Эсхила и Еврипида? 
Вряд л и . Последний монолог Этеокла в этой сцене А н н е н с к и й не 
удержался и перевел не прозой, а стихами; и он сразу же получился 
гораздо более похож на его Еврипида: 

Обезумленный богами, ненавистный 
Мой род; ты, кровь Эдипа, наконец! 
Вот и оно, оно, проклятий отчих 
Свершение... увы!., увы!.. Но плач 
И стоны неприличны — возбуждать 
Рыдания... что пользы? Полинику — 
(Зловещий звук!) — я говорю: посмотрим, 
Как сбудется письмен тех золотых 
Хвастливое безумье: приведут ли 
Они сюда владельца? Если 6 дочь 
Невинная Кронида, Справедливость, 
И точно с ним была, в его делах 
И помыслах, — он точно успевал бы; 
Но ни у мрачных материнских недр, 
Ни у груди кормящей, ни подростком, 
Ни бородатым юношей его 
Приветом не побаловала Правда... и т. д. 

Показатель точности в этих стихах — 8 2 % , почти к а к в предше
ствующей прозе; инерция точности держится. Показатель вольности — 
3 2 % , вдвое больше, чем в прозе. Но главное ощущение перемены здесь 
возникает не от лексических прибавлений-убавлений, а от иных, не улав
ливаемых этими показателями признаков: от синтаксиса и интонации. 
Фразы в стихах становятся короче, разрываются характерными для 
Анненского многоточиями, перебиваются риторическими вопросами и 
восклицаниями, а главное, насыщаются анжамбманами, перебросами 
фразы из стиха в стих, учащающими взволнованно-задумчивые паузы: 
в греческом тексте здесь один анжамбман приходится на двенадцать 
строк, а в переводе — на каждые три. Это и придает тому, что Зелин
ский называл «дикционной физиономией подлинника» , совершенно 
иной облик. (С. С. Аверинцев однажды выразился в разговоре, что, из
ламывая эти плавные греческие фразы по острым углам русских сти-



хоразделов, Анненский должен был испытывать чувство утоляемого са
дизма. Это вообразимо: точно так ж е Фет, выламывая в своих переводах 
русские гексаметры так , чтобы они чуть ли не слово в слово совпадали с 
латинскими подлинниками, мог испытывать чувство утоляемого пере
водческого мазохизма.) Важно одно: к а к только Анненский начинает 
говорить стихами, его Эсхил стремительно перестает быть Эсхилом и 
становится Анненским — таким же Анненским, каким стал Еврипид. 
В прозаическом переводе Анненский дает нам греческого поэта, в сти
хотворном — самого себя. Кому что дороже, тот пусть скажет , что из 
этого лучше. 

P. S. Вероятно, мы были неточны, сказав, будто Анненский перенес в 
переводы язык своего оригинального творчества. Скорее, наоборот, он 
выработал на переводах язык оригинального творчества: к Еврипиду 
он приступает около 1891 г., за десять лет печатает восемь драм, а 
потом, в 1901—1902 гг. быстро пишет собственные трагедии в своем 
еврипидовском стиле — «Меланиппу-философаь, «Царя Икс иона* и 
«Лаодамию*, — собирает первую книгу своих «настоящих* стихов, «Из 
пещеры Полифема*, и после этого заметно охладевает к работе над 
Еврипидом. Лекции с переводом из Эсхила — это 1908—1909 гг., послед
ний год его жизни. Самый рискованный пункт в этой заметке — 
прозаический перевод из Эсхила, представляемый читателю как сво
бодный стих. Степень точности его от такого оформления, конечно, 
не меняется; а меняется ли его эстетическая выразительность от 
ассоциаций с другими произведениями мирового верлибра — заведомо 
незнакомыми Анненскому и тем более Эсхилу — это проблема нере
шенная. В современной западной практике перевод традиционных сти
хотворных форм верлибрами — дело обычное («ни стих ни проза — 
лингва-франка современной словесности», — было сказано в одной ед
кой рецензии); у нас —- пока еще экспериментальное. Печатая прозу 
Анненского—Эсхила в виде свободного стиха, мы как бы включаемся в 
эти актуальные эксперименты. Как кажется, перевод свободным сти
хом хорош тем, что освобождает переводчика и читателя от накоп
ленных стереотипов воспроизведения и восприятия тех или иных куль
турных традиций: так Анненскому над Эсхилом удалось освободить
ся от привычного ему стиля псевдоантичного декаданса. 



СЛОВО МЕЖДУ МЕЛОДИЕЙ И РИТМОМ 
Об одной литературной встрече 

М. Цветаевой и А. Белого 

У Андрея Белого есть стихотворение «Марине Цветаевой». Оно 
напечатано в сборнике «После разлуки» (Берлин, 1922); Цветаева сама 
цитирует его в заключении своего очерка-воспоминания о Белом «Плен
ный дух». Не все, однако, знают, что это — лишь одна из трех последова
тельных редакций стихотворения Белого. 

Впервые оно было напечатано в берлинском журнале «Эпопея», 
1922, № 2, сентябрь, вслед открывавшему номер циклу стихов самой 
Цветаевой «Отрок» и имело такой вид: 

Не исчислю я 
Орбиты серебряного прискорбия, 
Где праздномыслия 
Остолбенелые плоскогория — 
Взвисли. 

Я 
Среди них 
Тихо пою стих — 
В недоказуемые угодия 
Ваших образов: — 

Ваши молитвы — 
Малиновые мелодии 
И -
Непобедимые ритмы! 

Через считанные месяцы стихотворение было перепечатано в сбор
нике «После разлуки» и уже немного изменило вид. Как? Во-первых, 
оба основных контрастных образа стали воздушнее и бесплотнее: вмес
то «недоказуемые угодия Ваших образов» (кстати, эти слова были тот
час реминисцированы самой Цветаевой: в начале статьи «Световой ли
вень», напечатанной в следующем номере той же «Эпопеи», она пишет: 
«Пастернак, возьмите меня в поручители перед Западом ... Знайте, от
вечаю всеми своими недоказуемыми угодьями») — у Белого появляют
ся «неосязаемые угодия», а вместо «плоскогорий» обывательского при
скорбного праздномыслия — «тучи». Во-вторых, авторский голос стал 
безличнее: исчезло (два раза) слово «я» и из двух личных глагольных 
форм, «не исчислю я » , и «я тихо пою», исчезла одна. Получилось: 



Неисчисляемы 
Орбиты серебряного прискорбия, 
Где праздномыслия 
Повисли — 
Тучи... 

Среди них — 
Тихо пою стих 
В неосязаемые угодия 
Ваших образов: 

Ваши молитвы 
Малиновые мелодии 
И -
Непобедимые ритмы. 

Цоссен, 1922. 

В третий раз оно было переработано в 1929 или в 1931 гг. , когда 
Белый готовил «Зовы времен», первый том своего посмертного (по соб
ственному выражению) двухтомника стихотворений; текст этот пол
ностью опубликован лишь в недавнем заграничном собрании стихов 
Белого под редакцией Д ж . Мальмстеда [Белый 1982 , I I , 157; I I I , 397] . 
В чем заключалась новая переработка? Во-первых, стихотворение стало 
еще бесплотнее: вместо «туч» праздномыслия говорится (с повтором) 
«в пыль , в распыляемые орбиты» праздномыслия. Во-вторых, оно стало 
еще безличнее: исчезает последняя личная глагольная форма — «пою», 
стихотворение остается без единого глагола. В-третьих, из-за этого ис
чезновения авторского голоса оно становится еще антитетичнее, уже не 
голос Белого об образах Цветаевой, а сами эти образы вторгаются в орби
ты широкого праздномыслия и противопоставляются им, к а к «быль» 
противопоставляется «пыли». Получается: 

О, 
Неосязаемые 
Угодия 
Ваших образов — 

В пыль, в распыляемые 
Орбиты 
Серебряного прискорбия — 

- И -
Праздномыслия, — 

Как -
Быль, — 

Как -
Молитвы, 



Как -
— Непобедимые, 
Малиновые мелодии 

И -
Как -

— Зримые 
Ритмы... 

Вихрь — 
Их 
Стих! 

Цоссен, 1922. 

Общие тенденции этих двух переработок — к бесплотности, к безлич
ности, к безглагольной статичности — хорошо вписываются в то, что мы 
знаем об эволюции вообще всей поэтической системы Андрея Белого от 
«Золота в лазури» к «Звезде» и стихам после «Звезды»: у него все 
стремится стать менее вещественным и более духовным, и видение зем
ного мира превращается в видение вечного мира, где нет личности, пото
му что причастник его растворяется в вечном свете, и нет движения, 
потому что в вечности нет времени. 

Я не берусь сейчас комментировать содержание стихотворения 
Белого: оно слишком укоренено в сложной антропософской картине 
мира. Видно, что мир этот — замкнутый и круговой, слово «орбиты» 
держится в стихотворении прочно. Виден цветовой контраст: неприяз
ненный мир праздномыслия — «серебряный», а мир Цветаевой — «ма
линовый», слово это подсказано, по-видимому, во-первых, поэмой «На 
красном коне» из цветаевской книжки «Разлука», во-вторых, созвучием с 
именем «Марина», в-третьих же (быть может) ассоциацией «молитвы» 
с «малиновым звоном» колоколов. Собственный цвет Белого и Бога — 
золотой в лазури — в стихотворении отсутствует. Очень неожиданную 
двусмысленность, даже трехсмысленность вносит концовка последнего 
варианта, где общая статичность картины вдруг разрушается словами 
«Вихрь — их стих!»: буквально это значит «их стих есть вихрь», ассо
циативно — «их стихия — вихрь», а неуместно-каламбурно — «их вихрь 
утих». Осознанно ли появляется здесь этот каламбур, — непонятно. 

Но что значат ключевые понятия стихотворения: «мелодии» и 
«ритмы»? Тут автокомментарием являются три текста Белого. Первый — 
письмо Цветаевой от 16 мая 1922 года, цитируемое в «Пленном духе»: 
«Позвольте мне высказать глубокое восхищение перед совершенно кры
латой мелодией Вашей книги «Разлука». Я весь вечер читаю — почти 
вслух; и — почти распеваю...» (ср. «тихо пою стих»). Второй — рецен
зия Белого на «Разлуку» в газете «Голос России», о которой Цветаева 
пишет, что трех четвертей в ней, с рассуждениями о ритме, не могла 



понять. Эта заметка считалась потерянной, была найдена и вновь на
печатана В. Морковиным в журнале «Чехословенска русистика» (1968, 
№ з, с. 174—176), а потом (без ссылки на Морковина) А. Саакянц в 
«Вопросах литературы» (1982, № 4, с. 276—277) и в сб. «Андрей Белый: 
проблемы творчества» [Саакянц 1988, 374—377]. И действительно, стиль 
Белого и дикие опечатки газетных наборщиков здесь таковы, что мож
но было бы не понять и все четыре четверти. Третий — предисловие к 
сборнику «После разлуки» (осень 1922), под заглавием «Будем искать 
мелодии», где теория «мелодического стихосложения», увлекавшего 
Белого в это время, была декларирована окончательно. 

Что представляло собой это «мелодическое стихосложение»? Ска
жем так . Главное сейчас для Белого в поэзии — цельность и целост
ность, они — ручательство того, что стихотворение выражает истинное 
«я» поэта. Эта целостность не может быть достигнута организацией ни 
образов, ни ритма, ни звуков, потому что все это лишь частные элементы 
слова; для целостности нужно не то, что входит в слово как часть, а то, во 
что само слово входит как часть, — интонация. Интонация, конечно, не 
логическая, а эмоциональная, в которой выделенными и подчеркнуты
ми оказываются самые неожиданные слова и паузы; на письме же она 
выражается самыми нестандартными знаками препинания и причуд
ливым расположением слов: столбиками, лесенками и еще того слож
ней. Эту интонацию Белый и называет (не слишком удачно) «мелодией». 

Ритм и рифма его интересуют лишь поскольку они к а к бы сами 
собой порождаются несущейся волной интонации. Так возникают две 
самые характерные художественные формы позднего Белого: 

во-первых, «ритмическая проза», где целые страницы оказываются 
как бы одной бесконечной строкой анапеста или дактиля : «Яркими 
арками прыгают мраморы; город Палермо есть мраморный наговор; я 
оглушен под ударами мрамора: бросилось за море зарево мрамора над 
лабрадорами громкой волны» [Белый 1921 , 112]; для Белого это не сти
хи, а проза, потому что напечатано не с интонационной разбивкой, а 
подряд; 

а во-вторых, «рифмованная проза», где в длинных фразах выделяют
ся, подчеркиваются и сгущаются все естественно возникающие риф
менные созвучия, как бы неожиданно и издали они ни перекликались. 
Образец - г - то самое стихотворение к Цветаевой, о котором мы говорим: 
рифм в нем много (и от редакции к редакции все больше: вначале 12 
созвучий на 84 слога, в конце 15 на 74 слога), но возникают они непред
сказуемо, и будь этот текст записан в одну строку, мы бы их и не 
заметили и подумали бы, что это проза; но для Белого это не проза, а 
стихи, потому что напечатано с интонационной, «мелодической» раз
бивкой. 

Такая предельная аморфность, аритмичность, интонационная лег
кость — это, однако, лишь один полюс ритмического мира Андрея Бело-



го. Другой полюс — противоположный: максимальная четкость, рит
мичность, тот четырехстопный ямб (и некоторые примыкающие разме
ры), которым написаны по большей части его «Пепел» и «Урна». Про
тивоположение этих двух полюсов своего стиха было у Белого осознан
ным: в том самом посмертном двухтомнике, который так и остался 
неиздан, в первом томе, «Зовы времен», он сосредоточил преимущественно 
стихи о природе, мире и Боге, тяготеющие к мелодической аморфности 
(среди них и наше), с поэмой «Христос воскрес» в финале, а во втором 
томе, «Звезда над урной», — стихи, тяготеющие к строгим ритмам, с 
поэмой «Первое свидание» в финале. Мелодия и ритм — два противо
положных берега, между которыми носится поэтика Андрея Белого. 

А у Цветаевой? Есть ли у нее стихи, написанные такой «мелодиче
ской» рифмованной прозой, увлекавшей Белого? Есть, хотя и немного. 
В цикле «Разлука» их нет, но непосредственно предшествующее циклу 
стихотворение «Бессонница! Друг мой!..», посвященное вдове Скрябина 
(а похороны вдовы Скрябина в апреле 1922 года были одним из послед
них московских впечатлений Цветаевой), может быть определено имен
но так: 

Бессонница! Друг мой! 
Опять твою руку 
С протянутым кубком 
Встречаю в беззвучно — 
Звенящей ночи. 

— Прельстись! 
Пригубь! 
Не в высь, 
А в глубь — 
Веду... 
Губами приголубь! 
Голубка! Друг! 
Пригубь! 
Прельстись! 
Испей! 
От всех страстей — 
Устой, 
От всех вестей — 
Покой. 
— Подруга! — 
Удостой... и т. д. 

Если написать эти слова в одну строчку, то мы никогда не угадаем, 
как правильно расчленить их на стихи — точь-в-точь как и в аналогич
ных вещах Андрея Белого. Такие стихотворения есть у Цветаевой и в 
«Верстах» 1916 года, и в «После России», но их немного. О них можно 



сказать: здесь характерный цветаевский хаотический, сам себя пере
бивающий синтаксис сопровождается таким ж е хаотическим, сбиваю
щимся ритмом. Внешняя примета — такие стихи плохо запоминаются 
наизусть. Этот полюс стихотворства Белого был, стало быть, знаком Цве
таевой. 

А противоположный полюс: не максимальная аморфность, а макси
мальная четкость? Такие стихи, в которых характерный цветаевский 
четкий, симметричный ритм сопровождается таким же четким, симмет
ричным синтаксисом? Такие стихи у Цветаевой тоже есть, например — 
«Две песни»: 

И что тому костер остылый, 
Кому разлука — ремесло! 
Одной волною накатило, 
Другой волною унесло. 
Ужели в раболепном гневе 
За милым поползу ползком — 
Я, выношенная во чреве 
Не материнском, а морском! — 

и т. д. , со всеми рефренами. Эта манера у Цветаевой обычнее всего в 
стихах 1918—1920 гг., в пору ее театральных контактов и установки на 
«песню» в буквальном смысле слова. Фразы точно укладываются в строч
ки, симметрия подчеркивается рефренами, воспринимаются они легко, 
запоминаются сразу, и кто впервые открывал для себя Цветаеву, тот, 
вероятно, начинал осваивать ее именно с них и им подобных. Кажется, 
на них любят писать романсы. 

Но мы чувствуем: хотя такие стихи у Цветаевой и есть, их тоже 
немного, и они не принадлежат к самым совершенным ее произведе
ниям. Настоящая Цветаева — не в полной аморфности и не в полной 
четкости, не в единении ритма и синтаксиса на той или другой из этих 
крайностей: они — посредине, там, где ритм и синтаксис борются друг 
с другом, причем носителем четкости и порядка выступает ритм, а 
носителем хаоса и стихии — синтаксис. 

Обычный вид стихотворения Цветаевой — это железный каркас ритма, 
порой очень сложного, но с непреклонным единообразием повторяюще
гося из стиха в стих и из строфы в строфу, с периодическим членением, с 
рефренами — повторяющимися словесными сочетаниями или синтакси
ческими структурами. А поверх этого костяка — бурный разлив переби
вающих и подхватывающих друг друга фраз, перехлестывающих через 
все стихоразделы резкими характерно-цветаевскими переносами, именно 
от этого такими ощутимыми и напряженными. На фоне четкого ритма 
еще выразительнее порывистость синтаксиса, на фоне своевольного син
таксиса — четкость ритма. Так складывается ощущение укрощения 



стихии порядком, естества — искусством, хаотическая энергия страсти 
превращается в направленную энергию стихотворения. 

Можно ли эту стиховую систему назвать «мелодикой» в том смыс
ле, какой придавал этому слову Андрей Белый? Только с величайшей 
натяжкой . С большим трудом подтягивает его к «мелодии» и сам Бе
лый в своей рецензии на «Разлуку»; видно, что не потому ему нравятся 
стихи, что в них есть мелодия, а потому он видит в них мелодию, что они 
ему нравятся. 

Если в стихах самого Белого фраза, чтобы обрести мелодию, осво
бождается от заданного ритма, то в стихах Цветаевой фраза достигает 
мелодии тем, что вновь и вновь повторяет избранный ритм на волне 
увлекающего синтаксиса, — так можно понять не очень вразумитель
ные примеры, которыми Белый иллюстрирует свою рецензию. 

И тогда становится ясно, чем пленила Белого цветаевская «Разлу
ка» Сам он был поэтом противоположностей, «или-или»: чтобы дос
тичь мелодии, ему нужно было забыть о ритме и наоборот; а у Цветае
вой он увидел единство, в котором мелодия сама прорастает из ритма и 
наоборот. Перенимать он этого не стал, к а ж д ы й из двух больших поэтов 
остался при своей поэтической системе, но момент взаимопонимания 
между ними был не только человеческий, но и стихотворческий. 

ПРИЛОЖЕНИЕ: 

Рецензия Андрея Белого на «Разлуку» Цветаевой была, таким об
разом, посмертно перепечатана трижды, но не прокомментирована ни 
разу. Считать комментарием такие высказывания, как «Несмотря на 
отвлеченный стиховедческий анализ, мысль статьи Белого в сущности 
проста, а именно: истинное «чудо поэта» всегда пробивается сквозь тео
рию» (А. Саакянц) , или «Интонационная мощь поэзии Цветаевой по
требовала от Белого коренного пересмотра его прежней теории стихот
ворного ритма: ее „непобедимые ритмы" не удавалось объяснить ника
кими схемами» (А. Тамарченко), — невозможно. Попробуем понять 
эту рецензию абзац за абзацем, попутно исправляя ошибки наборщика, 
а иногда и автора. 

Чего искал Белый в стихе? Возможность абсолютного (антропософ
ски осмысленного) единства формы и содержания: форма есть ритм 
(музыка), содержание есть образ (пластика), синтез их есть мелодия (ин
тонация голоса поэта). Судя по перечню имен в конце рецензии, он пред
ставлял себе, что работа над этим сращением формы и содержания 
может вестись на разных уровнях строения текста. Крайний нижний 
уровень, работа на уровне звука — это фоника, «глоссолалия», которой 
занимается он сам; на уровне слова — это работа Хлебникова; на уров
не стопы — это «ритмика», работа Блока (в своих дольниках создающе-



го новые ритмы из старых стоп); на уровне строки — это «пластика», 
работа Гумилева (потому что образ вряд ли можно развернуть на мень
шем объеме, чем строка); наконец, на уровне целого произведения — 
это «мелодия», крайняя верхняя ступень, на которой работает опять-
таки сам Белый . В этой ступенчатости был один провал — уровень 
строфы. Именно работу на уровне строфы нашел он у Цветаевой и был 
этим так обрадован, что щедро наградил и эту работу высшим именем 
«мелодия». 

Сборник Цветаевой «Разлука» состоял из поэмы «На красном коне» 
и цикла «Разлука» (8 стихотворений). 

Поэма представляла собой микрополиметрию: стихотворный раз
мер менялся от строфы к строфе (или, чаще, от группы к группе строф) 
в соответствии с изменением темы или эмоции. В поэме — вступление, 
две большие части (приблизительно по 27 строф) и заключение. Разме
ры вступления — это 4—3-иктный дольник с допущением стыка уда
рений («И настежь, и настежь руки — две, / И навзничь! — Топчи, 
конный!..») и вольный амфибрахий («Не Муза, не Муза. . .») . Первая 
часть — три эпизода: отречение девочки от к у к л ы в пожаре, девушки 
от любимого в потоке, женщины от сына в скалах. Каждый эпизод — 
ч е т ы р е х ч л е н н ы й : н а ч а л ь н о е звено к а ж д ы й р а з и н ы м р а з м е р о м 
(4—4—4—3-ст. ямб, 3-ст. ямб, 4—2-ст. ямб), второе звено — две строфы 
хориямба (редкий логаэдический размер, схема — и и — : «Что это — 
вдруг — рухнуло — вдруг? / Это не столб — рухнул!..», «Кто это вдруг — 
взмахом плаща / В воздух меня — вскинул?. .») , третье звено — две 
строфы 4—3-ст. ямба («Крик — и перекричавший всех / Крик. — Гро
мовой удар.. .»; «Хрип — и громоподобный рев / Грудь горную рас
сек.. .»); затем переходное звено — полторы строфы опять хориямбом 
и опять с параллелизмом. Вторая часть поэмы — путь за красным 
конем (3—2-иктный дольник: «Февраль. Кривые дороги. / В полях — 
метель.. .»), откровение: «он меня не любит», небоборство и финал: «та
кая ты мне и нужна» (4—3-иктный дольник со стыками ударений: 
«Разломано небо! — Благой знак . . .») . Заключение («Не Муза.. .») — 
тот ж е дольник. 

Ц и к л «Разлука» открывается стихотворением, опять-таки напи
санным хориямбом (—ии—), местами переходящим в чистые спондеи 
( ). Так к а к оно произвело на Белого наибольшее впечатление, про
цитируем его целиком: «Башенный бой / Где-то в Кремле. / Где на 
земле, / Где — / / Крепость моя, / Кротость моя, / Доблесть моя, / 
Святость моя . / / Башенный бой. / Брошенный бой. / Где на земле — 
/ Мой / Дом, / Мой — сон, / Мой — смех, / Мой — свет, / Узких 
подошв — след. / / Точно рукой " Сброшенный в ночь — / Бой. / / — 
Брошенный мой!». Размеры остальных стихотворений: 4—2-ст. ямб 
(«Уроненные так давно.. .»), 2-ст. ямб («Ростком серебряным.. .») , 4-ст. 
(2+2) амфибрахий («Все круче . . .» , «Тихонько. . .», «Седой — не уви-



дишь. . .») , вольный амфибрахий («Я знаю, я знаю.. .») и 2-ст. дактиль 
(«Смуглой оливой. . .») . 

По впечатлению от этих стихов Белый и пишет свою рецензию. 
Приводим ее текст по републикации А. Саакянц [Саакянц 1988, 374— 
377]. Знака и в типографии «Голоса России» не было, поэтому, напри
мер, схема хориямба печаталась и перепечатывалась *—уу—»; эту гра
фику мы исправляем без оговорок. 

ПОЭТЕССА-ПЕВИЦА. 
«Разлука» , стихотворения М а р и н ы Цветаевой. 

Книгоиздательство «Геликон» выпустило небольшую книжечку 
стихов Марины Цветаевой. Она попалась мне в руки; и <я> не сразу 
сознал, в чем вся магия. Образы — бедные, строчки — эффектные, а 
эффекты — дешевые, столкновением ударений легко достижимы они: 

«Мой — дом, / Мой — сон, / Мой — смех» и т. д. 

Не правда ли, дешево? 

Столкновения ударений могли казаться Белому «дешевым эффек
том» оттого, что в Москве у всех на слуху был «Наш марш» Маяковско
го — «Дней бык пег...» и т. д. 

Все читал, все читал: оторваться не мог. 
В чем же сила? 
В порывистом жесте, в порыве. Стихотворения «Разлуки» — по

рыв от разлуки. Порыв изумителен жестикуляционной пластичностью, 
переходящей в мелодику целого; и хориямб (—ии—) (великолепно 
владеет Марина Цветаева им) есть послушное выраженье порыва: и 
как в 5-ой симфонии у Бетховена хориямбическими ударами бьется 
сердце, так здесь подымается хориямбический лейтмотив, ставший 
явственным мелодическим жестом, просящимся через различные рит
мы. И забываешь все прочее: образы, пластику, ритм и лингвистику, 
чтобы пропеть как бы голосом поэтессы то именно, что почти в 
нотных знаках дала она нам. (Эти строчки читать невозможно: 
поются.) 

«Жест» — привычное слово Белого для выражения единства фор
мы и содержания в (метафорическом) ритмическом движении. Связь 
его с антропософским представлением о сквозном мировом ритме — в 
словах о «хориямбических ударах сердца» Бетховена. Заметим, что 
хориямб, как мы видели, вовсе не является «порывом» всей книги Цветае
вой, а сосредоточен лишь в первой половине поэмы и в первом стихот
ворении цикла : здесь он и произвел на Белого столь сильное впечатле
ние. Впервые хориямб появляется в русской поэзии, по-видимому, у 
Вяч. Иванова: «Я колыбель, я колыбель-кошницу / На голове, Гиппа, 



несу.. .», «Если хоть раз видел твой взор огни Розы — / Вечно в душе 
живы с тех пор огни Розы. . .» ; а в 1915 или 1920 г. Цветаева могла 
слышать от Иванова только что переведенный «вяжущий хор» из «Евме-
нид» Эсхила, тоже с хориямбическими ритмами. Но там это были пря
мые стилизации античной и восточной поэзии, и для Белого они не связы
вались с цветаевской «Разлукой». В фразе «Забываешь образы...» — «лин
гвистика» — это слова, «образы» — тропы, «ритм» — слуховая органи
зация, «пластика» — зрительная организация, а «пение» — синтез. 

Соединение непосредственной лирики с овладением культуры сти
ха — налицо; здесь работа сознания подстилает небрежные выраже
ния, строчки и строфы, которые держатся только мелодией целого, 
подчиняющего ритмическую артикуляцию, пренебрегающую всею пла
стикой образов за ненужностью их при пластичном ясном напеве; 
стихотворения Марины Цветаевой не прочитываемы без распева; 
ведь Пиндар, Софокл не поэты-лингвисты, не риторы, а певцы-компози
торы; слава Богу, поэзия наша от ритма и образа явно восходит к 
мелодии, уже утраченной со времен трубадуров. Работа проф. Эйхенбау
ма, вышедшая недавно и посвященная именно проблеме мелодии и инто
нации, — характерна для времени: он останавливается на мелодичес
ком синтаксисе, подчиняющем прозаический синтаксис. — С синтак
сисом обычно не одолеешь словосочетание поэтессы: а в пении оно 
яснее всего. 

Соединение «непосредственной лирики» (интуитивного ощуще
ния мирового целого) и «культуры стиха» (способности это ощущение 
выразить) было трудностью для самого Белого. Ему казалось, что куль
тура стиха ему мешает; прозу, по его словам, он хотел писать «как 
сапожник», а в стихах выбирал или простейшие размеры (как в «Шуте»), 
или безразмерные «естественные» фразы (как в «Маленьком балага
не»), — но, конечно, и то и другое оборачивалось изощреннейшими по
пытками передачи авторской интонации. Упоминание Пиндара, Софокла 
и трубадуров — от живучего романтического представления, будто ан
тичный и средневековый стих вне пения не существовал. Б . Эйхенба
ум в известной книжке «Мелодика стиха» (1922) показывал, что при 
незвучащем, логическом синтаксисе текст стихов сплошь и рядом ока
зывается малоосмыслен; при интонирующем («мелодическом» — с па
раллелизмами, вопросами, восклицаниями) — более осмыслен; Белый 
добавляет: а пение без оглядки на синтаксис еще более осмысленно. 

Мелодический лейтмотив слышим в целом всех строф. 
И три трудных спондея, — 

«Мой — сон, / Мой — смех, / Мой — дом», — 

подготовлены тремя хориямбическими —ии— стро<к>ами, в кото
рых последняя строчка усилена в ионик —uu—, что создает велико-



лепный трамплин: для полета спондеев: и без чего бы они — жалко 
плюхнулись. 

«Мелодический лейтмотив», т. е. сквозное единство интонации 
произведения — главное для Белого. Но примеры его демонстрируют 
не столько единство интонации (повышения и понижения голоса, пау
зы), сколько плавность ритма — подготовленность нового размера рит
мическими ходами предыдущего размера. Так, «три хориямбические 
строки» (в гаьете опечатка: «строфами») — это «Башенный бой / Где-то 
в Кремле. / Где на земле»; последняя строчка, сливаясь со следующей — 
«Где на земле, / Где //» — дает расположение ударений (—) и и , 
соответствующее греческой стопе «восходящему ионику» (ии : у 
Белого вместо этого повторена схема хориямба); и этот стык ударений 
«(Где на зем)ле, / Где» и потом «(Где на зем)ле — / Мой» подготавли
вает вереницу «спондеических строк» — «Мой / Дом, / Мой — сон» 
и т. д. Наблюдение очень точное. 

Мелодические рисунки Марины Цветаевой высекаются в перегру-
жении амфибрахия бакхием — и, и— ) , с одной стороны, и пэонизации 
ямбов; умелая комбинация разностопного амфибрахия, которого усе
чения так важны у нее, вдруг рождает (стр. 24), например, паремичес-
кий стих (и—иии—и); иль рождает в системе строк ясно звуча
щую гликонову строчку (—ии— и— ии), которая как обертон (реально 
она не дана) подымается из предисловия к поэме «На красном коне». 

И настежь, <и> настежь 
Руки — две. 
И навзничь. — Топчи, конный. 
Чтоб дух мой, из ребер взыграв, — к Тебе, 
Не смертной женой — 
Рожденный!.. 

Для описания ритмических вариаций силлабо-тоники и дольника 
Белый пользуется терминами античной метрики: в то время это было 
обычным. Термины эти редкие, отсюда — ошибки и опечатки. Настоя
щие схемы бакхия и антибакхия: и и и . Так Белый обозначает 
амфибрахии со сверхсхемными ударениями (у Цветаевой — не чаще 
обычного): «все круче, все круче», «мне пела, мне грела», «всего два 
крыла» . Настоящая схема паремического стиха — 3-ст. анапест, в кото
ром каждые два кратких слога могут стягиваться в один долгий; при 
желании так можно было назвать любые строки 3-иктного дольника. 
Может быть, в схеме Белого — опечатка, следует читать «и—UUVJU—и», 
и тогда он имеет в виду (на стр. 24 «Разлуки») неполноударную ритми
ческую вариацию «... Гремящего ледохода!» — впрочем, введенную в 
дольник еще Гумилевым, Мандельштамом и Ахматовой. Настоящая 
схема гликонея: хх—ии—их: в первом междуиктовом интервале два 



слога, во втором один слог. В дольнике Цветаевой тоже господствуют 
ритмические вариации с укорочением междуиктового интервала от 
начала к концу стиха ( ^ - и и - и и - и - ; и — и и — и — ) ; именно эту 
тенденцию чутко подметил Белый. Интересно, что Вяч. Вс. Иванов, не 
зная о заметке Белого, тоже обозначил 3-иктный дольник «Поэмы кон
ца» термином «гликонический логаэд» [Иванов 1968, 173]. «Усечения
ми разностопного амфибрахия» Белый называет пропуски слогов, пре
вращающие 4-и 3-стопный амфибрахий в дольник: как бы «И-на-стежь, 
и-на-стежь ру-ки-(О) (О)-две-(О), / И-на-взничь. То-пчи-(О) (О)-кон-ный!» 
Такое сведение дольника к «паузированному» правильному амфибра
хию или анапесту тоже было в то время обычно. Наконец, под «пэони-
зацией ямба» в то время обычно понимали просто пропуски ударений: 
«Когда не в ш у т / к у занемог», два ямба и «4-й пэон»; но Белый здесь, 
по-видимому, имеет в виду более сложное сочетание, сдвиг ударения и 
затем пропуск ударения: «Всплеск — и побе/доносный зов», «1-й пэон» 
и два ямба. Именно об этих ритмах он говорит в следующем разделе 
замётки: 

Мне говорили: легко так писать: «лежу и слежу тени» (столкно
вение ударений). Такое мнение — выражение рационализма, ощупы
вающего строку, выхваченную из системы; в пластической школе (у 
неоклассиков, акмеистов) вся сила — в другом: и задачи мелодики 
чужды сознанию неоклассиков; М. Цветаева издалека приготавлива
ет, например, свой переход к хориямбу, пэонизируя ямб; и обратно: 
удивителен переход от хориямба к ямбу: 

Кто это вдруг — взмах<ом> плаща 
В воздух меня — вскинул? 
Кто это вдруг — красным ее плеща 
Полымем — в огнь синий?.. 

И переход <:> —uuuu—и— 

Всплеск — и победоносный зов... 
Далее ямб: 

Из бездны. — Плавный вскок. 

Что это не случайно, явствует из следующего: через страницу, при 
подобном же переходе (стр. 30) подобное же строение строки: 

Хрип — и громоподобный рев. 

Переход от «и» совершается через пэоны «<—>uuu» к 
«—uu—». Мелодия Марины Цветаевой явлена целым многообразием 
ритмов. 

Главное для Белого — непрерывность, плавность (т. е. органич
ность) «ритмического жеста» подхватывающих друг друга строк. Один 



пример он привел из стихотворения «Башенный бой . . .» , теперь приво
дит второй пример. Строчки хориямба («Кто это вдруг.. .») и строчки 
«пэонизированного ямба» (со с д в и н у т ы м н а ч а л ь н ы м у д а р е н и е м : 
«Всплеск — и побе...») похожи друг на друга своими началами, а строч
ки «пэонизированного ямба» и обычного ямба — своими концами (*...до-
носный зов», «плавный скок»). Так в зачине стиха сменяются интерва
лы 2-сложные, характерные для хориямба, 3-сложные (на самом деле — 
4-сложные), характерные для ямба с перебоем, и 1-сложные, характер
ные для ровного ямба: «М. Цветаева издалека приготавливает...» и т. д. 
Схема после слов «И переход» <:> в газете по ошибке была напечатана 
дважды подряд. 

На самом деле и здесь и в других своих полиметрических стихах 
Цветаева стремилась главным образом именно к контрасту размеров, а 
не к сглаживанию переходов между ними; но Белый смотрит на то, что 
интересует не ее, а его самого. Третьего примера такого рода он уже не 
смог бы найти. 

У нее есть и пластика образов ( «Вплоть до ноги упругой взлета
ет пенный клок»), и звуковая гласящая фраза: так из «с», «р», перехо
дящего в «л», и из «б», переходящего в «м», строит она звукословие 
<«>стр-стлб-србр-рлм<»> — в строчках: «Стремит столбовая / 
В серебряных струях. / Я рук не ломаю» и т. д. 

Но не в лингвистике и не в пластике сила; если Блок есть рит-
мист, если пластик, по существу, Гумилев, если звучник есть Хлебни
ков, то Марина Цветаева — композиторша и певица. Да, да, — где 
пластична мелодия, там обычная пластика — только помеха; мело
дии же Марины Цветаевой неотвязны, настойчивы, властно сметают 
метафору, гармоническую инструментовку. Мелодию предпочитаю я 
живописи и инструменту; и поэтому-то хотелось бы слушать пение 
Марины Цветаевой лично (без нот, ей приложенных): и тем более, 
что мы можем приветствовать ее здесь в Берлине. 

Пример «пластики образов» — совершенно случайный. Белого 
это не интересовало. Пример звукописи (с обмолвкой: «струях» вместо 
«сбруях») — более характерный: Белого и здесь привлекает плавность 
«жеста», плавность переходов сонорныхр>л и губных б>м. Об итоговом 
обзоре поэтов с их сферами экспериментов мы уже говорили; заметим, 
что обе собственные крайние области, глоссолалический «звук» и син
тетическую «мелодию» Белый приписывает своим соседям — Хлебни
кову и, конечно, Цветаевой. Заметим также , что о содержании книги 
Цветаевой — о теме разлуки — Белый во всей рецензии не сказал ни 
единого слова, хотя (или потому что?) сам в это время терзался разлу
кой с Асей Тургеневой. Заметим, наконец, что собственные стихи Бело
го мая—июня 1922 г., написанные после знакомства с «Разлукой» и 



составившие сборник «После разлуки», не имеют с цветаевской ритми
кой и строфикой ничего общего: «влияние» Цветаевой на Белого — 
миф, созданный самой Цветаевой, а пуще — цветаеведами. Но входить в 
подробности такого сравнения здесь нет возможности. 

Наконец, удивительной кажется концовка статьи Белого: она — 
прямолинейно рекламного характера . Цветаева приехала в Берлин 
15 мая 1922 г.; в тот же день Эренбург устроил ей встречу с Белым в 
Pragerdiele; 16 мая Белый пишет ей письмо о «Разлуке»; а 21 мая в 
«Голосе России» печатается рецензия о «Разлуке». Встречу 15 мая Цве
таева в «Пленном духе» описывает только серафическими тонами; но, 
несомненно, у этого свидания была и деловая сторона: Белому были 
подарены «Разлука» и «Стихи к Блоку» (с помощью Эренбурга издан
ные как раз к приезду Цветаевой), и Белого попросили написать рецен
зию (тоже, может быть, заботой Эренбурга). И м я Цветаевой русскому 
Берлину мало что говорило, поэтому такая реклама (с прямым намеком, 
что хорошо бы устроить ее поэтический вечер) была очень нужна. По
том, переехав в Париж, Цветаева таким ж е образом позаботилась за
страховать себя от критики знаменитой статьей «Поэт о критике» (1926). 
Но это уже тема, о которой лучше судить биографам. 

P. S. Подробнее о месте «мелодических» исканий Белого в его идейном 
и художественном развитии — в нашей статье «Белый-стиховед и 
Белый-стихотворец*. Импрессионистически касаются этой темати
ки две статьи: А. Саакянц «Встреча поэтов: Андрей Белый и Марина 
Цветаева» [Саакянц 1988] и А. Тамарченко «Андрей Белый и Марина 
Цветаева: зарождение интонационной теории стихотворного ритма» 
[Тамарченко 1987]. Особенно непрофессионально написана вторая 
статья. Предлагаемый стиховедческий комментарий к «Поэтессе-
певице» печатается здесь впервые — ad usum editorum. Приходится про
сить прощения за слишком специальные подробности; но без них, как 
легко видеть, заметка Белого совершенно непонятна. 



ГАСТРОНОМИЧЕСКИЙ П Е Й З А Ж 
Об одной литературной встрече 
М. Цветаевой и Б. Пастернака 

Мне хотелось бы высказать предположение по поводу происхож
дения одного мотива — центрального мотива — поэмы М. Цветаевой 
«Автобус». Поэма, к а к известно, впервые была напечатана в однотомни
ке «Избранные произведения» [Цветаева 1965] и исследовалась мало; 
самая подробная работа о ней, принадлежащая О. Г. Ревзиной, до сих 
пор не издана. Написана поэма была в два приема, в апреле 1934 и в 
июне 1936 гг. Содержание — общеизвестно: выезд за город, счастье 
слияния с природой, потом, уже на последней странице, контрастный 
перелом: 

И какое-то дерево облаком целым — 
— Сновиденный, на нас устремленный обвал... 
«Как цветная капуста под соусом белым!» — 
Улыбнувшись приятно, мой спутник сказал. 

Этим словом — куда громовее, чем громом, 
Пораженная, прямо сраженная в грудь: 
— С мародером, с вором, но не дай с гастрономом, 
Боже, дело иметь, Боже, в сене уснуть! 

Мародер оберет — но лица не заденет, 
Живодер обдерет — но душа отлетит, 
Гастроном ковырнет — отщипнет — и оценит — 
И отставит, на дальше храня аппетит. 

Следуют еще две строфы, а потом — заключительная: 

Ты, который так царственно мог бы — любимым 
Быть, бессмертно-зеленым (подобным плющу!) — 
Неким цветно-капустным пойдешь анонимом 
По устам: за цветущее дерево — мщу. 

Обратим внимание на то, как по-разному затрагиваются в двух 
частях поэмы — 1934 и 1936 гг. — две главные ее темы: во-первых, 
«спутник» и, во-вторых, «гастрономия». 

Тема «спутника» фактически развивается лишь в части 1936 года. 
В предыдущей части о нем — лишь беглое упоминание: «Я в спутни-
ческий ремень / Товарищески вцепилась». Во второй части — три упоми
нания. Два, к а к водится у Цветаевой, в симметричных выражениях: 
«Зазеленевшею хворостиной / Спутника я , как гуся, гнала. / Спутника 
белая парусина / Прямо-таки — паруса была!» и «Отяжелевшего без 



причины / Спутника я , как дитя , вела. / Спутницы смелая паутина / 
Прямо-таки — красота была!», — а посредине между ними, уже много
значительнее, с подчеркнутым перебоем метра: 

(Как топорщился и как покоился 
В юной зелени — твой белый холст!) 
Спутник в белом был — и тонок в поясе, 
Тонок в поясе, а сердцем — толст! 

Это и есть вся подготовка финального удара — «гастрономиче
ской» реплики о дереве, филиппики против потребителей красоты и 
з а к л ю ч и т е л ь н о г о п р о к л я т и я безымянностью. Н а 46 строф поэмы 
(4-стиший и 6-стиший) — одно упоминание героя в 6 строфе (еще 
1934 года), три в 24—28 строфах, и целиком — последние шесть строф. 

Тема же «гастрономии» неожиданно возникает в поэме задолго до 
финального удара — причем в собственной авторской речи. Место ее тоже 
обозначено в сравнении — при описании автобусной тряски. В первых 
же строках поэмы — «Автобус скакал как бес. / . . .И трясся, как зал. 
на бис / Зовущий, — и мы тряслись — / Как бесы. Видал крупу / Под 
краном? И врозь и вкупе — / Горох, говорю, в супу / Кипящем! Как 
зёрна в ступе...» и т. д. Согласимся, что если помнить этот зачин, то 
эффект «гастрономической» реплики спутника становится заметно сла
бее. Разумеется, можно объяснить, почему Цветаева это допустила: в 
начале поэмы с «гастрономией» сравнивается людская масса, которую 
Цветаева ненавидит, в конце — природа, перед которой Цветаева в вос
торженном исступлении. И все же напрашивается мысль, что финаль
ное обличение «гастрономии» (в буквальном, а не расширительном смыс
ле слова) для Цветаевой в 1934 году было менее существенно, а в 1936-м 
стало более существенно. 

Я не знаю, кто был спутник Цветаевой, ставший героем «Автобу
са», для меня он и впрямь остался анонимом. Может быть, биографы 
уже вскрыли или еще вскроют его имя и обстоятельства прогулки, твор
чески преображенные в поэме. Я хочу высказать предположение не о 
нем, а о его реплике — о возможном литературном подтексте «гастро
номического» пейзажа «Как цветная капуста под соусом белым!» 

Всякий понимает или чувствует, что этот образ в высшей степени 
нетрадиционен. Русская поэзия богата на сравнения и метафоры — еще 
на свежей памяти Цветаевой московские имажинисты сделали из этого 
настоящий культ , — но «гастрономическими» образами сколько-нибудь 
заметно не пользовался никто. Проще всего сказать — потому что рус
ские поэты, как правило, были люди бедные и гурманские образы при
ходили к ним на я з ы к в последнюю очередь. Разве что можно вспом
нить бурлюковское «будем лопать камни, травы» и т. д. , но ведь и это 
было не от гурманства, а оттого, что в «животе чертовский голод», и 
представляло собой переложение «Голодной песни» Артюра Рембо. 



Уникальный «гастрономический» пейзаж имеется в повести К. Ваги-
нова «Бамбочада» (1931): « — Не правда ли , этот холм похож на страс-
бургский пирог? — обернулся Торопуло к Лареньке, — и не только по 
форме, — разглядывая холм, продолжал он, — но и по цвету. Как все 
удивительно в природе! И обратите внимание на этот пень — ни дать ни 
взять ромовая баба!..» и т. д. Но у К. Вагинова это пример гротескного 
чудачества, и если Цветаева читала «Бамбочаду» (что вполне возможно), 
она не могла этого не видеть. 

И все-таки есть одно яркое исключение — случай сознательного 
использования «гастрономических» образов в системе сравнений и ме
тафор, в системе вспомогательных образов, создающих художественный 
мир произведений. Это — «Второе рождение» Пастернака (1 издание — 
1932, 2 издание — 1934 г.). Открываем и читаем на первой же странице: 

Передо мною волны моря. 
Их много. Им немыслим счет. 
Их тьма. Они шумят в миноре. 
Прибой, как вафли, их печет. 

Заметим резкость такого сравнения: не сразу становится ясным, 
что волны следует представлять себе к а к «гребешки» (это сказано лишь 
через три строфы) и что эти гребешки похожи на вафельные трубочки 
(это сказано лишь в конце стихотворения: «Октябрь, а солнце что твой 
август, / И снег, ожегший первый холм, / Усугубляет тугоплавкость / 
Катящихся , к а к вафли, волн»). Это значит, что вафли являются здесь не 
случайно — Пастернаку важно было ввести эту «пищевую» тему с са
мого начала, задать ею тон книге. 

Таков зачин; главное же средоточие «гастрономических» образов 
у Пастернака — в двух стихотворениях в середине книги, оба о песне. 
Они общеизвестны, но редко привлекают внимание именно с этой точки 
зрения; приведем их целиком: 

Всё снег да снег, — терпи и точка. 
Скорей уж, право б, дождь прошел 
И горькой тополевой почкой 
Подруги сдобрил скромный стол. 

Зубровкой сумрак бы закапал, 
Укропу к супу 6 накрошил, 
Бокалы — грохотом вокабул, 
Латынью ливня оглушил. 

Тупицу б двинул по затылку, — 
Мы в ту пору б оглохли, но 
Откупорили б, как бутылку, 
Заплесневелое окно, 



И гам ворвался б: «Ливень заслан 
К чертям, куда Макар телят 
Не ганивал...» И солнце маслом 
Асфальта 6 залило салат. 

А вскачь за тряскою четверкой, 
За безрессоркою Ильи, 
Мои телячьи бы восторги, 
Телячьи 6 нежности твои. 

Подробный разбор этого стихотворения с точки зрения соотноше
ния зрительных, слуховых и вкусовых образов и их монтажа см. в статье 
[Seemann 1983]. 

Второе стихотворение скуднее, «гастрономические» образы собра
ны здесь в его начале и иссякают к концу: 

Платки, подборы, жгучий взгляд 
Подснежников — не оторваться. 
И грязи рыжий шоколад 
Не выровнен по ватерпасу. 

Но слякоть месит из лучей 
Весну и сонный стук каменьев, 
И птичьи крики мнет ручей, 
Как лепят пальцами пельмени. 

Платки, оборки — благодать! 
Проталин черная лакрица... 
Сторицей дай тебе воздать 
И, как реке, вздохнуть и вскрыться, 

Дай мне, превысив нивелир, 
Благодарить тебя до сипу 
И сверху окуни свой мир, 
Как в зеркало, в мое спасибо. 

Толпу и тумбы опрокинь, 
И желоба в слюне и пене, 
И неба роговую синь, 
И облаков пустые тени. 

Слепого полдня желатин, 
И желтые очки промоин. 
И тонкие слюдинки льдин, 
И кочки с черной бахромою. 

Почему эти сгущения «гастрономических» образов обычно не за
мечаются при нецеленаправленном чтении? Потому что они плотно вхо
дят в ряды других бытовых предметов, насыщающих поэзию Пастерна
ка и объединяющих повседневность и мироздание в единый насущно 
близкий мир. Но среди этих предметов пища никогда ранее не занима
ла особенно заметного места. В книге «Поверх барьеров» (1917) нельзя 
заметить ни одного вкусового образа, в «Сестре моей — жизни» — разве 
что брильянты росы, на вкус напоминавшие рислинг, да «ветер лускал 
семечки»; «чашка какао» и «мандарина холодящие дольки» не в счет, 
это не сравнения и метафоры, а реальные образы. Только в переработке 
«Начальной поры» появляются «булки фонарей и п ы ш к и к р ы ш » . 

Так же спорадично возникают «гастрономические» образы и в дру
гих стихотворениях «Второго рождения», но здесь они заметнее, потому 
что внимание к ним задано «Волнами» в начале сборника и потом 
концентрацией их в двух процитированных стихотворениях. Поэтому 
они все время напоминают о своей подспудной теме: «Горшком отрав-



ленного блюда / Внутри дымился Дагестан» (и вслед за этим, в пере
носном, конечно, смысле: «В горах заваривалась каша»); «пойдем на бе
рег / И ноги окунем в белок»; «Слепых зарниц бурлит котел»; «Зарни
цы. . . с сена вставали и ели из рук»: «И над блюдом баварских озер / С 
мозгом гор, точно кости мосластых, / Убедишься, что я не фразер / С 
заготовленной к месту подсласткой»; «И вымыслов пить головизну / 
Тошнит, к а к от рыбы гнилой»; «малина кровель» Тифлиса; а по смеж
ности, и «у Альп в дали Германии, / Где так же чокаются скалы». Еще 
об одним упоминании придется сказать немного дальше, 

Как входят эти образы в общую систему поэтики «Второго рожде
ния»? Сцепляясь с несколькими смежными рядами в большую тему быта. 
Из чего складывается быт, кроме еды? Одежда: «Ты появишься у двери / 
В чем-то белом, без причуд, / В чем-то впрямь из тех материй, / Из 
которых хлопья шьют»; «Пушистый ватин тополей»; уже упоминав
шиеся «платки, подборы» и «оборки». Постель: «Кавказ был весь как 
на ладони / И весь как смятая постель»; «Ты спал, постлав постель на 
сплетце»; «Из тифозной тоски тюфяков / Вон на воздух». И, главное, 
жилье : эта тема тоже задана первыми же страницами сборника — «Мне 
хочется домой, в огромность / Квартиры, наводящей грусть»; затем, 
мимоходом, «сосны... и белкам и дятлам сдавали углы»; наконец, что 
важнее всего, эти образы, в отличие от еды и прочего, не ограничиваются 
ролью сравнений и метафор, а входят в книгу как реальность: «В квар
тире прохлада усадьбы», «Зимой мы расширим жилплощадь , / Я ком
нату брата займу» и даже «писать бы, / Внося пополненья в бюджет» — 
редкий в поэзии (даже у Пастернака) прозаизм. 

Эта тема быта скрещивается с тремя другими сквозными темами 
сборника: музыкой (стихи о Нейгаузе, Блюменфельде, Брамсе, Шопене, 
окне с пюпитром; при ней подголоском — тема поэзии, «рифмует с 
Лермонтовым лето»), любовью (от зачина «Большая, смелая, своя» до 
концовки «с самых детских лет / Я ранен женской долей») и смертью 
(Маяковский, Блюменфельд, «строчки с кровью — убивают»). И точкой 
скрещения этих тем оказывается опять-таки образ, связанный с едой: 
«Что мы на пиру в вековом прототипе, / На пире Платона во время 
чумы». 

Вдаваться в биографический комментарий здесь едва ли нужно. Об
щеизвестно, что толчком ко «Второму рождению» Пастернака был его 
второй брак и надежда на новую жизнь — включая и дом и быт. Общеиз
вестно, что поэты «с бытом» и «без быта» — это две разные породы (как и 
«поэты с биографией» и «без биографии», о чем писали Б . Томашевский и 
Б . Эйхенбаум; это перекликается с цветаевской темой «поэтов с историей 
и без истории», но косвенно). Общеизвестно, что когда Мандельштамы 
получили квартиру, а Пастернак сказал: «вот, квартира есть, можно сти
хи писать», — то безбытный Мандельштам пришел в неистовство. Цве
таева была еще более безбытной, чем Мандельштам, причем демонстра-



тивно и декларативно; нет нужды иллюстрировать это цитатами из 
стихов или из воспоминаний. Отсюда понятно ее неприятие стихов о 
жилплощади, укропе к супу и вафлях прибоя. 

За этим неприятием общего стоит, конечно, и неприятие личного. 
«Телячьи восторги» Пастернака и «телячьи нежности» его подруги были 
для Цветаевой еще неприемлемей, чем зубровка и укроп. Историю вза
имоотношений Цветаевой и Пастернака мы знаем. Они прошли друг 
мимо друга в предреволюционной и потом в революционной Москве, в 
пору, когда к а ж д ы й из них переживал если не высший, то один из 
высших своих творческих подъемов; завязали эпистолярный роман в 
1922 году, прочитав друг друга; пика этот эпистолярный роман достиг в 
1926-м, когда переписка шла через голову умирающего Рильке . Затем 
он пошел на спад; в 1931 году, узнав о том, что Пастернак разводится с 
женой и женится на 3 . Н . Нейгауз, Цветаева была оскорблена, потому 
что первый брак Пастернака был для нее данностью, а второй — изме
ною («потерять, не имев», — писала она о нем Р . Ломоносовой); нако
нец, в 1935 году впервые после России она встречает его на конгрессе 
писателей в защиту культуры в Париже, и известно, каким это было 
для нее последним разочарованием («какая невстреча!», — писала она 
А. Тесковой) — и потому, что Пастернак, оказалось, приехал только по 
начальственному приказу, и потому, что он был нервным и невнятным, 
и потому, что на обратном пути он проехал Германию, не повидавшись 
с матерью, и потому, что «всё, что для меня — право, для него — его.. . 
болезнь» (письмо к Н. Тихонову). Вспомним: поэма «Автобус» была 
начата в 1934 году (после выхода первого однотомника Пастернака со 
стихами «Второго рождения» в конце), а закончена в 1936 году (после 
парижской «невстречи» и разочарования лицом к лицу) . Все, что было 
потом, после возвращения в Россию, где Пастернак очень помогал Цве
таевой если не жить , то печататься и зарабатывать, к нашей теме уже не 
относится. 

Во избежание недоразумений повторяю: я никоим образом не го
ворю, будто за «спутником» из поэмы «Автобус» стоит реальный или 
вымышленный Пастернак, — это было бы нелепо. Но что за словами 
этого спутника, за его «гастрономическим» взглядом на пейзаж стоят, 
наряду со многим другим, чего мы не знаем или, по крайней мере, я не 
знаю, стихи Пастернака и стихи эти — из «Второго рождения», — это 
мне кажется в высшей степени правдоподобным. 



«ПОЭМА ВОЗДУХА» МАРИНЫ ЦВЕТАЕВОЙ 
Опыт интерпретации 

1. Т е к с т. Источник — единственная прижизненная публикация 
в «Воле России», 1930, № 1, с. 16—26 (фотокопия — в «Несобранных про
изведениях» под ред. Г. Витженса. Мюнхен, 1971). Исправление опечаток 
по рукописи — в изд. «Стихотворения и поэмы» под ред. Е. Б . Коркиной 
(Л. , 1990, с. 575—584). Нумерация отрывков (в квадратных скобках) — 
наша, д л я удобства анализа. 

[1] Ну, вот и двустишье 
Начальное. Первый гвоздь. 
Дверь явно затихла, 
Как дверь, за которой гость. 
Стоявший — так хвоя 
У входа, спросите вдов — 
Был полон покоя, 
Как гость, за которым зов 
Хозяина, бденье 
Хозяйское. Скажем так: 
Был полон терпенья, 
Как гость, за которым знак 
Хозяйки — всей тьмы знак! — 
Та молния поверх слуг! 
Живой или призрак — 
Как гость, за которым стук 
Сплошной, не по средствам 
Ничьим — оттого и мрем — 
Хозяйкина сердца: 
Березы под топором. 
Расколотый ящик 
Пандорин, ларец забот! 
Без счету — входящих, 
Но кто же без стука — ждет? 
Уверенность в слухе 
И в сроке. Припав к стене, — 
Уверенность в ухе 
Ответном. (Твоя — во мне.) 
Заведомость входа. 
Та сладкая (игры в страх!) 
Особого рода 
Оттяжка — с ключом в руках. 
Презрение к чувствам, 
Над миром мужей и жен — 
Та Оптина пустынь, 

Отдавшая — даже звон. 
Душа без прослойки 
Чувств. Голая, как феллах. 
Дверь делала стойку. 
Не то же ли об ушах? 
Как фавновы рожки 
Вставали. Как ро-та... пли! 
Еще бы немножко — 
Да просто 6 сошла с петли 
От силы присутствья 
Заспинного. В час смертей 
Так жилы трясутся, 
Натянутые сверх всей 
Возможности. 

Стука 
Не следовало. Пол — плыл. 
Дверь кинулась в руку. 
Мрак — чуточку отступил. 

[II] Полная естественность. 
Свойственность. Застой. 
Лестница — как лестница. 
Час — как час (ночной). 
Вдоль стены — распластанность 
Чья-то. Отдышав 
Садом, кто-то явственно 
Уступал мне шаг — 
В полную божественность 
Ночи, в полный рост 
Неба. (Точно лиственниц 
Шум, пены о мост...) 
В полную неведомость 
Часа и страны. 
В подную невидимость — 



Даже на тени. 
(Не черным-черна уже 
Ночь — черна-черным! 
Оболочки радужной 
Киноварь, кармин... 
Расцедив сетчаткою 
Мир на сей и твой — 
Больше не запачкаю 
Ока — красотой!) 
Сон? Но в лучшем случае — 
Слог. А в нем? Под ним? 
Чудится? Дай вслушаюсь: 
Мы, а шаг один! 
И не парный, слаженный, 
Тот, сиротство двух, 
Одиночный — каждого 
Шаг — пока не дух: 
Мой. (Не то, что дыры в них — 
Стыд, а вот — платать!) 
Что-то нужно выравнять: 
Либо ты на пядь 
Снизься, на мыслителей 
Всех — державу всю! 
Либо — и услышана: 
Больше не звучу. 

[III] Полная срифмованность. 
Ритм, впервые мой! 
Как Колумб здороваюсь 
С новою землей — 
Воздухом. Ходячие 
Истины забудь! 
С сильною отдачею 
Грунт, как будто грудь 
Женщины под стоптанным 
Вое-сапогом. 
(Матери — под стопками 
Детскими...) 

В тугом — 
Шаг. Противу мнения: 
Не удобохож — 
Путь. Сопротивлением 
Сферы — как сквозь рожь 
Русскую, сквозь отроду — 
Рис, — тобой, Китай! 
Словно моря противу 
(Противу — читай — 

По сердцу!) — сплечением 
Толп — Гераклом бьюсь! 
— Землеиз лучение. 
Первый воздух — густ. 
Сню тебя иль снюсь тебе — 
Сушь, вопрос седин 
Лекторских. Дай вчувствуюсь: 
Мы, а вздох один! 
И не парный, спаренный 
Тот, удушье двух — 
Одиночной камеры 
Вздох: — еще не взбух 
Днепр? Еврея с цитрою 
Взрыд: — ужель оглох? 
Что-то нужно выправить: 
Либо ты на вздох 
Сдайся, на всесущие 
Всё, — страшась, прошу — 
Либо — и отпущена: 
Больше не дышу. 

[IV] Времячко осадное, 
То, сыпняк в Москве! 
Кончено. Отстрадано 
В каменном мешке 
Легкого! Исследуйте 
Слизь! Сняты врата 
Воздуха. Оседлости 
Прорвана черта. 

Мать! Не даром чаяла: 
Цел воздухобор! 
Но — сплошное аэро — 
Сам — зачем прибор? 
Твердь, стелись под лодкою 
Легкою — утла! 
Но — сплошное легкое — 
Сам — зачем петля 
Мертвая? Полощется, 
Плещется... И вот — 
Не жалейте летчика! 
Тут-то и полет! 
Не рядите в саваны 
Косточки его: 
Курс воздухоплаванья — 
Смерть, и ничего 
Смертного в ней. (Розысков 



Дичь... Щепы?.. Винты?..) 
Ахиллесы воздуха! 
— Все! — хотя б и ты, 
Не дышите славою, 
Воздухом низов. 
Курс воздухоплаванья — 
Смерть, где все с азов, 
Заново... 

[IVa]Слава тебе, допустившему бреши: 
Больше не вешу. 
Слава тебе, обвалившему крышу: 
Больше не слышу. 
Солнцепричастная, больше не щурюсь. 
Дух — не дышу уж! 
Твердое тело есть мертвое тело: 
Оттяготела. 

[ V ] Легче, легче лодок 
На слюде прибрежий. 
О, как воздух легок: 
Реже — реже — реже... 
Баловливых рыбок 
Скользь — форель за кончик... 
О, как воздух ливок, 
Ливок! Ливче гончей 
Сквозь овсы, а скользок! 
Волоски — а веек! — 
Тех, что только ползать 
Стали — ливче леек! 
Чтб я — скользче лыка 
Свежего и лука. 
Пагодо-музыкой 
Бусин и бамбука, — 
Пагодо-завесой... 
Плещь! Все шли б и шли бы... 
Для чего Гермесу — 
Крыльца? Плавнички бы — 
Пловче! Да ведь ливмя 
Льет! Ирида! Ирис! 
Не твоим ли ливнем 
Шемахинским или ж 
Кашемирским... 

Танец — 
Ввысь! Таков от клиник 
Путь: сперва не тянет 

Персть, потом не примет 
Ног. Без дна, а тверже 
Льдов! Закон отсутствий 
Всех: сперва не держит 
Твердь, потом не пустит 
В высь. 

Наяда? Пэри? 
Баба с огорода! 
Старая потеря 
Тела через воду 
( Водо-сому щения 
Плеск. Песчаный спуск). 
— Землеотпущение. 
Третий воздух — пуст. 

[VI] Седью, как сквозь невод 
Дедов, как сквозь косу 
Бабкину, — а редок! 
Редок, реже проса 
В засуху. (Облезут — 
Все, верхи бесхлебны.) 
О, как воздух резок, 
Резок, реже гребня 
Песьего, для песьих 
Курч. Счастливых засек — 
Редью. Как сквозь просып 
Первый (нам-то — засып!) 
Бредопереездов 
Редь, связать-неможность. 
О, как воздух резок, 
Резок, резче ножниц, 
Нет — резца... Как жальцем — 
В боль — уже на убыль. 
Редью, как сквозь пальцы... 
Сердца, как сквозь зубы — 
Довода — на credo 
Уст полураскрытых. 
О, как воздух цедок, 
Цедок, цедче сита 
Творческого (влажен — 
Ил, бессмертье — сухо). 
Цедок, цедче глаза 
Гетевского, слуха 
Рильковского... (Шепчет 
Бог, своей — страшася 
Мощи...) 

А не цедче 



Разве только часа 
Судного... 

В ломоту 
Жатв — зачем рождаем? 
...Всем неумолотом, 
Всем неурожаем 
Верха... По расщелинам 
Сим — ни вол ни плуг. 
— Зем л еот лучение. 
Пятый воздух — звук. 

[VII] Голубиных грудок 
Гром — отсюда родом! 
О, как воздух гудок, 
Гудок, гудче года 
Нового! Порубок — 
Гуд, дубов под корень. 
О, как воздух гудок, 
Гудок, гудче горя 
Нового, спасиба 
Царского. Под градом -
Жести, гудче глыбы 
В деле, гудче клада 
В песне, в большеротой 
Памяти народной. 
Соловьиных глоток 
Гром — отсюда родом! 
Рыдыо, медью, гудью, 
Вьюго-Богослова 
Гудью — точно грудью 
Певчей — небосвода 
Нёбом или лоном 
Лиро-черепахи? 
Гулом, гудче Дона 
В битву, гудче плахи 
В жатву... По загибам, 
Погрознее горных, 
Звука — как по глыбам 
Фив нерукотворных! 
Семь — пласты и зыби! 
Семь — heilige Sieben! 
Семь в основе лиры, 
Семь в основе мира. 
Раз основа лиры — 
Семь, основа мира — 
Лирика. Так глыбы 
Фив — по звуку лиры. 

О, еще в котельной 
Тела — «легче пуха!» 
Старая потеря 
Тела через ухо. 
Ухом — чистым духом 
Быть. Оставьте буквы — 
Веку. 

Чистым слухом 
Или чистым духом 
Движемся? Преднота 
Сна. Предзноб блаженства. 
Гудок, гудче грота 
В бури равноденствья. 
Темени — в падучке, 
Голода — утробой 
Гудче... А не гудче 
Разве только гроба 
В Пасху... 

[Vila] И гудче гудкого 
Паузами, промежутками 
Мочи, и движче движкого 
Паузами, передышками 
Паровика за мучкою... 
Чередованьем лучшего 
Из мановений божеских: 
Воздуха с — лучше-воздуха! 
И — не скажу, чтоб сладкими — 
Паузами: пересадками 
С местного в межпространственный — 
Паузами, полустанками 
Сердца, когда от легкого — 
Ох! — полуостановками 
Вздоха, — мытарства рыбного 
Паузами, перерывами 
Тока, паров на убыли 
Паузами, перерубами 
Пульса — невнятно сказано: 
Паузами — ложь, раз — спазмами 
Вздоха... Дыра бездонная 
Легкого, пораженного 
Вечностью... 

Не все ее — 
Так. Иные — смерть. 
— Землеотсечение. 
Кончен воздух. Твердь. 



[VIII] Музыка надсадная! 
Вздох — всегда вотще! 
Кончено! Отстрадано 
В газовом мешке 
Воздуха. Без компаса 
Ввысь! Дитя — в отца! 
Час, когда потомственность 
Ска-зы-ва-ет-ся. 
Твердь! Голов бестормозных 
Трахт! И как отсечь: 
Полная оторванность 
Темени от плеч — 
Сброшенных! Беспочвенных — 
Грунт! Гермес — свои! 
Полное и точное 
Чувство головы 
С крыльями. Двух способов 

Нет — один и прям. 
Так, пространством всосанный, 
Шпиль роняет храм — 
Дням. Не в день, а исподволь 
Бог сквозь дичь и глушь 
Чувств. Из лука выстрелом — 
Ввысь! Не в царство душ — 
В полное владычество 
Лба. Предел? — Осиль: 
В час, когда готический 
Храм нагонит шпиль 
Собственный — и вычислив 
Всё — когорты числ! — 
В час, когда готический 
Шпиль нагонит смысл 
Собственный... 

Мёдон, в дни Линдберга. 

2. П о в о д. Дата «Поэмы воздуха» (ПВ), 15 мая — 24 июня 1927 г., 
обозначена: «в дни Линдберга». Это — торжество первого трансатлан
тического перелета. Отношение Цветаевой к такого рода победам над 
стихией, по-видимому, амбивалентно: она приемлет их как «победы че
ловеческого духа над стихией» и осуждает как «победы человеческой 
плоти над стихией». Как всегда, она с теми, кто борется, и против тех, кто 
победил. Линдберг боролся с сильнейшим, рисковал жизнью, и поэтому 
она с ним; герои «Лестницы» или «Оды пешему ходу» пожинают пло
ды, не борясь и не рискуя, и поэтому она против них и за побежденную 
стихию. Но если бы Линдберг не победил, а погиб в борьбе, он был бы 
для Цветаевой еще более бесспорным героем — поражение плоти есть 
ручательство в победе духа. Отсюда — 

3. Т е м а . Она может быть определена: «смерть и вознесение». 
Летчик есть подобие поэта, преодолевателя всего земного (ср. о догоня
ющих бога: «И поэты, и летчики — Все отчаивались!» в стихотворении 
«Бог», 1922), но подобие — несовершенное, наивно надеющееся на ут
лый «прибор» и обольщающееся жизнью и славой вместо смерти и са
моотречения (самоотрешения), в которых только и есть истинное возне
сение, победа над воздухом. За несколько месяцев до ПВ те же темы 
смерти-несмерти и вознесения являлись в поэме на смерть Рильке «Но
вогоднее» (Н) (ср. там «нет ни жизни, нет ни смерти: третье, новое», 
здесь «смерть, и ничего смертного в ней»). 

4 . Ч л е н е н и е : композиция размеров. Метрическая компози
ция поэмы выглядит так: 



[Пролог: ЗЕМЛЯ.) 

I [ДВЕРЬ.] Ну, вот и двустишье.. . Логаэд 2жЗм 

[Часть первая: ОТРЫВ ОТ ЗЕМЛИ.] 

II [ШАГ.] Полная естественность... 
III [ВЗДОХ.] Полная с рифмован ноет ь . . . 
IV [ПОЛЕТ.] Времечко осадное... 
IVa Слава тебе, допустившему бреши 

Хорей ЗдЗм 
Хорей ЗдЗм 
Хорей ЗдЗм 
Дактиль 4 ж 2 ж 

[Часть вторая: ПРЕОДОЛЕНИЕ ВОЗДУХА.) 

V [ВЛАЖНОСТЬ.] Легче, легче лодок.. . Хорей З ж З ж + ЗдЗм 
VI [СУХОСТЬ.] Седые, как сквозь невод... Хорей З ж З ж + ЗдЗм 
VII [ЗВУЧНОСТЬ.] Голубиных грудок.. . Хорей З ж З ж 

[Эпилог: НЕБО.] 

VIII [БЕСКОНЕЧНОСТЬ.] Музыка надсадная.. . Хорей ЗдЗм 

Таким образом, из 8 отрывков первый (особенно) и последний мет
рически отделены, а средние объединены в две группы по три, каждая 
из которых заканчивается вставкой в другом размере (IVa и Vila) , явно 
отмечающей композиционную паузу. 

5. С в я з и : композиция повторов. Рубрикация и организация 
текста системой параллелизмов и иных повторов — обычный цветаев
ский прием. Наиболее заметные (перекидывающиеся из главы в главу) 
повторы такого рода — следующие: 

I. (Перекличек с другими отрывками нет.) 
П. Полная естественность.... Дай вслушаюсь: Мы, а шаг один! 

И не парный. . . Что-то нужно выравнять — либо — либо — 
больше не звучу. 

III . Полная срифмованность... Землеизлучение. Первый воздух — 
густ.. . Дай вчувствуюсь: Мы, а вздох один! И не парный. . . 
Что-то нужно выправить — либо т — либо — больше не дышу. 

IV. . . .Кончено. Отстрадало в каменном мешке. . . 
V. О, как воздух.. . легок — резок — ливок — скользок — веек.. . 

Потеря тела через воду... Землеотпущение. Третий воздух — 
пуст. 

VI. О, как воздух.. . редок — резок — цедок.. . А не цедче разве 
только часа судного... Землеотлучение. Пятый воздух — звук. 

Vila И гудче гулкого.. . Логаэд ЗдЗд+ХЗдЗм 



VII. О, к а к воздух — гудок.. . Потеря тела через ухо. . . А не гудче 
разве только гроба в Пасху... Землеотсечение. Кончен воздух. 
Твердь. 

VIII. Кончено. Отстрадано в газовом мешке . . . Полная оторван
ность.. . Полное владычество.. . 

Схематически это плетение повторов можно изобразить: 0—АБВ— 
АгБВ—Д—ЕжГ—ЕзГ—ЕжзГ—ДА. Рисунок этой риторической компо
зиции, понятно, богаче и сложнее, чем метрической; но основное члене
ние 1+([2+3]+4+4а)+(5+6+7,7а)+8 подтверждается. 

6. П е р в ы й г в о з д ь . Поэма начинается яркой двусмыслен
ностью: «первый гвоздь» — это и (1) первый приступ к созданию, ско
лачиванию поэмы («двустишье начальное»), и (2) первый шаг к смерти: 
ср. : «последний гвоздь вбит. Винт, ибо гроб свинцовый.. .» и у Блока: 
«когда палач рукой костлявой вобьет в ладонь последний гвоздь...» (ср. 
о Христе ниже , § 33). Блоковские ассоциации подчеркнуты и темой 
(ср. «Авиатор») и размером (ср. стихи на смерть самого Блока: «Без 
зова, без слова. Как кровельщик падает с крыш.. .») . Ведущим оказывает
ся второе значение: оно поддержано вереницей «смертных» образов — 
«хвоя у входа», «береза под топором», «расколотый.. . ларец [жизнен
ных] забот» (как бы с точки зрения избавляющейся от забот Пандоры, а 
не подпадающего под них человечества), «ро-та... пли!», «оттого и мрем». 

7. Д в е р ь и г о с т ь . От «дверь явно затихла» до «да просто б 
сошла с петли» (как с ума) и «так ж и л ы трясутся.. .» — перед нами 
допредельное нарастание напряженности ожидания гостя: через дверь 
ждущий чувствует гостя, гость — ждущего. Кто этот гость? Здесь посте
пенно напрашиваются три варианта ответа. (1) От традиционной тема
тики поэзии вообще: это партнер по любовному свиданию. (2) От «смер
тной» тематики данной поэмы: это вестник смерти, медиатор между 
богом и человеком — или (2а, древнее представление) общий для всех 
гонец-психопомп, вроде Гермеса или Азраила, или (26, позднее представ
ление) особый для каждого умерший ближний, который является и «зо
вет» (для Цветаевой 1927 г. такой ближний — конечно, прежде всего 
Рильке) 1 . (3) От поэтического мира Цветаевой в целом: это второе «Я» 
героини, ее двойник (ср. в Н о Рильке : «Не поэта с прахом, духа с телом 
(обособить — оскорбить обоих), а тебя с тобой, тебя с тобою ж — быть 
Зевесовым не значит лучшим, — Кастора-тебя с тобой-Поллуксом, мра-
мора-тебя с тобою-травкой не разлуку и не встречу — ставку очную: и 
встречу и разлуку первую.. .»: встреча с самим собой как смерть или 
предвестие смерти — мотив, известный в литературе). Чтобы пояснить 
этот вариант ответа, нужно отступление о модели мира Цветаевой. 

1 Ср. в письме к Тесковой 22.01.1929 о Рильке: «Убеждена еще, что 
когда буду умирать — за мной придет. Переведет на тот свет, как я сейчас 
перевожу его (за руку) на русский язык. Только так понимаю — перевод». 



8. П о д к о в о о б р а з н ы й м и р . Представим себе «мир 
Цветаевой» к а к разомкнутое кольцо, вроде подковообразного магнита. 
На противоположной стороне от разрыва — бог: в нем все едино и 
слитно, «все... спелись». К одному полюсу усиливается материальность, 
к другому — духовность; по одну сторону разрыва в кольце — апофеоз 
духа (поэт, Ипполит, Царевич, Георгий.. .) , по другую — апофеоз красо
ты и страсти (Афродита, Федра, Царь-девица, Елена, Гончарова.. .) . Они 
ищут взаимодополниться и влекутся друг к другу. Прежде всего, ко
нечно, — по кратчайшему пути, через разрыв; но этот путь (столкнове
ние двух самоутверждений) гибелен и кончается трагедией. Верен толь
ко противоположный путь (двух самоотрицаний), дальний, в обход все
го кольца — к слиянию в боге («где даже слов-то нет: Тебе — моей.. .»). 
Отсюда — вечная цветаевская тема разлуки и разминовения как един
ственной должной (по крайней мере, для нее) формы существования. И 
такое разминовение на одной стороне кольца и слияние на другой про
исходит не только между людьми, но и в каждом человеке. 

9. Г о с т ь и х о з я и н . В таком случае начало поэмы — это 
встреча через дверь-разрыв «себя с собою ж » , это смерть. Человек за 
дверью — это «гость, за которым» сам хозяин (хозяйка), его зов, бденье, 
терпенье, стук сердца. Говорящий (хозяин) стоит перед гостем со сто
роны разрыва в кольце и в то же время стоит за гостем, огибая разрыв 
по противоположной, дальней стороне, через бога. «Та молния поверх 
слуг» — это, так сказать, то короткое замыкание между полюсами через 
разрыв, о котором уже упоминалось. 

10. « П о п ы т к а к о м н а т ы » . В этой поэме 1926 г. (ПК) 
совершенно аналогично описывается и другая встреча — не «с собою 
ж» , а с Рильке (авторское признание — в очерке «Твоя смерть»), тогда 
еще ж и в ы м , но с Цветаевой не встречавшимся и не должным встре
чаться. Место действия — «Гостиница Свиданье Душ», прообраз кото
рой — «тот свет» (ср. в Н: «один лишь свет тот — наш был»); двери 
нет, гость является к героине из-за спины ее (ср. «от силы присутствья 
заспинного»), через гадательную четвертую стену (стену спины, «атаки 
в тыл», «расстрелов»: т. е. тоже свиданье есть смерть), за которой — 
незамкнутость коридорного сквозняка. И в ПК, и в ПВ героиня стоит 
на одном из полюсов магнита перед разрывом кольца; и там и тут она 
совершает для встречи полный круг по кольцу, но в противоположных 
направлениях. В ПК она через разрыв кольца является (светом во сне) 
своему двойнику, и оживленный этим двойник, пронесшись по круго
вому коридору, является у нее за спиной. В ПВ она (стуком «хозяйки
на сердца») проносится по кольцу, звучит за спиной двойника и толкает 
его вперед, через разрыв, через дверь явиться перед ее лицом. Остальные 
переклички ПК и ПВ (напр., «всем нам на тем свету с пустотою сра-
щать пяту тяготенную...») лежат на виду и комментария не требуют. 



1 1 . Р и л ь к е . Таким образом, отождествление «гостя» так и ос
тается неоднозначным. Можно лишь сказать, что подсказанный П К об
раз Рильке может служить общим знаменателем для всех трех наме
ченных вариантов: он и партнер по любовному свиданию (хотя бы «душ»), 
и умерший ближний как вестник смерти, и, почти без натяжек , цветаев
ское второе «Я» 2 . Но прямых указаний на Рильке в тексте ПВ нет, 
поэтому вводить этот образ в нашу интерпретацию мы не вправе; в 
дальнейшем мы будем его называть «двойник» или «спутник». Инте
ресно было бы сопоставить ПВ, П К и Н с двумя «Реквиемами» самого 
Рильке; но это (как и весь вопрос об истоках цветаевской мифологии в 
ПВ) выходит за рамки нашего разбора. 

12. Д у ш а . Нарастающая интериоризация признаков хозяина 
(зов — бденье — терпенье — стук сердца), гостя (полон покоя — полон 
терпенья — живой или призрак) и причин спокойствия гостя (уверен
ность в слухе и сроке — уверенность в ухе ответном — заведомость 
входа — презрение к чувствам) вплотную подводят к следующему чле
ну: «Душа без прослойки чувств. Голая, как феллах» (Восток к а к чис
тая духовность — отголосок «Крысолова», ср. ниже § 20). По логике 
параллелизмов, эти слова относятся тоже к гостю: гость и есть душа. 
Это не четвертый вариант отожествления героя, это л и ш ь уточнение 
третьего варианта: из двух полярных «Я» героини ожидающим является 
тело, а приближающимся — душа. Получается любопытное выворачи
вание наизнанку обычного представления: смерть — это не «когда душа 
разлучается с телом», а «когда душа соединяется с телом». Отметим две 
характерные двусмысленности. (1) «Презрение к чувствам» — сперва 
кажется, что имеются в виду чувства-эмоции («над миром мужей и жен»), 
потом — что чувства-ощущения («отдавшая даже звон»); может быть, это 
взаимопродолжение: сперва отречение от чувств-эмоций, очищение до 
монашества, а потом — от чувств-ощущений, еще дальше. (2) «Пол 
плыл» — по аналогии с П К (от «Ну, а пол?. . — Б ы л . Не всем...» до 
«Пол же — что, кроме «провались!» — полу?..») — здесь имеется в 
виду, несомненно, не только пол-половицы (ср. «ног под собой не чуять»), 
но и пол-секс («свиданье душ»): т. е. это тоже часть отречения от чувств. 

13 . С х о ж д е н и е и в о с х о ж д е н и е . Итак , героиня и 
ее двойник из-за двух сторон двери соединяются в разрыве магнитного 
кольца и отсюда начинают восхождение, а потом вознесение к богу сквозь 
семь небес. Восходящие названы словом «мы»; бог, к которому они 
восходят, — словом «ты». В этом «мы» самое примечательное — быст
рое и незаметное исчезновение двойника: он то ли сливается с героиней, 
то ли растворяется в темноте («вдоль стены распластанность чья-то»). 
Переведя через порог и указав путь, вестник исчезает за ненадобностью: 

2 Рильке перекликается и с «авиационной» темой ПВ — хотя бы 23-м 
сонетом к Орфею, близким по смыслу к отр. IV (но без мотива смерти). 



героиня еще чувствует его присутствие, но идет уже одна («мы, а шаг 
один»). Впрочем, если бы и вдвоем, это был бы шаг двух одиночек: к 
богу все восходят только поодиночке, хотя бы и за кем-то вслед. Что 
«ты» — это бог, почти не вызывает сомнений. Подъем идет «в полную 
божественность ночи», «ты» находится наверху, поднимающийся про
сит или облегчить ему подъем, или «снизиться» на свою державу «мыс
лителей», «сдаться на вздох» всего сущего. (Бог как мысль, бог как Не
сущий, — об этом см. ниже, § 31—32.) Попутный образ «Еврея с цит
рою взрыд: ужель оглох?» — это, почти бесспорно, Давид-псалмопевец. 
Если так, то и «Сню тебя иль снюсь тебе — сушь, вопрос седин лектор
ских» (разница между субъективным и объективным идеализмом) — 
фраза, вполне уместная в этом контексте. 

14. С о н. Этот мотив упоминается в ПВ лишь дважды: здесь и в 
отр. II («Сон?.. А в нем? под ним?. .»); кроме того, слова «над миром 
мужей и жен» были реминисценцией из стихотворения 1924 г. «Сон». 
Но небезразлично, что он уже был подробно разработан в ПК (от «В про
пастях под веками некий, нашедший некую» до «в первом сне, когда 
веки спустишь, это я на тебя...») и непосредственно перед тем в «С моря» 
(еще не к заочному Рильке , а к заочному Пастернаку, но образы те же : 
«Из своего сна прыгнула в твой. Снюсь тебе. Четко?..» и т. д. до «Давай 
уснем.. . Ведь не совместный сон, а взаимный: в Боге, друг в друге. . . 
Выходы из — зримости»). Эта тема взаимного сновидения, разговора 
через сон явно тоже перекликается с «сню тебя иль снюсь тебе». 

15. Р а з в о п л о щ е н и е . Тема «душа без прослойки чувств...» 
здесь детализируется: как отречение от зрения, от слуха, от осязания. 
Тот свет — внечувственный («в полную невидимость.. .»), вне времени и 
пространства («в полную неведомость часа и страны.. .») . Отречение от 
зрения описано подробнее всего: «Расцедив сетчаткою...» и т. д. (ср. 
ниже § 21). Отречение от слуха дано менее отчетливо: от «лиственниц 
шум, пены о мост» (с неслучайным перебоем ритма и диссонаясными 
рифмами) до «услышана: больше не звучу». Отречение от осязания, по-
видимому, заключено в темной до загадочности фразе «не то, что дыры в 
них, — стыд. . .» : не то стыдно, что башмаки дырявые, а то стыдно, что 
приходится их чинить; шаг есть осязание башмаками лестницы, земли, и 
не то ж а л к о , что порой это осязание исчезает, а то, что нельзя сбросить 
его, отречься от него совсем. Как шаг есть осязание земли, так вздох — 
осязание воздуха; отсюда завершение: «больше не дышу». 

16. С о п р о т и в л е н и е в о з д у х а . Отрывок I кончался 
напряженностью перед встречей с гостем; отрывок II начинался ненапря
женностью, «естественностью», «застоем»; в отрывке III ее сменяет но
вая напряженность, но уже радостно-гармоническая: «полная срифмован-
ность, ритм, впервые мой» («тот свет», в котором, по Цветаевой, поэт — 



отроду свой). Ритм — это еще не слияние и растворение, но это борьба 
на равных, чередование напоров и отпоров, и она отрадна («противу — 
читай: по сердцу»). Борьба эта идет против сопротивления воздуха: за 
всходом по лестнице — исход по воздуху. (Примечательна двусмыс
ленность: «ходячие истины забудь» — не только «привычные» истины, 
но и «относящиеся к ходьбе».) Переход от «шага» к «вздоху» постепе
нен. Сперва речь идет о сопротивлении снизу, как при настоящем шаге: 
«с сильною отдачею грунт». Дальше два неожиданных образа (как бы 
«смерть» и «новая жизнь»): женская грудь под сапогом солдата, кото
рый раздавливает ее, несмотря на ее упругое сопротивление, и под «стоп
ками» младенца, который, играя, ходит по лежащей навзничь матери, и 
она вздымает его, несмотря на его давление. (Опять двусмысленность: 
«отдача» оружия или преграды при толчке — душевная отдача матери 
ребенку.) Затем через обоюдозначные выражения «в тугом шаг» , «не 
удобохож путь» речь переходит к сопротивлению спереди — как при 
вздохе, как при ветре в лицо. Это «сопротивление [воздушной] сферы» 
сравнивается с сопротивлением стеблей идущему через рожь или рис и 
с сопротивлением Чермного моря «сплечению толп» Исхода (исхода из 
жизни, как из плена). Итог двум сопротивлениям — в словах: «Земле-
излучение. Первый воздух — густ», мы еще в околоземной атмосфере. 

17. Т в о р и т е л ь н ы й п а д е ж . Здесь в поэме впервые появ
ляется творительный движения через пространство: «сопротивлением 
сферы», «тобой, Китай!» (как бы: «как сквозь рожь русскую, как тобой, 
Китай, с твоим отроду поглощаемым рисом, движемся мы. . .») . После 
этого он повторяется не меньше 20 раз вплоть до «.. .спазмами вздоха» 
(отр. Vila), т. е. до самого выхода из сферы воздуха, — и все эти 20 
обстоятельств места опираются только на 2 (!) сказуемых: «все шли б и 
шли бы» (отр. V) и «чистым звуком движемся» (отр. VII). Столь об
ширная конструкция на столь малой опоре — типичная для Цветаевой 
гипертрофия стилистического приема. 

18. О с в о б о ж д е н и е . Отрывок IV завершает отрыв от зем
ли. Меняется точка зрения: до сих пор был взгляд восходящего ввысь, 
теперь — взгляд взошедшего с выси. Меняется сама возможность зре
ния («солнцепричастная, больше не щурюсь.. .»): после отречения от 
зрения — обретение нового зрения. Меняется адресат обращения — 
теперь это не бог вверху, а мир внизу («не жалейте!» и пр.) . Радость 
освобождения показана через три уподобления: прорыв из осады («вре
мечко осадное», воспоминание о Москве гражданской войны), прорыв из 
черты оседлости (осада и черта = война и мир, временное и постоянное, 
ср. «гетто избранничеств»), освобождение воздуха-духа из легкого-пло
ти. Обыгрывается противоречивость слова «легкое»: легкое к а к плоть 
есть тяжесть, каменный мешок, настоящая же легкость есть дух, есть 



«сам» летящий. Как для духа-вздоха легкое есть л и ш ь бремя, так для 
летчика аэроплан есть лишь мертвая петля на человеческом порыве 
ввысь. Аэроплан — это дешевая победа над «воздухом низов»; а победа 
над воздухом вершин — это смерть, ей-то и учит истинный «курс воз-
духоплаванья». Смерть — не конец («ничего смертного в ней»), а нача
ло настоящей жизни («где все с азов, заново.. .»). 

18а. М е р т в а я п е т л я . Упоминание о ней послужило толч
ком к интересной контринтерпретации, предложенной в одном уст
ном обсуждении. В перспективе дальнейшей жизни и судьбы Цветае
вой содержание ПВ осмысляется не просто как смерть, а как самоубий
ство: слова «петля мертвая» — ключевые; «первый гвоздь» в начале — 
тот, на который самоубийца закидывает петлю; «редкий» и «резкий» 
воздух», «полуостановки» вздоха и сердца — предсмертное удушье; «пол
ная оторванность темени от плеч сброшенных», ощущение летящей го
ловы — встряска тела в петле. Не решаемся присоединиться к такому 
толкованию, хоть оно и смело, и выразительно. 

19. Б л а г о д а р е н и е . За апофеозом катастрофы в отр. IV — 
благодарение богу в отр. IVa: именно за то, что он создал материю 
бренной, дав этим возможность высвободиться духу: «я — брешь, неве
сомая среди весомого (ср. «с их невесомостью в мире гирь»), я не слы
шу, потому что сама — слух, я не вижу (как «в мире, где к а ж д ы й и отч 
и зряч») , потому что сама — зрение, я не дышу, потому что сама — 
дух». Вместо «чувств», контактов духа с материей, перед нами чистый 
дух, с одной стороны, и мертвое тело — с другой. 

20. В л а г а и в е р т и к а л ь . Отрывок V — самый светлый 
кусок П В : ни одного образа смерти или боли, только легкость, быстрота 
и (животворящая) влага. Здесь задается схема построения для всех от
рывков V—VII: повторы «о, как воздух (таков-то): (таковее) того-то и 
того-то» — и вереница образов, ассоциирующихся с названными каче
ствами. В отр. V так названы пять или шесть качеств. «Легкость» — 
лодки в прозрачной воде, баловливые рыбки. «Редкость» — без иллю
страций, о ней речь дальше. «Ливкость» — несущаяся гончая («сквозь 
овсы», к а к сквозь рожь в отр. III), льющаяся лейка. «Вейкость» — воло
сы младенцев (как ползавшего по матери в отр. III). «Скользкость» — 
свежее л ы к о , лук , бамбук. «Плавкость» — плавнички. Почти все эти 
мотивы уводят к теме воды: «плещь!» Параллельно развивается другой 
настойчивый мотив: вертикального направления (движения). Это фо
рель на выдергивающей ее удочке, струи из лейки, стволы бамбука («па-
годо-завеса», за которой — «пагодо-музыка бусин», пагоды с колоколь
чиками, явный отголосок «Крысолова»). Влага и вертикаль скрещивают
ся в образе ливня ; а опасность дополнительной семантической окраски, 
«тяжелое движение вниз», тотчас нейтрализуется: во-первых, образом 
радуги («Ирида! Ирис!»)., во-вторых, по-видимому, — тонкой и блестя-



щей восточной ткани («ливнем шемахинским»). Этот кусок отличает
ся почти искусственной разорванностью образов. Так, мотив «воздух 
ливок» разбит мотивами «скользок» и «веек»; фраза «веек, [как] волос
ки тех, что только ползать стали» перестроена; «волоски — а веек! — 
тех, что...» и т. д. ; двусмысленна фраза «Что я — скользче лыка.. .» 
(риторический вопрос? или сравнение «что я» = «как я»?); вероятная 
синтаксическая связь слов «пагодо-завесой» и «все шли б и ш л и бы» 
разрушена пунктуацией. Заметим попутно, что мотив музыки вернется 
в отр. VII, а мотивы лука (двусмысленность!) и Гермесовых крыльев — в 
отр. VIII. 

2 1 . З а к о н А р х и м е д а . Вторая половина отр. V (после аб
заца) — осмысление и обобщение этого чувства легкости: вместо разор
ванности — строгий параллелизм, вместо праздничности — строгий 
закон физики. Параллелизм описывает разницу между смертью и воз
несением («от клиник путь» — из домов смерти): смерть — это земля 
пассивно не принимает умирающего («не тянет персть», «не держит 
твердь» земная, подкашиваются, не чуются ноги); вознесение — это 
земля активно отталкивает, а околоземный воздух выталкивает возно
сящегося (персть «не примет ног», твердь «не пустит в вес»). Воздух 
был описан как влага, — теперь о нем сказано «без дна, а тверже льдов!»: 
жидкая вода выталкивает плывущего так же , как отталкивают его твер
дый лед или твердое дно, — таков же и воздух. Таким образом, ничего 
банально-поэтического в этом вознесении нет: не водяная «наяда» и не 
воздушная «пэри» несут возносящегося, а действует вещественный и 
прозаичный, как «баба с огорода» (с ведрами!), закон Архимеда: «старая 
потеря тела через воду». В концовке отр. V («Водо-сомущения плеск... 
Песчаный спуск...» — одно из самых амбивалентных мест поэмы) под
сказанная законом Архимеда картина погружения в воду связывается 
одновременно и с исцелением через чаемое движение воды (от Иоанна, 
5, 2—4: «купальня, называемая по-еврейски Вифезда [Дом милосер
дия; ср. «таков от клиник путь. . .»] . . .и кто первый входил в нее по 
возмущении воды, тот выздоравливал»), и с самоубийством через утоп
ление. Общий знаменатель, однако, один: «землеотпущение» — плыву
щий-возносящийся отталкивается от земли, и земля его не удерживает. 

22. П у с т о т а . Последние слова отр. V «Третий воздух — пуст» 
неожиданны: они не подводят итог пройденному слою воздуха (как в 
отр. III), а предупреждают о следующем, предстоящем. Мотив «реже...» 
уже мелькнул в начале отр. V, но там «редкость» связывалась с радо
стной «легкостью», здесь — с болезненной «резкостью». Цепь образов, 
связанных с «редкостью», — это прежде всего редеющие волосья и ре
деющие колосья: «седью», «сквозь косу бабкину», гребень «для песьих 
курч»; «реже проса в засуху», «всем неумолотом, всем неурожаем» неба. 
Оба эти ряда скреплены строкой «облезут все [волосы], верхи бесхлеб
ны», оба опираются на образы из предыдущих отрывков: вейкие волос-



ки (там младенца, здесь старика), сопротивляющиеся ходьбе стебли (там 
густые, здесь редкие). Далее, это «редь бредопереездов сквозь просып-
засып сна между такими концами, которые и связать не можно»: концы 
эти — земная и посмертная жизнь , сон между ними — «засып» для 
земной и «просып» для посмертной жизни , редь — это несвязность, об
рывистость, пунктирность сновидения (ср. § 14; что такая ж е обрыви
стость и пунктирность лежит в основе структуры самой П В , мы видим 
на каждом шагу) . Менее ясен предыдущий образ «счастливых засек 
редью» (может быть, лесоповалы — это засеки-преграды для бредущих 
по земле, но прорежающие просеки-проходы для летящих над землей 
провидцев и возносящихся?). Наконец, это «редь» души, прорывающей
ся с уроном «сквозь пальцы сердца» (как дух-вздох из «каменного меш
ка» легкого), «редь» веры полураскрытых уст, прорывающейся с уроном 
«сквозь зубы довода» (сквозь заслоном противопоставленный ей ра
зум). Но это уже переход ко второй половине отр. VI — к теме «фильт
ра». 

2 3 . Б о л ь . Мотив «резче. . .» возникает к а к усиление мотива 
«реже...» (и сразу связан с ним через образ «гребня песьего», напоминаю
щий о «гончей» из отр. V; но там была ливкость сквозь густые овсы, 
здесь — линька-облезание средь редеющего проса). Резкость — то, что 
делает редким, перед нами опять переход от пассивности к активности. 
От первого упоминания резкости ко второму она усиливается: «резче 
гребня — резче ножниц, нет, резца». (Ножницы — орудие только разру
шительное, резец — созидательное: здесь впервые намеком вводится 
тема творчества, о которой — дальше.) В начале отрывка «бесхлебье» 
означало голод, здесь «ножницы» означают боль: тоже усиление. Но 
замечательно, что ни этот голод, ни эта боль не являются только страда
нием. «Бесхлебье» напоминает также и о том, что «не хлебом одним 
будет ж и т ь человек, но всяким словом, исходящим из уст Божиих» т. е. 
творческих (от Матф. 4, 1), о боли сказано: «Как жальцем в боль — уже 
на убыль» — т. е. это зондом испытывается нарастание нечувствитель
ности, преодолевающей боль. Так и отсюда происходит переход к теме 
«фильтра» — испытания и отсева. 

24. Ф и л ь т р . Этот мотив мелькает еще в начале отрывка VI 
(«как сквозь невод»), но полное развитие получает в словах «воздух 
цедок, цедче сита творческого.. . глаза Гетевского, слуха Рильковско-
го. . .» . Это «сито» — символ отсеивания творцом неудовлетворитель
ных вариантов творимого: для Гете и Рильке — стихов, для бога — 
людей. По одну сторону «сита» (das Sieb, ср. ниже созвучное heilige Sieben: 
отмечено Н. В. Брагинской) — мир совершенных божьих замыслов, по 
другую — их несовершенных воплощений. Они несовершенны, потому 
что реализованы в материи: об этом сказано в первых скобках, «влажен 
ил, бессмертье сухо», где ил — не только «дотварный ил» («Крысолов») 



зарождения первой жизни на земле, но и, в частности, глина, из которой 
сотворен Адам, а сухое бессмертье — вдунутый в него божий дух. Поче
му бог создает такие несовершенные, полуземные творения, — об этом 
сказано во вторых скобках, «шепчет Бог, своей страшася мощи» (т. е. 
творит вполголоса, вполсилы, страшась себя сам). Решающий отсев дос
тойных бога творений от недостойных — Страшный суд: сито цедкого 
воздуха «не цедче только часа судного». 

25 . Т в о р ч е с т в о . Эта тема проходит здесь в четырех быстрых 
поворотах: влечение души к богу («кредо») — творящий бог — творя
щий поэт (Гете, Рильке) — творящий человек, ибо тот, кто рождает, тоже 
творит, но заведомо с недостаточными средствами, «в ломоту жатв» , что
бы в поте лица своего есть хлеб свой. Отсюда — естественная реминис
ценция темы «бесхлебья» («неумолотом» и т. д.), а затем рубеж: «зем-
леотлучение», утрата потребности в земных благах; и «Пятый воздух — 
звук», тема следующего отрывка. Отрывок VII — это приближение к 
концу небес, к тверди небесной, которая окружена «гудким» воздухом, 
как твердь земная — «густым». Эта твердь — граница бога; этот пред
последний воздух — место соприкосновения бога и мира, то есть место 
творчества. Тема творчества (шире — деятельности) становится здесь 
из вспомогательной — основной; гудение — это атрибут творчества в 
самом символичном его проявлении, в песне. 

26. Л и р а . Проявления творческой деятельности в отрывке VII 
перечислены так: «чувство — дело — песня — борьба — созидание — 
опять борьба — воскресение или смерть». Гуд чувства — это стук серд
ца («голубиных грудок гром») и ощущение горя и радости («горя ново
го, спасиба царского»). Гуд дела — это борьба со стихией («порубки», 
«жесть под градом»), физический труд («глыба в деле»), духовный труд 
(«клад в песне»). Гуд песни перерастает в гуд божественного слова 
(«гудью Вьюго-Богослова» — намек на прозвище апостола Иоанна «Во-
анергес, сын громов», от Марка 3 , 17). Характерна последовательность 
образов исходящего звука: «грудью певчей — небосвода нёбом — ло
ном лиро-черепахи», грудь — рот — орудие. Гуд борьбы — это «Дон в 
битву» (достойная борьба для Цветаевой, как всегда, — не та, что за 
правое дело, а та, что за обреченное дело), «плаха в жатву» (видимо, та 
жатва, где «снопы стелют головами.. . на тоце живот кладут, веют душу 
от тела», ср. , впрочем, «ломоту жатв» в отр. VI). И, наконец, центральное 
место ряда — гуд созидания, где духовный труд превращается в физи
ческий: так творится [божьим словом] мир земной природы («пласты 
и зыби»), так творится [Амфионовой лиро-черепахой] град человеческо
го общества (семивратные «Фивы нерукотворные»). Это место выделе
но четверной анафорой «Семь...», сбоем рифмовки с перекрестной на 
парную и необычным для лаконизма этой поэмы двукратным повто
рением одного и того же («Раз основа лиры — семь, основа мира — 



лирика. . .») . Семь струн творящей лиры, несомненно, параллельны здесь 
семи небесам цветаевского космоса. 

27. Т я г а. До этого места речь шла о творчестве как о духе, вопло
щающемся в материи, — о движении от бога в мир. Теперь Цветаева 
возвращается к основной теме — вознесению, развоплощению, движе
нию от мира в бога. Перелом — на словах «О, еще в котельной тела — 
[душа] «легче пуха!» (последние слова взяты в кавычки не как прямая 
речь, а во избежание двусмысленности «тела легче пуха»). Затем сле
дует подхват «Архимедова» образа из отр. V: «Старая потеря тела через 
ухо» — там душа возносилась, выталкиваемая влагою нижнего воздуха, 
здесь, по другую сторону цедкого фильтра пустоты, — притягиваемая 
звучанием верхнего воздуха. Речь идет именно о звучании, гудении, а 
не о членораздельном слове: «буквы» — это тело, «звук / слух» — это 
дух, первые принадлежат «веку», второй — «вечности». (Ср. о словаре и 
звуке, «звук — штоком, флагом — дух» в «Крысолове».) Переход от 
отталкивания к притягиванию означает, что конец пути, притягатель
ный предел уже близок: «преднота сна, предзноб блаженства». Перед 
тем к а к назвать этот предел, еще раз проходит «гуд борьбы»: «бури», 
«голод» (вспомним «бесхлебье»), «падучка». И наконец — цель назва
на: это воскресение, смертью-смерть-попрание («А не гудче разве толь
ко гроба в Пасху. . .») . Но перед этим последним блаженством прохо
дит последнее страдание — 

28. П е р е б о й . Он начинается словами «И гудче гудкого. . .»: 
как смертью смерть, так уничтожается и гудом гуд, высший предел 
гуда есть отсутствие гуда. Гуд есть воздух («пятый»), отсутствие гуда 
есть «лучше воздуха»: здесь, на их рубеже, начинается чередование их, 
паузы одного в другом. Слово «паузами» повторяется, учащаясь , шесть 
раз, причем «ау» произносится как дифтонг, резкая аномалия в рус
ской фонетической системе. Ритм меняется (на середине строки!) на 
3-иктный логаэд, причем в 13 из 21 строк одно из ударений пропуще
но, что тоже воспринимается к а к аномалия . Этим создается почти 
физическое ощущение удушья, «по л у остановок вздоха»: «кончен воз
дух». Синтаксически это подчеркнуто резким обрывом фразы на «Ох!»; 
лексически — накоплением параллелизмов на «полу-» (нейтральное 
«полустанками» — негативное «полуостановками») и на «пере-» (пози
тивное « п е р е д ы ш к а м и » , н е й т р а л ь н о е « п е р е с а д к а м и » , негативное 
«перерывами, перерубами»); тематически — сперва эвфемистическим 
«не скажу, чтоб сладкими паузами», потом образным «мытарства рыб
ного паузами» (человек без воздуха как рыба без воды; ср. форель в 
отр. V), и наконец, прямым называнием: «паузами — л о ж ь , раз спазма
ми вздоха.. .» 

29 . П е р е х о д . Этот «конец воздуха» осмысляется как переход 
из воздушного в завоздушное пространство; порог между ними — твердь. 



(В воздушном пространстве земля оставалась центром, окруженным 
семью слоями воздуха, в завоздушном отсчет от земли кончается — 
«землеотсечение»! — и остается только бог.) Отсюда — «транспорт
ные» образы: «движче движкого. . . паровика за мучкою. . . [реминис
ценция «бесхлебья» и мешочнического «времечка осадного... в Моск
ве»] пересадками с местного в межпространственный. . . полустанка
ми. . . паров на убыли паузами.. .» (ср. «пере-езд!» и остальные «пере-» 
флейты «Крысолова», ведущей в смерть). Это переход от дыхания к не
дыханию, от «хлеба единого» («мучки» с намеком на омоним «муче
ние») к «слову из уст Божьих» («лучшего из мановений Божеских»). 
Итог подводится оксюмороном «дыра бездонная легкого, пораженного 
вечностью» (ср. отр. IV «исследуйте слизь», отр. VII «оставьте буквы 
веку»). Это причащение вечности и есть воскресение, финал отр. VII, но 
«не все ее — так» , не все преодолевают этот фильтр последней муки: 
«иные [здесь встречают] — смерть», а не смертью-смерть-попрание. Это — 
остановка; что будет дальше — неясно. 

30. С е м ь н е б е с . Оглядываясь на пройденный путь, можно, 
наконец, приблизительно разметить последовательность семи воздухов 
= семи небес в космосе Цветаевой (в скобках — предположительное): 

Мир чувств — твердь земная; 
первый воздух — густ: отр. III 
(второй воздух — влажен: отр. V) 
третий воздух — пуст: отр. VI 
(четвертый воздух — цедок: отр. VI, середина, фильтр) 
пятый воздух — звук: отр. VII 
(шестой — паузы, перебои: отр. Vila) 
(седьмой) — «кончен воздух. Твердь». 
Мир мысли — за твердью небесной. 

3 1 . Б о г . В «Новогоднем» было сказано: «не один ведь рай, за 
ним другой ведь рай?» и «не один ведь Бог, над ним другой ведь Бог?» 
Здесь за твердью начинается именно такой бог, именно такое движение 
в бесконечность: «храм нагонит шпиль» , «шпиль нагонит смысл», и 
обрыв на полустишии и многоточии. Вспомним в стихотворении «Бог»: 
«храмы людям отдав — взвился», «его не приучите к пребыванью и 
участи», «ибо бег он и движется» и т. д. Иными словами, бог цветаевс
кой теологии противоположен христианскому (Цветаева сказала бы: 
церковному) богу: последний — абсолютное бытие, где нет времени, 
движения, изменения; цветаевский — абсолютное становление, движе
ние, изменение, ускользание. (Так же изображалась и Артемида в «Фед-
ре» — «в опережающем тело беге».) Если церковный бог — Сущий, то 
цветаевский — не-сущий: первый — бесконечная статика, второй — 
бесконечная динамика . Цветаевского бога хочется назвать «геракли
товским богом» (Гераклит был не чужим Цветаевой хотя бы потому, что 



его когда-то переводил Нилендер, первая ее любовь, и гераклитовский фр. 
52 «вечность — дитя, играющее в шашки» едва ли не откликается в 
«ведь шахматные ж е пешки, и кто-то играет в нас» и «еще говорила 
гора, что демон шутит, что замысла нет в игре»). 

3 2 . М ы с л ь . О т бесконечной динамики — вторая черта цветаев
ского бога — его интеллектуал неточность. ' Чувства не способны охва
тить бесконечность, мысль способна; чувства не способны меняться бес
конечно, мысль ж е есть именно бесконечное движение. Поэтому в сти
хотворении «Бог» сказано: «в чувств оседлой распутице он — седой 
ледоход», а в поэме: «не в день, а исподволь Бог [сквозит?] сквозь дичь и 
глушь чувств». Начиналась поэма оголением души от «прослойки» 
чувств (отр. 1), а «державой» бога оказывались «мыслители» (отр. II); 
кончается поэма оголением мысли от души, «царство душ» остается по 
сю сторону тверди, а по ту — «полное владычество лба», голова с Герме-
совыми крыльями, несущими в бесконечность. Голова сбрасывает пле
чи, как шпиль сбрасывает храм («Бог из церквей воскрес!..») «дням», 
«веку» (отр. VII), а сам стрелою из лука (готической арки?) летит в 
вечность. (Не настаивая, можно напомнить гераклитовский каламбур 
фр. 48 «луку имя жизнь , а дело его смерть» и фр. 51 со сближением 
«лука и лиры».) Соответственно, начинается отрывок VIII резким пе
реосмыслением всего предыдущего: был апофеоз «гуда» творческой 
Амфионовой лиры, теперь это «музыка надсадная», из которой выносит 
лук; была тоска задыхающегося по воздуху — теперь это «вздох, всегда 
вотще»; была радость, что дух вырывается из «каменного мешка» пло
ти — теперь радость, что мысль вырывается из «газового мешка» духа; 
было «землеотсечение» — теперь («как отсечь!») это отсечение мысли — 
головы от «тормозов» и плоти и духа. 

33 . Х р и с т о с , А м ф и о н , О р ф е й . Последняя двусмыс
ленность поэмы — слова «дитя — в отца!»; т. е. и (как обычно) «дитя-
мысль похоже на отца-бога», и (необычно, но после предыдущего «ввысь!» 
естественно) «дитя-мысль летит в отца-бога»: «потомственность сказы
вается» в вечном движении обоих. Таким образом, возносящаяся мысль 
оказывается отождествлена, неожиданно, но недвусмысленно, с вознося
щимся богом-сыном, Христом. Христос, божественный страстотерпец, 
неназванно присутствовал уже в предыдущем отрывке («гроб в Пас
ху»), а рядом с ним так же неназванно присутствовал Амфион, боже
ственный творец-лирник. Здесь эти два образа совмещаются в (опять-
таки неназванном) третьем: слова «полная оторванность темени от плеч» 
напоминают прежде всего об оторванной голове творца-страстотерпца 
античной религии — Орфея (ср. «Так плыли голова и лира.. .» и т. д.). 
Это напоминание прямо не подтверждается: оторванная голова оказы
вается крылатой головой Гермеса. Но Гермес-психопомп в свою очередь 
напоминает о психопомпе начального отрывка, являвшемся в виде не
названного двойника, а встреча с этим двойником уподоблялась для 



Цветаевой встрече с Рильке (в ПК) — Рильке , автором «Сонетов к Ор
фею». Кончается поэма вопросом «Предел?» и двойным ответом, что 
предела нет: всегда выше храма шпиль , а выше шпиЛя смысл; словами 
«смысл собственный...» обрывается этот апофеоз цветаевского интел
лектуализма. 

В ы в о д ы . Разорванность; отрывистость; восклицательно-вопро-
сительное оформление обрывков; перекомпоновка обрывков в парал
лельные группы, связанные ближними и дальними перекличками; 
использование двусмысленностей для создания добавочных планов значе
н и я ; использование неназванностей , п о д с к а з ы в а е м ы х структурой 
контекста и фоном подтекста, — таковы основные приемы, которыми 
построена «Поэма воздуха». Отчасти это напоминает (не совсем ожидай -
но) технику раннего аналитического кубизма в живописи, когда объект 
разымался на элементы, которые перегруппировывались и обрастали 
сложной сетью орнаментальных отголосков. Для Цветаевой это не толь
ко техника, но и принцип: ее этапы перестройки объективного мира в 
художественный мир или «мира, как он есть» в «мир, каким он должен 
быть., по [божьему?] замыслу» — это (1) разъятие мира на элементы, 
(2) уравнивание этих элементов, (3) выстраивание их в новую иерар
хию. Работа, которая проследила бы средства, применяемые Цветаевой в 
этой последовательности, могла бы состоять из разделов: «Поэтика эл
липса», «Поэтикапарцелляции», «Поэтикаанаколуфа», «Поэтикапарал
лелизма», «Поэтика градации». Называться такая работа могла бы: 
«Риторика Цветаевой». 

P . S. О. Г. Ревзина однажды обратилась ко мне с вопросом о каком-то 
мотиве в «Поэме воздуха». Я никогда раньше не задумывался об этом 
произведении; задумавшись, я стал писать ей письма с попытками 
понять его; на основе этих писем и составилась статья, отсюда ее 
отрывочность. Самая рискованная гипотеза — о «подковообразном 
мире» — была спором с С. Ельницкой, чья картина мира Цветаевой 
(дробного, с манихейски-четким контрастом атомов добра и зла) ка
залась мне слишком упрощенной; См. изложение ее взглядов в книге: 
Ельницкая С. Поэтический мир Цветаевой (WienerSlawistischer Almanack, 
Sondb. 30, 1990). С тех пор появились комментарии Е. Б. Коркиной к ее 
изданию 1990 г., подтверждающие некоторые наши предположения; 
общий очерк поэтики Цветаевой, написанный О. Г. Ревзиной (в сб. 
«Очерки истории языка русской поэзии XX века: опыты описания 
идиостилей», М.91995); и сборник материалов конференции в доме-му
зее Цветаевой 4„Поэма воздуха" Марины Цветаевой», М„ 1994. 



«ЗА ТО, ЧТО Я РУКИ твои...» — 
Стихотворение с отброшенным ключом 

В литературоведении и критике есть употребительное выражение: 
«художественный мир» — художественный мир такого-то произведе
ния, автора, направления. Обычно оно имеет значение очень неопреде
ленное и расплывчатое: когда хотят сказать, что стихи Пушкина по 
содержанию не похожи на стихи Лермонтова, то говорят: «В стихах 
Пушкина совсем иной художественный мир». (А когда хотят сказать, 
что стихи Пушкина по форме не похожи на стихи Лермонтова, то гово
рят: «В стихах Пушкина совсем иная интонация»: другое слово с та
ким ж е неопределенным значением.) В таком употреблении, несом
ненно, оно малосодержательно и не выводит нас из круга досадных 
тавтологий. 

Тем не менее слова «художественный мир» могут быть наполнены 
содержанием вполне конкретным, точным и важным. Художествен
ный мир — это тот мир, который реально изображается в литературном 
тексте (а не только воображается за ним и вокруг него), — то есть спи
сок тех предметов и явлений действительности, которые упомянуты в 
произведении, каталог его образов. В принципе каждое существитель
ное в тексте является именно таким «образом», атомарной единицей 
статического содержания произведения, а каждый глагол — «мотивом», 
атомарной единицей динамического содержания произведения. В та
ком понимании слов «образ» и «мотив», обычно употребляемых в лите
ратуроведении в фантастическом многообразии значений, мы следуем 
строгому терминологическому употреблению Б . И. Ярхо; см. его не
справедливо забытые статьи «Границы научного литературоведения» и 
«Простейшие основания формального анализа» [Ярхо 1925, 1927], см. 
также статью «Работы Б . И. Ярхо по теории литературы» в настоящем 
сборнике. 

Когда Ю. М. Лотман и другие современные аналитики художе
ственного текста начинают работу с составления и классификации сло
варя существительных разбираемого текста, они делают именно опись 
его художественного мира. Если такую опись организовать как «час
тотный тезаурус», с группировкой существительных по семантическим 
полям и гнездам и с разметкой количества словоупотреблений каждо
го, то такой словарь может очень выразительно показать, что лежит в 
центре данного художественного мира, что на его периферии, а что вооб
ще зияет в нем пробелами. Некоторые работы такого рода нам извест
ны: так, можно указать на статью М. И. Борецкого об античной басне 
[Борецкий 1979]; ср. также статью «Художественный мир Кузмина» в 
настоящем сборнике. 



Однако такой подступ к анализу произведения хоть и заманчив 
простотой, объективностью и точностью, но встречается с многими не
предвиденными трудностями. Дело в том, что принадлежность некото
рых образов к «миру, который реально изображается в литературном 
тексте» оказывается сомнительной. 

Возьмем три фразы: «Оленя ранили стрелой», «Паду ли я , стрелой 
пронзенный» и «Швейцара мимо он стрелой». Очевидно, что «стрела» в 
этих высказываниях неравноправна: стрела, ранившая оленя, реально 
входит в художественный мир данной фразы; стрела, грозившая Лен
скому, служит лишь метафорическим синонимом дуэльной пули; а стре
ла, с которой сравнивается Онегин, не имеет совершенно никакого отно
шения к миру балов и швейцаров и стоит на грани полной десемантиза-
ции. Перед нами три разных степени вхождения образа в систему худо
жественного мира. Этого мало: если мы вспомним, что «Оленя ранили 
стрелой» — это фраза из реплики Гамлета в трагедии, в реальном дей
ствии которой ни олень, ни стрела не участвуют, то нужно будет выде
лить еще одну разницу в статусе образов — между тем, что описывается 
как происходящее, и тем, что возникает лишь в разговорах действую
щих лиц (и в разговорах, пересказываемых в этих разговорах, и т. д.). 
Так, разница между художественным миром произведений, в которых 
бог выступает действующим лицом, и произведений, в которых он лишь 
упоминается (хотя бы и очень часто) в речах и рассуждениях, будет, по-
видимому, очень ощутима. 

Таким образом, различение реальных и условных (самостоятель
ных и вспомогательных, структурных и орнаментальных) образов ста
новится очень важной предпосылкой всякого анализа художественного 
мира произведения. Это сознавал уже Б . И. Ярхо. В статье «Границы 
научного литературоведения» он писал: «По взаимному отношению 
внутри данного произведения образы можно разделить на самостоя
тельные (или основные) и вспомогательные. Первые имеют реальное 
существование в предполагаемой данным произведением реальности; 
вторые служат для усиления художественной действенности первых. 
Например: «Вы ж громче бейте в струны, баяны-соловьи» — здесь 
«баяны», т. е. гусляры, реально присутствуют на описываемом пиру у 
Грозного, «соловьи» же яко птицы, конечно, отсутствуют, а только служат 
для изображения благозвучной игры баянов». (К словам «предполагае
мой данным произведением реальности» — примечание: «эта реальность 
ничего общего не имеет, конечно, с действительной реальностью. В сло
вах „Горбунок летит стрелою" фантастический образ горбатого конька 
будет основным, так к а к входит в реальность, предполагаемую сказкой, 
а реалистический образ стрелы — нереальным, вспомогательным».) Далее 
автор предлагает закрепить за этими вспомогательными образами об
щее название «символов» и оговаривает первостепенную важность «воп
роса об установлении символичности образа»: «Возможность опреде-



лить, является ли данный образ символом или вообще вспомогательным 
образом, зависит от степени выраженности субстрата...» — и далее следу
ют примеры: (1) «Терек прыгает, как львица» — вспомогательность 
образа «львица-Терек» ясна из текста фразы; (2) «Черныя тучи с моря 
и дуть, хотять прикрыти четыре солнца» — эквивалентность образа «че
тыре солнца = четыре князя» ясна из контекста произведения; (3) 
«Белеет парус одинокий. . . он счастия не ищет и не от счастия бе
жит. . .» — вспомогательность, нереальность образа ясна из того, что нео
душевленному предмету приписываются чувства одушевленного суще
ства, но эквивалентность образа («парус = человек, поэт, душа человечес
кая? . .») остается не вполне ясной: «В этом и во всех подобных случаях 
субстрат не может быть точно определен, но все ж е колеблется в точно 
ограниченных текстом пределах». Более сложных примеров Ярхо не 
касается и переходит к критике мифологических, фрейдистских, вуль
гарно-социологических и прочих толкований художественных образов: 
«методологическая ошибка заключается, конечно, в том, что основные 
образы принимаются за вспомогательные, а именно за символы» [Ярхо 
1927, 24]. 

Более сложные случаи соотношения реальных и условных образов 
в произведении являются нам в литературе XX века. Требования к 
читателю и толкователю здесь остаются те ж е , что и в лермонтовском 
«Парусе»: сперва установить, что буквальное понимание сказанного 
поэтом (одушевленный парус и пр.) в реальной действительности не
возможно и, стало быть, данный образ является не реальным, а услов
ным, вспомогательным, а затем определить субстрат, т. е. предположить, 
какие реальные образы и ситуации могут стоять за этими условными. 
И то и другое часто бывает очень трудно. 

Мы попробуем рассмотреть с этой точки зрения одно (далеко не 
самое сложное) стихотворение Мандельштама, ключ к интерпретации 
которого (к «определению субстрата») был отброшен автором, но по сча
стливой случайности сохранился. Это стихотворение 1920 г. «За то, что 
я руки твои.. .» 

(1) За то, что я руки твои не сумел удержать, 
За то, что я предал соленые нежные губы, 
Я должен рассвета в дремучем акрополе ждать. 
Как я ненавижу пахучие, древние срубы! 

(2) Ахейские мужи во тьме снаряжают коня, 
Зубчатыми пилами в стены вгрызаются крепко, 
Никак не уляжется крови сухая возня, 
И нет для тебя ни названья, ни звука, ни слепка. 

(3) Как мог я подумать, что ты возвратишься, как смел? 
Зачем преждевременно я от тебя оторвался? 



Еще не рассеялся мрак и петух не пропел, 
Еще в древесину горячий топор не врезался. 

(4) Прозрачной слезой на стенах проступила смола, 
И чувствует город свои деревянные ребра, 
Но хлынула к лестницам кровь и на приступ пошла, 
И трижды приснился мужам соблазнительный образ. 

(5) Где милая Троя? Где царский, где девичий дом? 
Он будет разрушен, высокий Приамов скворешник. 
И падают стрелы сухим деревянным дождем, 
И стрелы другие растут на земле, как орешник. 

(6) Последней звезды безболезненно гаснет укол, 
И серою ласточкой утро в окно постучится, 
И медленный день, как в соломе проснувшийся вол, 
На стогнах, шершавых от долгого сна, шевелится. 

Слова, указывающие направление для восстановления ситуации 
высказывания, — это, конечно, «акрополь», «ахейские мужи» (которые 
«снаряжают коня») и «Приамова» «Троя» (которая «будет разруше
на»). По ним, стало быть, воображению читателей предлагается картина 
исхода Троянской войны — постройка деревянного коня и взятие Трои. 
Это позволяет понять и смысл темной строки «И трижды приснился 
мужам соблазнительный образ»: как уже отмечалось комментаторами, 
здесь имеется в виду эпизод, упоминаемый в «Одиссее», IV, 271—289: 
когда деревянный конь был ввезен в город, то Елена, заподозрив нелад
ное, трижды обошла коня , окликая заключенных в нем ахейцев голоса
ми их жен , но те удержались и промолчали. 

Однако дальше начинаются неясности. 
Во-первых, странным кажется нагнетание «деревянных» образов: 

деревянные здесь не только конь и стрелы, но и акрополь, и стены, без 
упоминания о дереве не обходится ни одна строфа (только в последней 
вместо дерева — солома). Это не согласуется с традиционным (и в дан
ном случае правильным) представлением об античности как о времени 
каменных крепостей. Но это в какой-то мере можно отвести ссылкой на 
навязчивое представление Мандельштама этих лет о теплой, обжитой 
домашности всего настоящего «эллинизма» (статья «О природе слова»). 

Во-вторых, странным кажется появление образов приступа, штур
мовых лестниц и обстрела из луков: как известно, именно из-за хитро
сти с деревянным конем ахейцам не понадобился ни обстрел, ни при
ступ, они вошли в город через тайно открытые ворота и захватили его в 
уличных рукопашных схватках, так выразительно описанных во вто
рой песне «Энеиды». Но это, может быть, можно отнести на счет сквоз
ного образа крови, бушующей в страстном мучении. 



В-третьих, странной кажется последовательность упоминаний о 
деревянных стройках в строфах 1—3: сперва «древние срубы», потом 
только что слаживаемый деревянный конь, потом «еще в древесину 
горячий топор не врезался», — даже если «дремучий акрополь» и троян
ский конь вещи разные, все равно это создает необычное впечатление 
обратной временной перспективы, от более позднего к более раннему. 

В-четвертых, наконец, остается неясным главное: с кем в этой картине 
отождествляется авторское «я», с троянцами или с ахейцами? С одной 
стороны, строки «Я должен рассвета в дремучем акрополе ждать...» (ви
димо, троянском; считать слова «дремучий акрополь» перифразой ахей
ского деревянного коня , конечно, можно, но вряд ли такое толкование 
напрашивается первым) и «Где милая Троя?..» заставляют думать, что 
говорящий — троянец (или даже троянка) . Но тогда непонятной стано
вится м у ж с к а я любовная тема: «руки твои не сумел удержать», «пре
дал соленые нежные губы», «как мог я подумать, что ты возвратишься», 
«зачем преждевременно я от тебя оторвался», — в общеизвестной ми
фологии мы не находим такого персонажа-троянца, которому можно 
было бы приписать в данной ситуации такие высказывания. 

С другой стороны, если мы предположим, что говорящий — ахеец, 
то отождествление его напрашивается само собой: это Мене лай , он упу
стил свою Елену, десять лет воевал, чтобы ее возвратить, но теперь, на
кануне решающей победы, вдруг понял, что если даже он сможет возвра
тить Елену, то не сможет возвратить ее любви, а тогда зачем она ему, и 
зачем была нужна вся сокрушительная война? (Такая психологизиро
ванная картина, разумеется, совершенно неантична, но в романтическом 
образе античности XIX — начала XX в. она вполне допустима.) Но 
тогда натянутыми становятся и перифраза «дремучий акрополь» в при
менении к деревянному коню, в котором сидит Менелай (можно ли о 
нем сказать: «древние срубы»?), и эмоция «Где милая Троя?..» и т. д. , и 
особенно — концовка, в которой, по-видимому, все промелькнувшие кар
тины оказываются т я ж е л ы м вещим сном, и говорящий просыпается 
отнюдь не в ахейском лагере, а в городе, еще никем не взятом («на 
стогнах» — «медленный день», мирный, как вол). 

Наконец, для искушенных знатоков мифологии возможна и третья 
интерпретация, позволяющая-таки связать тему любовной тоски с обра
зом троянца в Трое (указанием на нее мы обязаны В. М. Гаспарову): 
говорящий — это не кто иной, как Парис, но тоскует он не по Елене, а по 
Эноне. Этот малоизвестный миф получил некоторую популярность в 
России, благодаря переводу «Героид» Овидия Ф. Ф. Зелинским, дважды 
вышедшему в 1912—1913 гг. (а до того — менее заметному переводу 
Д. Шестакова, 1902). В юности Парис был пастухом и любовником ним
фы Эноны, потом оказался царевичем, бросил Энону, похитил в жены 
Елену, воевал за нее, был смертельно ранен Филоктетом (отравленной 
стрелой Гераклова лука) , к нему позвали Энону, чтобы она по старой 



любви исцелила его волшебными травами, она отказалась, потом раска
ялась, но поздно. Вполне возможно представить себе наше стихотворе
ние в устах Париса, в чьей крови уже разливается отрава и который 
мучится мыслью, придет ли спасти его преданная им Энона или не 
придет. Однако и этому мешает простое соображение: ко времени паде
ния Трои Парис уже давно погиб, — стало быть, сцену с деревянным 
конем можно представить себе лишь в вещем бреду Париса, но бред этот 
кончился смертью, а концовочная строфа стихотворения говорит, по-ви
димому, не о смерти, а о пробуждении и успокоении. 

Таким образом, при всей несомненности «троянской темы» в сти
хотворении буквальное ее восприятие приводит в тупики, запутывается 
в противоречиях. Напрашивается предположение, что троянские обра
зы в действительности являются в стихотворении не реальными, а ус
ловными, вспомогательными, а за ними стоят (в «субстрате») какие-то 
другие. Какие? На этот вопрос неожиданно позволяет ответить история 
текста. 

Комментарий Н. Харджиева к его изданию Мандельштама 1973 г. 
сообщает, что стихотворение обращено к актрисе и художнице О. Н. Арбе
ниной (как и несколько других любовных стихотворений 1920 г.), и что 
имеется «авторизованный список допечатной редакции, состоящий 
из трех строф: строфа 2 совпадает с 3 , а 3 — с заключительной строфой 
окончательного текста», текст же начальной строфы приводится. В 
совокупности эти строфы складываются в такой первоначальный текст 
стихотворения: 

(0) Когда ты уходишь и тело лишится души, 
Меня обступает мучительный воздух дремучий, 
И я задыхаюсь, как иволга в хвойной глуши, 
И мрак раздвигаю губами сухой и дремучий1. 

(3) Как мог я подумать, что ты возвратишься, как смел? 
Зачем преждевременно я от тебя оторвался? 
Еще не рассеялся мрак и петух не пропел, 
Еще в древесину горячий топор не врезался. 

(6) Последней звезды безболезненно гаснет укол, 
И серою ласточкой утро в окно постучится, 
И медленный день, как в соломе проснувшийся вол, 
На стогнах, шершавых от долгого сна, шевелится2. 

1 Тавтологическая рифма кажется странной; не описка ли это вместо 
«гремучий»? 

2 Проверка по архиву О. Мандельштама, хранящемуся в библиотеке Прин-
стонского университета, показала, что Н. И. Харджиев не совсем точен: 2-я и 
3-я строфы этого текста не полностью совпадают с окончательным текстом, 
а дают разночтения: «... горячий топор не вонзался» и «Как серая ласточка, 
утро в окно постучится» (не считая пунктуационных расхождений). 



Перед нами — любовное стихотворение с вполне связной последо
вательностью образов: ж е н щ и н а уходит после ночного с в и д а н и я , 
влюбленному кажется , что она уже никогда не вернется, ночь и ж а р 
томят его, ему кажется , что он заброшен в темном лесу и ждет света, 
который наступит, когда взойдет день («петух пропоет») и прорубится 
просека («топор в древесине»); наконец после бессонной ночи настает 
успокаивающее утро («безболезненно гаснет укол»). Реальные и вспо
могательные образы этого художественного мира расслаиваются без 
труда: реальный план — Я, Ты, Душа, Тело, Губы, Мрак, Окно, Утро, День, 
Сон; условный план — Иволга, Дремучий Воздух, Хвойная Глушь, Мрак, 
Древесина, Топор, Петух, Укол Звезды, Ласточка, Вол в Соломе. Этот ка
талог древесных и животных образов можно было бы долго комменти
ровать, сопоставляя с составом художественного мира других стихотво
рений Мандельштама, но сейчас в этом нет надобности. 

По какой-то внутренней причине Мандельштам не остановился 
на этой (вполне законченной) стадии стихотворения, а продолжал над 
ним работать, усложняя условный план стихотворения новыми ассо
циациями. Так явились четыре «троянских» строфы стихотворения, сим
метрично вдвинувшись по две между нулевой и третьей и между третьей 
и шестой строфами, образовав (по-видимому) промежуточную, 7-строфную 
редакцию стихотворения. 

Толчком к античным ассоциациям послужил, вероятно, образ ивол
ги в начальной строфе. Там задыхающаяся в деревьях иволга являлась 
только как символ поэта, обезголосевшего в горе. Но иволга давно свя
зывалась для Мандельштама с Грецией и Гомером (стихотворение 1914 г. 
«Есть иволги в лесах, и гласных долгота. . .», где, кстати, упоминаются и 
«волы на пастбище»); бессонница и любовь обернулись темой Трои и 
Елены еще в знаменитом стихотворении 1915 г. «Бессонница. Гомер. 
Тугие паруса. . .»; а древесина, как сказано, могла напоминать Мандель
штаму теплую обжитую домашность «эллинизма» (ср. «...И ныне я не 
камень, А дерево пою» из стихотворения 1915 г.). Далее, мысль о прорубае
мой просеке наводила на мысль о том, на что идут порубленные деревья; 
«под знаком Гомера» на этот вопрос возникал ответ: в ахейском стане — 
на деревянного коня и штурмовые лестницы, в осажденной Трое — на 
«древние срубы» Приамова «высокого скворешника». Деревянное един
ство того и другого подчеркивается в конце вставки самым причудли
вым и загадочным (кульминация сна, за которой наступает пробужде
ние!) образом стихотворения: ахейские стрелы сыплются в Трою, троян
ские вырастают им навстречу из земли (подсказано традиционной ме
тафорой «лес копий»?) . Далее, троянская тема, в свою очередь, подска
зывала дальнейшую разработку любовной темы: вместо образа дыха
ния в губах является образ крови в жилах , которая сухо шумит, а потом 
«идет на приступ». 



В каждой паре вдвигаемых строф присутствуют все три темы — и 
основная, любовная (Л), и ассоциативная, в ее ахейском (А) и троянском 
(Г) аспекте. По семи строфам предполагаемой промежуточной редак
ции эти темы располагаются в такой последовательности ( ж и р н ы м 
шрифтом выделены три опорные, первыми написанные строфы): Л — 
ЛТ — АЛ — Л — ТЛА — Т(А+Т) — Л. Мы видим, что первая вставка 
пригнана к своему месту гораздо плавнее (переходами от Л к Л и от Л 
к Л: «я задыхаюсь. . . в хвойной глуши» — «я должен рассвета в дрему
чем акрополе ждать», «никак не уляжется крови сухая возня» — «как 
мог я подумать, что ты возвратишься, как смел?»), а вторая гораздо рез
че. Напряженность (и, соответственно, трудновоспринимаемость) по
степенно возрастает от первой половины стихотворения ко второй, дости
гает кульминации в предпоследней строфе (стрелы навстречу стрелам) 
и затем расслабляется в последней, «утренней» строфе. Это придает 
стихотворению композиционную стройность, спасающую его от грозив
шей при разбухании хаотичности. 

У нас нет уверенности, что работа Мандельштама остановилась и 
здесь. Одно из соседних стихотворений 1920 г. — «Когда городская 
выходит на стогны луна.. .» — написано тем же размером, очень ред
ким (5-ст. амфибрахий с рифмовкой МЖМЖ), и перекликается с на
шим стихотворением словами и образами «город дремучий», «ночь», 
«стогны», «желтая солома» теней на «полу деревянном», «плачет ку
кушка на каменной башне» (вместо иволги: ассоциации через голову 
Гомера уводят к «Слову о полку Игореве», где женщина тоскует о воз
любленном так ж е , как у Мандельштама влюбленный о женщине) , а 
образами «унынья и меди» и «певучего воска» — со стихотворением 
1918 г. «Я изучил науку расставанья...» (где есть и разлука, и акрополь, 
и ночь, и петух, и вол). Что перед нами — более ранний вариант нашего 
зачина «Когда ты уходишь и тело лишится души.. .» или более поздний 
вариант, еще более пространный и ассоциативный, чем «троянский», — 
сказать трудно. Но при всей оборванности здесь не возникает никаких 
недоразумений относительно реального и вспомогательного плана: на
чальное «Когда...» твердо говорит, что перед нами — фон реального 
плана, и не более того. 

Разумеется , предлагаемая реконструкция движения авторской 
мысли при переходе от краткой к пространной редакции стихотворе
ния — целиком гипотетична. Психология творчества еще не стала нау
кой, и здесь можно говорить лишь о предположениях более вероятных 
и менее вероятных. 

И вот, доведя стихотворение от первоначальной трехстрофной ре
дакции с ее легко обозримой любовно-лирической композицией до (пред
положительной!) промежуточной семистрофной с ее усложненным, но 
все же уследимым переплетением основной любовной и вспомогатель
ной троянской темы, Мандельштам делает решающий шаг: отбрасывает 



начальную (нулевую) строфу с «ты уходишь», «иволгой» и лесом, остав
ляет только шесть строф, ставших окончательной редакцией стихотво
рения и вводящих читателя в недоумение теми трудностями интерпре
тации, о которых говорилось выше. Причины их теперь ясны: вместе с 
начальной строфой был отброшен ключ к тематике стихотворения — 
указание на то, что любовная тема является основной, а троянская — 
вспомогательной, и поэтому не нужно ожидать от нее связности и после
довательности переходов от образа к образу. Исчезновение словечка 
«как» (« . . .как иволга».. .) оказывается для восприятия стихотворения 
роковым: читатель окончательного варианта неминуемо воспринимает 
исходную ситуацию «Я должен рассвета в дремучем акрополе ждать. . .» 
не в условном, а в реальном плане, начинает подыскивать отождествле
ние этого «я» с лицами троянского мифа и неизбежно запутывается в 
противоречиях. Что это так, очевидно из простого (хотя и разрушающе
го стих) эксперимента: вставим в зачин окончательного варианта толь
ко одно лишнее слово: «За то, что я руки твои не сумел удержать. . . я 
<словно> должен рассвета в дремучем акрополе ждать. . .» и т. д. — и 
восприятие всего последующего стихотворения сразу станет если не яснее, 
то спокойнее. К сказанному можно добавить, что при первой публика
ции стихотворения (в гектографированном «Новом Гиперборее», 1921 г.) 
ему было придано заглавие «Троянский конь» — то есть у читателя не 
только отнимался истинный ключ к смыслу стихотворения, но и вру
чался ложный: прямая подсказка, что основной темой стихотворения 
следует ощущать не настоящую, любовную, а вспомогательную, троян
скую. При последующих авторских публикациях стихотворение печа
талось без заглавия. 

Что означала эта игра с читателем? По существу — приглашение к 
сотворчеству: автор как бы предлагал ему на опыте воспринять стихо
творение в буквальном смысле, в реальном плане, убедиться, что это ни 
к чему не ведет, и тогда, осознав, что перед ним не реальные образы, а 
условные, вспомогательные, попытаться реконструировать по ним реаль
ный план (разумеется, лишь более или менее приблизительно) — или 
же признаться в своем бессилии. Такое отношение между автором и 
читателем стало обычным в поэтике модернизма, с самого начала дав
шей недосягаемые образцы таких поэтических шифровок в лирике 
Малларме. Мандельштам тяготел к этой поэтике на всем протяжении 
своего творчества. Оба приема, обнаруживаемые в работе над «За то, что 
я руки твои. . .» , мы находим у него и в других стихах: во-первых, раз
витие от более простых вариантов стихотворения к более сложным и 
ассоциативным (ср. сонет «Христиан Клейст» и стихотворение «К немец
кой речи»; в «Соломинке», в «Нет, никогда ничей. . .» и особенно в 
поздних стихах эти варианты уже равноправно сосуществуют друг с 
другом и предлагаются читателю) и, во-вторых, отбрасывание важней
ших частей написанного (стихотворения «Камня», превращенные в 



фрагменты); а в черновиках «Грифельной оды» воочию видно, как по
степенно зашифровывал Мандельштам эт* свое стихотворение, начав от 
образов державинского восьмистишия «Река времен. . .», а затем, от ас
социации к ассоциации, уходя все дальше и дальше и обрывая одну за 
другой все связи с исходным текстом. 

Однако этот обзор литературной техники герметической поэзии 
новейшего времени выходит за пределы нашей темы. Мы хотели лишь 
напомнить о важности различения основного и вспомогательного пла
нов в художественном мире литературного произведения и о такой от
личающей черте вспомогательного плана, к а к разорванность и несвяз
ность: именно они помогают читателю отделить в стихотворении осно
ву от орнамента. 

P . S. Со слов О. Н. Арбениной (в передаче Р . Тименчика и В. Швейцер) 
известно, что она пересказывала Мандельштаму роман Д. Мордовце-
ва «Замурованная царица» о дочери Приама Лаодике, невесте Энея, 
попавшей в рабство в Египет. Но прямых сюжетных и словесных 
совпадений со стихотворением Мандельштама здесь мало («..Л ми
лый родной дом — дворец ее отца?», мечта вернуться на родину в 
виде ласточки). В. Швейцер считает, будто строфы I—IV написаны 
от лица тоскующего в разлуке Энея, а строфа V от лица тоскующей 
Лаодики. См. ее статью «К вопросу о любовной лирике О. Мандельш
тама» в кн. «Мандельштам и античность: сборник статей», М., 1995, 
с. 154-162. 



СЧИТАЛКА БОГОВ 
О пьесе В. Хлебникова «Боги» 

Велимир Хлебников считается заумным поэтом. Когда хотят на
звать какую-нибудь черту его поэтики, прежде всего называют заум
ный я з ы к . На нем сосредоточивали свое внимание и веселые критики, 
и суровые литературоведы. Насколько неуместны были их насмешки и 
упреки, теперь уже стало очевидным. Какое сложное многообразное 
явление, глубоко укорененное в филологическом чувстве и идейном 
мировоззрении, представляет собой «заумный я з ы к » , показали исследо
вания последних десятилетий, особенно статьи В. П. Григорьева с об
ширной библиографией [Григорьев 1983, 1986]. А какое скромное мес
то чисто количественно занимают заумные тексты в творчестве Хлеб
никова, может убедиться каждый , перелистав его собрание сочинений. 
Произведений, написанных заумным я з ы к о м от начала до конца, у 
него нет или почти нет. Заумь входит в его вещи как вставная и состав
ная часть, всегда с установкой на осмысление в контексте — как в 
узком контексте произведения, так и в широком контексте всего чита
тельского языкового опыта. 

Мы хотим показать это на примере единственной большой вещи 
Хлебникова, которая считается целиком заумной, — пьесы «Боги». Пьеса 
эта была напечатана один только раз [Хлебников 1929, IV, 259]. Поэто
му напомним о ней несколькими цитатами. 

Пьеса «Боги» написана в ноябре 1921 г. Она начинается эпигра
фом — стихотворением, датированным 9 мая 1919 г.; первая и после
дняя строка его — реминисценция знаменитого Dahin, dahin в гетевской 
песне Миньоны, а анафорическое «где...» напоминает также о раннем 
хлебниковском « Зверинце ». 

Туда, туда, 
Где Изанаги 
Читала Моногатори Перуну, 
А Эрот сел на колени Шанг-Ти, 
И седой хохол на лысой голове бога 
Походит на ком снега, на снег; 
Где Амур целует Маа-Эму, 
А Тиен беседует с Индрой, 
Где Юнона и Цинтекуатль 
Смотрят Корреджио 
И восхищены Мурильо; 
Где Ункулункулу и Тор 
Играют мирно в шахматы, 
Облокотясь на руку, 



И Хоккусаем восхищена Астарта, — 
Туда, туда! 

Этот букет звучных имен — отнюдь не экзотика ради экзотики. 
Изанаги пришла в этот пантеон из японской мифологии, Перун — из 
славянской, Эрот — из греческой, Шанг-Ти и Тиен — из китайской, Амур и 
Юнона — из латинской, Маа-Эму — из эстонской, Индра — из индий
ской, Цинтекуатль — из мексиканской, Ункулункулу — из зулусской, 
Тор — из скандинавской, Астарта — из сирийской; японской культуре 
принадлежит роман «Моногатари» и гравюры Хокусаи, европейской — 
картины Корреджио и Мурильо. Перед нами целый божественный ин
тернационал с представительством от всех концов света: боги нарочно 
сведены в пары по принципу «Запад и Восток» или, точнее, «мир индоев
ропейский — мир экзотический». Это воплощение мечты о мирном брат
стве, любви и взаимопонимании всего человечества — мечты, каждому 
близкой в жестоком 1919 г., а Хлебникову с его мечтой о Правительстве 
Земного Шара — в особенности. Стихотворение это значило для него 
многое, и поэтому он возвращался к этой теме трижды: в 1920 г. он вста
вил его в поэму «Ладомир», в 1921-м — развернул в пьесу «Боги» и в 
1922-м — использовал фрагменты «Богов» в «Зангези». 

За эпиграфом следуют экспозиционные р е м а р к и . И х две . Пер
вая — статическая: описывается вид богов. «Где Ункулункулу — брев
но с глазами удивленной рыбы. Их выковырял и нацарапал нож. Пря
мое жесткое бревно и кольца нацарапанных глаз . Тиен — старик с лы
сым черепом, с пушистыми кустиками над ушами, точно притаились два 
зайца. Его узкие косые глаза похожи на повешенных за хвостики пти
чек. А Маа-Эму — морская дикарка , с темными глазами цвета морского 
вечера, могучая богиня, рыбачка-дикарка, прижимающая к груди морс
кого соменка». (И так далее: о Шанг-Ти, Индре, «небесной бабе» Юноне, 
Торе.) Вторая ремарка — динамическая: описывается поведение богов. 
«Юнона, одетая лозою хмеля, напилком скоблит белоснежные каменные 
ноги. Ункулункулу прислушивается к шуму жука-дровосека, проточив
шего ходами бревно деревянного бога. Цинтекуатль — мысленно ловит 
личинку комара, плавающую в лужице воды в просверленной голове 
бога». (И так далее: о Венере, Шанг-Ти, Тиене, Астарте, Изанаги.) 

Сразу оговоримся. Во-первых, экспозиционные перечни не исчер
пывают персонажей пьесы: далее в ней являются еще индийская Кали, 
мордовские Анге-Патяй и Чомпас, остяцкий (по Хлебникову; на самом 
деле — орочский) Ундури, славянские Перун, Be л ее, Стрибог и Лель, сканди
навские Локи и (в упоминаниях) Бальдур; а с другой стороны, ряд богов, 
перечисленных в экспозиции, остаются без реплик и без действий. Во-
вторых, работал Хлебников по памяти, о мифологической точности не забо
тясь, поэтому Индра и Изанаги у него — женщины, а Анге-Патяй — мужчи
на (в действительности — наоборот). Главным для него была не точ
ность, а разнообразие сближаемых мировых культур. 



После экспозиции начинается действие. 

Э р о т : Юнчи, Энчи! пигогаро! 
Ж ^ р и кики : синь сонзга, апсь забйра милючй! 

(Впутывает осу в седые до полу волосы старика Шанг-Ти.) 

Плянчь, пет, бек, пиройзи! жабурй! 

А м у р (прилетает с пчелой на нитке — седом волосе из одеж
ды Шанг-Ти): Синоана — цицириц! 

(Летает с пчелкой, как барин с породистой собакой.) 

Пичирйки-чиликйЧ Эмзь, амзь, умзь! 

Ю н о н а (натирает белые снежные волосы жатым цветком 
луга): Гели гута грам рам рам. 

М^ри-г^ри рикокб! 
Сипль, цепль, бас! 

Э р о т (колотя ее по белым плечам длинным колосом осоки): 
Хахик5ки! Хихорб! зхи, ахи, хи! 
Имчирйчи чуль буль гуль! 
М^ри м^ра мур! 

Ю н о н а : Чагеза! (отстраняет его, как муху, хворостиной). 

У н к у л у н к у л у : Жепр , мепр, чох! 
Гигогагэ! гророро! 

(По деревянным устам течет дикий мед; который он только 
что кушал. В волосах, из засохшей крови убитого врага, гнездо золотых 
ос. Их тела —- золотые свирели — они ползают по щекам старого 
бога.) 

Ю н о н а : Вчера был поцелуй. 
М^ри г^ри рикокб. 

(Печатает неделю и число на деревянных плечах бога). А вот и 
имя Зи-зи рйзи! (вырезывает ножичком). 

Сиокуки — сисиси! 

У н к у л у н к у л у : — Перчь! Харчь! Зорчь! 

(Сопит и уходит. Записная книжка великой красивой богини, сле
ды любви строгими буквами на книге. Падают снежинки.) 

Ю н о н а : Ханзиопо! Мне холодно. 

(Перун падает ей черную медвежью шубу сибирских лесов. Богиня 
зябко окутывается в нее от снега. Снежинки.) 



Все реплики богов — заумные. И тем не менее, текст этот не произ
водит впечатления бессмысленного. Осмысленность ему придают, во-пер
вых, частые ремарки и, во-вторых, отдельные осмысленные фразы внут
ри реплик (как у Юноны). Получается впечатление, сходное с тем, какое 
бывает, когда смотришь кино на чужом языке , или какое бывает у ма
ленького ребенка, когда при нем взрослые разговаривают о непонятном. 
Это создает некоторый, хотя и зыбкий, смысловой костяк для всей пье
сы. Выпишем осмысленные фразы подряд — и мы почти будем в состо
янии сказать, «о чем здесь говорится». 

В е н е р а : Эн-кенчи! Рука Озириса найдена на камнях у водопада 
сегодня мною... Целуйте!.. Целуйте! Гребнем рта чешите волосы страда
ний!.. Лелейте ресницами и большими птицами в них с испуганными крылья
ми — плачьте!.. — А н г е - П а т я й (во рту его вечный улей пчел, и он 
сосет свои медовые усы, седые)... — Э р о т (садясь ему на плечо... Трепыхает 
снежными крыльями, садясь верхом на руку). — Ч о м п а с (седой старик с 
божественными глазами... Снимает черную шкуру): Кость медведя годит
ся сосать и писать имена. — Ю н о н а : Дай мне... 

К а л и (в одежде из черных змей): Вода течет, никто не пьет — вот 
череп для питья. Красивый враг смотрел на звезды, и боги приказали уме
реть, и сломан шелком позвонок. Вейтесь, змеи смерти!.. — Т о р (в снегах, 
точно в белых медведях... [к] Ункулункулу): Старик, дорогу! Дерево — 
почет чугуну! С меня течет свинцовый пот. — К а л и : Дай руку, дай обнять! 
Но бойся змей! А их укус смертелен, бог! — Э р о т (хватает змею и летит, 
волоча змею... Кружится со змеей, козодоем хлопает в крылья)... — 
К а л и : Ветром смерти на них! Мертвого духа!.. — П е р у н: Я нового 
бога привел, Ундури. Познакомьтесь! Пни будут ложами! — (Эрот разбивает 
змею о каменные пальцы Цинтекуатля). — К а л и : ...(тянется к мертвой, 
волосами змей): Прости, змея. — Ц и н т е к у а т л ь : . . .Шалишь, малой! 
Не балуй! — Э р о т : ...(прячется в волосах Юноны). — Ю н о н а : Дитя, 
что хочешь ты?. . (Пепел богов падает сверху)... 

Э р о т (взявшись за руку, уносится с Белесом)... — С т р и Ь о г (ню
хая алый цветок, смотрит на горы)... — У н д у р и ...Сегодня остяк высек 
меня и не дал тюленьего жира... — Ц и н т е к у а т л ь : . . . (Жарит оленя, 
положив ветки на каменные ладони бога жабы)... 

Ю н о н а : Бальдур, иди сюда!.. — Т и е н : ...(Кушает листья дере
ва). — Л о к к и: А вот и нож убийцы! (Вонзает нож в шею Бальдура): 
Мезерезе больчича! 

На этом восклицании заканчивается пьеса. Мы видим: без особой 
натяжки можно сказать, что пьеса — будто бы заумная — по смыслу 
распадается на пять сцен, как на пять классических актов: нечетные 
более динамичны (забавы Эрота, змеи Кали, убийство Бальдура), четные 
между ними — более статичны, как передышки. Начала сцен отмечены 
вводом новых персонажей (Венера, Кали, Белее, Лель), концы первых 



трех — мотивами «Снежинки», «Снимает черную шкуру. — Дай мне. . .», 
«Пепел богов падает сверху». 

Всего в пьесе участвуют репликами 17 богов. Юноне дано 8 реп
лик, Эроту — 6, Кали — 4 (вместе это почти половина общего количе
ства), остальным четырнадцати — по одной-две. Только половина всех 
реплик обращена к конкретным собеседникам, остальные направлены 
«в пространство». Только треть упоминаемых в пьесе действий предпо
лагает контакт между персонажами («впутывает осу в. . . волосы... Шанг-
Ти», «отстраняет его», «Дай мне»), в остальных каждый занят сам собой 
(«натирает.. . волосы цветком», «окутывается») — заметная разница со 
стихотворением-эпиграфом! Боги в пьесе не столько действуют, сколько 
репрезентируют, показывают себя. Этот оттенок статического позирова
ния мы запомним: он нам поможет многое понять в дальнейшем. 

Число строк в репликах пьесы — 172. Из них вполне осмыслен
ных строк — 24 (например, «Вчера был поцелуй»), частично осмыслен
ных — 4 (например, «Ханзиопо! Мне холодно»); таким образом, цели
ком заумных строк — 144: по счету строк в пьесе 84% чистой зауми. 
Число слов в репликах и ремарках (считая экспозицию и имена говоря
щих, но не считая эпиграфа) без предлогов, союзов и частиц — 974. Из 
них осмысленных 505, заумных 469: по счету слов в пьесе только 48% 
чистой зауми. Число реплик 38. Из них включают осмысленные стро
ки и полустрочия или сопровождаются поясняющими ремарками — 3 1 , 
не имеют никаких указаний на осмысление — 7: по счету реплик в 
пьесе лишь 18% чистой зауми. Все остальное рассчитано на понима
ние — иногда более полное, иногда более расплывчатое. И это — в 
самом насыщенном заумью произведении Хлебникова! 

Заметим, что некоторые слова в заумных репликах, будучи взяты 
изолированно, тоже могли бы быть восприняты как осмысленные: «синь», 
«бас», «перчь», «рама», «туры», «латы», «бей», «харчь», «перчь» и др. Но 
это, по-видимому, случайность: находясь в окружении заумных слов, 
согласованных с ними не по смыслу, а по звуку, они тоже воспринимаются 
как заумные слова. Когда, однако, контекст дает хоть какой-то намек 
на осмысление, их значения оживают, даже если их форма «искажена». 
Когда Эрот убивает змею, а Кали кричит ему: «Глюпчь!..», это хочется 
понять как «глупый»; и когда Локи, вонзив нож в шею Бальдура, обры
вает пьесу словами «Мезерезе больчича», то и это «-рез-», и эта «боль-» 
кажутся здесь не случайными 1 . 

1 А. Б. Парнис указал нам, что в «мезерезе», по-видимому, присутствует 
также звуковая и смысловая ассоциация с латинским «мизерере» и что 
слово «зоргам» в первой реплике Венеры совпадает с именем Зоргам эс-
Салтане, персидского хана, у детей которого Хлебников был учителем неза
долго до «Богов». Такое привлечение иноязычного материала, конечно, еще 
более расширяет возможности ассоциативной семантизации. Он же указал 
на две любопытные цитаты «зауми в зауми»: «Чукурики чок!» (реплика Эро-



Неверно представлять себе заумь чистой фонетической игрой — 
наслаждением звуком в отрыве от смысла. (Неверно, несмотря на то 
что сами футуристы в декларациях часто утверждали именно это.) Так 
бывает, но редко, и на это всякий раз дается особое указание — в загла
вии или контексте. Обычно же , когда заумь появляется в сопровожде
нии осмысленного текста, она включается в его систему как элемент, 
требующий такого ж е осмысления. Читатель зауми не отключает вни
мания от смысла — наоборот, он напрягает его до предела. Когда мы 
читаем текст на малознакомом иностранном языке , то, встречая непо
нятное слово, мы не пытаемся подозревать, что оно смысла не имеет и 
по существу заумно: мы предполагаем, что просто смысл его нам неизве
стен, и стараемся угадать его из контекста. То же происходит и здесь: 
Хлебников предлагает нам текст на незнакомом языке , «языке богов» 
[Хлебников 1929, III , 387], и требует от нас соответствующих усилий. 
При этом из разбивки строк и разметки ударений видно, что этот текст 
— стихотворный: не только «язык», но и «стих богов». 

Нелишне вспомнить, что «язык богов» — это традиционное в рус
ской — и не только русской — литературе метафорическое обозначе
ние поэзии. Метафора эта уходит в глубокую индоевропейскую древ
ность, причем в некоторых поэтических культурах осмыслялась бук
вально: «такой-то предмет на языке людей называется так-то (обыч
ным словом), а на языке богов так-то (необычным словом)». Границы 
этой «необычности» колебались от простой общеязыковой синонимии 
(вроде «конь—скакун») до малопонятных выражений, явно выдуман
ных самими поэтами 2 . Если бы Хлебников работал в кельтской Ирлан
дии или латинской Тулузе VII в. , то его приемы вызвали бы несомнен
ный интерес, но никакого удивления. 

Попробуем описать некоторые особенности этого «стиха богов» и 
«языка богов». 

«Стих богов» оказывается неожиданно простым. Из 144 заумных 
строк 75 строк (больше половины) написаны 4-стопным хореем, пре
имущественно с мужскими окончаниями (женские попадаются в сред
нем один раз на 8 стихов): 

...М^ри г^ри рикокб! 

...Сино^на — цицириц! 

...Гели гуга рам рам рам! 

та) перекликается с названием картины В. Бурлюка «Чукурюк» [см. Лив
шиц 1989, 346], а в «Мэнчь! Манчь! Мну!» (реплика Венеры) содержатся 
предсмертные слова Эхнатэна из «Ка» «Манчь! Манчь!», по собственному 
признанию Хлебникова (в «Своясях»), когда-то очень значимые для него. 

2 См. статью К. Уоткинса «Язык богов и язык людей» [Watkins 1970]. 
Известный медиевист Б. И. Ярхо в неизданных проспектах по истории сред
невековой литературы (РГАЛИ, ф. 2186, ед. 85) называл участников тулузс-
кого кружка «Вергилия-грамматика» «латинскими футуристами». 



23 строки (16%) состоят каждая из трех односложных полноударных 
слов. Таких односложных стоп в русской и западноевропейской метри
ке нет, но в античной они были (хотя бы в теории) и назывались «мак
росы». На слух эти «З-стопные макросы» улавливаются так же четко, 
как и 4-стопные хореи, резко контрастируя с ними: 

...Жепр, мепр, чох! 

...Сипль, цепль, бас! 

...Рапр грапр апр! 

Кроме того, 11 строк (7%) представляют собой удвоения и иные сочета
ния этих ж е двух элементов — 4-стопного хорея и 3-стопного макроса: 

...Жури кики: синь сонЗга, апсь забйра милючй! 

...Бух, бах, бох, бур, бер, бар! 

...Плянчь, пет, бек! Пиройзи жабурй! 

...Пичирйки — чиликй. Эмзь, амзь, умзь! 

Остальные строки представляют собой или включают в себя дру
гие размеры, но, как правило, родственные этим: З-стопные, 2-стопные 
и 6-стопные хореи («Мури мура мур!», «Гийи! Гик!»), 1-стопные, 2-сто
пные и 4-стопные макросы («Взлом!», «Мап, мап!», «Бзум, бзой, черпчь 
жирх!») и их сочетания («Гамчь, гомчь! кирокиви вэро!»). Таких строк 
39 (21%) . И, наконец, только 6 строк (4%) не укладываются в ритм 
хореев и макросов («Эн-кёнчи! Зибгар, зоргам! Дзуг заг!», «Цог! бег! гип! 
зуип!»), да и то три из них можно свести к хорею легкими конъектура
ми . 

Таким образом, заумные строки «Богов» на три четверти состоят 
только из двух размеров — 4-стопного хорея и 3-стопного макроса. При 
этом Хлебников принимает все меры к тому, чтобы звучали они четче и 
узнавались легче. 3-стопный макрос звучит так резко, что его ни с чем 
не спутаешь: «Шарш, чарш, зарш!» А для четкости 4-стопного хорея 
Хлебников усиливает а нем стопобойный ритм. Серединная, 2-я стопа 
несет у него обязательное ударение, и за нею следует обязательный 
словораздел, стих как бы разламывается на два полустишия: «Синоана 
— цицириц!» «Мури гури — рикоко!» А внутри этих полустиший тоже 
предпочитаются словоразделы, совпадающие с границами стоп, а не рас
секающие стопы: полустишия типа «Мури гури.. .» встречаются втрое 
чаще, чем полустишия типа «Апсь забиру. . .». 

Если после этого мы оглянемся на осмысленные строки «Богов», 
то увидим: ни хореев, ни макросов в них нет. По большей части они 
аритмичны, а когда в них пробивается стихотворный размер, то чаще 
всего это ямб (15 из 28 осмысленных и полуосмысленных строк): «Вода 
течет, никто не пьет — вот череп для питья. . .» , «С меня течет свинцовый 
пот. . .», «Прости, змея.. .» и пр. Два раза мелькают слегка деформирован
ные гексаметры: «Кость медведя годится...» и «Сегодня остяк высек 



меня.. .» — это также непохоже на хореи и макросы. Хлебников явно 
заботился, чтобы «язык богов» противопоставлялся понятному языку не 
только по семантике и (как мы увидим) фонике, но и по ритму. 

Фоника — это звуковая сторона «языка богов», самая заметная 
при чтении: фоника звука, фоника слога, фоника слова. 

Говоря о фонике звука, мы прежде всего замечаем очевидное: все 
реплики написаны русскими буквами, все рассчитаны на фонемный 
состав русского я зыка . Вообразим, что в тексте пьесы два-три раза мель
кнули бы среди русских букв нерусские Q или R — это уже было бы 
сигналом, что в «языке богов» есть какая-то звуковая специфика. Но 
этого нет: боги как бы говорят на «языке богов» с русским выговором. 
(Вспоминается — со слов В. Пяста в к н и ж к е о Мее — легендарный 
предсмертный завет Н. И. Кульбина ученикам-футуристам: «Никогда 
не переводите иностранных стихов! лучше переписывайте их русскими 
буквами».) «Нерусская» специфика начинается не на уровне отдельно
го звука, а на уровне сочетаний звуков и подбора звуков. 

Сочетания звуков, нехарактерные для русского языка , встречаются 
в репликах достаточно часто: «эмзь», «гаврт», «ркирчь», «кайи», «мака-
рао» и пр . Все они если и встречаются в русском я з ы к е , то или на 
морфемных стыках («заоконный») , или в заимствованиях («хаос») . 
В хореических строках больше игры гласными («Логуага дуапого!»), в 
макросах — нагроможденных согласных: это лишнее средство для кон
траста этих размеров. 

Подбор звуков выявляется из сопоставления пропорций отдель
ных звуков и категорий звуков в «языке богов» и в русском я з ы к е 3 . Не 
будем приводить громоздких подсчетов, ограничимся результатами. 
Соотношение гласных и согласных — такое же , как в русском, 4:6 (оби
лие гласных в хореях компенсируется обилием согласных в макросах). 
Соотношение звонких б, в, г, д, з и глухих п, ф, к, т, с — такое ж е , как 
в русском: звонких чуть меньше половины, глухих чуть больше полови
ны. Соотношение группы этих 10 букв, группы сонорных л, м, н, р (и й) 
и группы X, Ж, Ш, Ч, Щ уже различно: в русском языке — 6:3:1, в «языке 
богов» — 5:3:2. Это объясняется резким пристрастием Хлебникова к 
звукам ц и ч: буква ц у него в 7 раз чаще, а ч в 2,5 раза чаще, чем в 
русском я з ы к е . Среди сонорных подобным образом предпочитается р 
(в 1,5 раза чаще, чем в русском, а в хореических строках — в 2 раза); 
среди остальных согласных — г (в 4 раза чаще), к и з (в 2 раза чаще). 
Среди гласных предпочитаются у (почти в 3 раза) и и (в 2 раза). Это 
компенсируется отчетливым избеганием некоторых букв: н, й, с, т, д, 

3 Собственно, так как перед нами только писаный текст, приходится 
подсчитывать не звуки, а буквы. Для сравнения служили материалы статьи 
Г. Г. Белоногова и Г. Д. Фролова о распределении букв в русской письмен
ной речи [Белоногов, Фролов 1963]. 



в, я, ы. В целом предпочитаемая Хлебниковым группа и, у, г, к, з, р, ц, ч 
составляет в русском языке почти четверть (22%) , в «языке богов» 
почти половину (47%) . 

Какое впечатление производят эти сдвиги? Во-первых, из-за оби
лия узких гласных и, у «язык богов» звучит резче и пронзительней — 
тем более что они контрастируют непосредственно с самым широким 
гласным а (а у Хлебникова немного чаще языковой вероятности, тогда 
как е и о раза в полтора реже). Во-вторых, из-за обилия аффрикат ц,чи 
из-за убыли таких привычных (особенно в служебных морфемах) зву
ков, как в, н, с, т, ы, он кажется , если можно так выразиться, более 
экзотичным. Хлебникову это и требовалось. Заметим, что теми же ииц 
изобилует у Хлебникова «язык птиц» («Мудрость в силке», 1-я плос
кость «Зангези»): для Хлебникова птицы ближе к богам, чем люди. 

За фоникой звука — фоника слога. Здесь отличие «языка бога» от 
русского ярче и улавливается непосредственно на слух (даже по немно
гим приведенным цитатам). Прежде всего различаются слоги легких 
хореических стихов и тяжелых макросов. В хореических стихах, как 
правило, все слоги открытые, и между гласными находится не более 
одной согласной: «Му-ри-гу-ри-ри-ко-ко!» В 4-сложных словах типа 
«пичирики» это соблюдается на 8 8 % , в 3-сложных типа «рикоко» — на 
8 3 % , в 2-сложных типа «мури» — на 8 0 % . В русском языке между 
гласными тоже чаще всего стоит один согласный, но лишь приблизи
т е л ь н о ^ 6 5 % случаев: разница оказывается ощутима. Особенно замет
ны открытые слоги в ударных окончаниях слов: «рикоко», «чилики». 
В русском языке открытыми бывают около 40% мужских .окончаний 
(в значительной части — в служебных словах), в «языке богов» — около 
9 5 % . Такое ровное чередование гласных и согласных по одному напо
минает фонетику (например) японского языка . На русский слух оно 
производит впечатление плавности и благозвучия. Наоборот, в стихах, 
состоящих из макросов, сделано все, чтобы они звучали тяжело и неук
люже. Они перегружены согласными: в русском языке на одно одно
сложное слово в среднем приходится два согласных, у Хлебникова — 
три. Эти согласные — нарочито «резкие» и «грубые»: доля букв ж, х, 
ц, ч, ш здесь вдвое выше, чем в остальном тексте. Располагаются они в 
непривычном месте слога: в русском языке согласные предпочитают 
позицию перед гласным, у Хлебникова — после гласного. Это придает 
им отрывистость: «Перчь! Харчь! Зорчь!» Наконец, именно здесь сосре
доточены нехарактерные для русского языка сочетания звуков: «ркирчь», 
«черпчь», «турктр» и т. п. 

За фоникой слога — фоника слова. И здесь отличие «языка богов» 
от русского так же ярко . Это — звуковые повторы внутри слова и меж
ду смежными словами: «Кези нези загзарак!», «Хала хала тити ти!» 
«Кукарики кикику!», «Цицилици цицици!» В трехсложных словах, за-



мыкающих такие строки, 40% слов повторяют целые слоги («цицици!», 
«рикоко?»), 30% повторяют отдельные согласные («пипапей!») и толь
ко 30% свободны от повторов. В 4-сложных началах таких строк — 
независимо от того, пишутся они в два или в одно слово, — пропорции 
те же : 40% повторяют по слогу и более («мури гури...», «перзи орзи.. .», 
«козомозо», «имчиричи...»), 30% содержат более слабые консонантные 
повторы, и лишь 30% свободны от повторов. В строках, состоящих из 4- и 
3-сложного слов, эти слова в половине случаев связаны аллитерацией: 
«мазачичи чиморо!» В 3-ударных макросах 75% строк имеют одинако
вые окончания по крайней мере двух слов («Жепр, мепр, чох!», «Перчь! 
Харчь! Зорчь!») и 50% строк подкрепляют это повтором еще какого-
нибудь элемента («Шарш, чарш, зарш!», «печь, пачь, почь!»). Это напо
минает приемы хлебниковского «скорнения» типа «Днестр-Гнестр» и 
«внутреннего склонения» типа «бык-бок». Так как самый частотный 
гласный у Хлебникова — и, то многие хореические строки оказывают
ся полностью или частично ассонированы на и. Может быть, чтобы смяг
чить этот «сингармонизм», он предпочитает для и безударные пози
ции: строки «м]^ри г^ри рикокб!» и «сиок^ки сицорб!» типичнее, нежели 
«цицилйци цицищб». В русском языке (разговорном, деловом, прозаи
ческом) ничего подобного нет: это так очевидно, что не нуждается даже 
в иллюстративных подсчетах. 

Наконец, несколько слов можно сказать и о фонике фразы. Здесь 
самая характерная черта — отрывистость. Почти каждая строчка пред
ставляет собой замкнутое целое. Знаки препинания — только* «замы-
кательные» точка и восклицательный знак да «перечислительная» за
пятая; остальные единичны (вопрос, тире, двоеточие, точка с запятой — 
все вместе 12 раз на весь текст). Восклицательный знак решительно 
преобладает: на 172 строки текста — 159 восклицательных знаков. Вся 
пьеса — как будто вереница выкриков: выкрики-слова, выкрики-стро
ки , выкрики-фразы. 

Подводя итоги, мы можем выделить четыре главные приметы «язы
ка богов» в пьесе Хлебникова: 1) заумный язык; 2) хореический ритм, 
оттеняемый макросами; 3) фоническая гладкость, плавность (опять-таки 
с оттенением в макросах) и обилие звуковых повторов; 4) отрывистый 
перечислительный и восклицательный синтаксис. 

Спрашивается, что могло подсказать Хлебникову именно такую 
разработку «языка богов»? Разумеется, о едином источнике говорить не 
приходится. Хореический ритм был для Хлебникова связан с заум
ным языком еще с тех пор, как он написал «Бобэоби пелись губы...» 
по образцу строк из «Песни о Гайавате» — «Минни-вава — пели сосны, 
Мэдвэй-ошка — пели волны» 4 (ср. «умный череп Гайаваты» в «Ладоми-

4 Еще К. Чуковский в статье 1914 г. сблизил заумь «Бобэоби...» с «ин-
деизмами» «Гайаваты», цитируя строки: «Шли чоктосы и команчи...» 
и т. д. [Чуковский 1969, VI, с. 245]. Приведенные нами две строки с «пели» 
в середине выглядят еще более близким образцом. 



ре» и упоминание об этой поэме в статье 1913 г., [Хлебников 1940, 342]; 
ср. «Чичечача — ш а ш к и блеск, Биээнзай — ель знамен.. .» и т. д. в 15-
й плоскости «Зангези»). Восклицательность и слоговые повторы были 
еще до Хлебникова связаны в такой части речи русского языка , как 
междометия: «Ого-го!», «эге-ге-гей!» (Можно сказать: боги говорят од
ними междометиями.) Но этого мало. Мы можем указать в русской 
словесности целый жанр , в котором сочетаются все четыре выделенных 
нами признака: заумь, хорей с макросами, звуковая легкость с повтора
ми, обрывистая восклицательность. Это — детская считалка. 

Считалка — к счастью, один из самых хорошо изученных фольк
лорных жанров. Ей посвящено образцовое исследование Г. С. Виногра
дова с приложением большого свода текстов. Здесь среди текстов выде
лены в особый раздел «заумные считалки» (58 текстов с вариантами, не 
считая вкраплений зауми в «считалки-заменки» и стилизации под за
умь в « считал ках-числовках»). Здесь, в исследовании, рассматриваются 
и «заумные слова в считалках», в том числе и «парные слова», дающие 
созвучие, и «преобладание хореических размеров», и «односложные кон
цовки», и «словесная инструментовка», в частности «гармония глас
ных», и «короткость фраз», и «заумный характер считал очного синтак
сиса» [Виноградов 1930, 70—84, 98, 99 ,105—111 , 107, 92, 89—91]. 

В считалке все эти особенности вытекают из функционального 
назначения текста. Считание, при всей своей бытовой непритязатель
ности, — это гадательный обряд 5 , в котором судьба выделяет одного из 
многих. Отсюда естественное обращение к я зыку особенному, необыч
ному. Счет требует, чтобы все счетные слова и слоги были равновесны. 
Отсюда отрывистая перечнелительно-восклицательная интонация; от
сюда стремление к звуковому подобию слов и частей слов; отсюда чет
кий стопобойный хореический ритм, на фоне которого выделяется од
носложное концовочное восклицание — знак, кому «выйти вон». Вот 
взятые почти наудачу примеры из сборника Виноградова: 

Айни дэву, рики факи, Пери нери, шучка лучка, 
Торба, ёрба, он дэсмаки, Пята сота, сива ива, 
Дэус, дэус, касматэус, Дуба хрест. (Л£ /95). 

Здесь и тот же ритм, и те же словоразделы, и те же места внутрен-
них созвучий, и такая же тенденция к открытым слогам и чередованию 

5 Местные названия считалок — «гадалки», «ворожитки» [Виногра
дов 1930, 31]. 

Бакс. (№ 167). 

Кова нова, семь подкова, 
С латки ветки припалетки, 
Шалаш, папаш, 
Вон. Ш 186). 

Тантых тантых тылаты, 
Зекиль эскиль зимази, 
Уж ты коко рэшмарэ, 
Зелень белень 
Буска (Л& 202). 



«один гласный, один согласный», и такая же перечислительная интона
ция . Хлебников только, во-первых, довел эти тенденции до предела; во-
вторых, взял за основу строки не с женскими, более употребительными, а 
с мужскими (как в № 202) окончаниями и этим усилил отрывистость и 
восклицательность; в-третьих, односложные концовки соединил по три 
в строчки трехударных макросов. Это ему могли подсказать трехудар-
ные зачины считалок типа «Раз, два, три. . .»; может быть, не случайно в 
реплике Юноны «Укс, кукс, эль» первые два слова напоминают финские 
числительные «Раз, два...», которые могли быть знакомы Хлебникову по 
петербургскому быту (указано А. Е. Парнисом). 

Интерес к детскому творчеству входил как часть в общий интерес 
русских футуристов к примитиву: вспомним публикацию 13-летней Ми-
лицы в «Садке судей II» (1913) и статью Хлебникова «Песни 13 весен» 
[Хлебников 1940]. Интерес Хлебникова специально к детской зауми 
засвидетельствован К. Чуковским (для 1915 г.): «Меня заинтересовали 
шаманские запевки народных стишков для детей: «Коля, моля, селен
га!..», «Подригуни, помигуни!..», «Тень-тень, потетень!..» и др. Я сказал 
о них Хлебникову. Иные из них он знал, а те, что были неизвестны ему, 
записал в свою замызганную тетрадку огрызком карандаша. . . В ту же 
тетрадку записал он подслышанные мною из детских уст дразнилки и 
считалки: «Таты баты, шли солдаты...» и «Таты, баты, тара-pa! На горе 
стоит гора...» (См.: «Литературное обозрение», 1982, № 4, с. 108—109). 
Можно добавить, что парные слова типа «Таты баты...» (ср. «Мури гури...») 
были предметом интереса молодого Р . Якобсона, в 1919—1921 гг. близ
кого к Хлебникову и посвятившего им отступление в своей брошюре о 
Хлебникове [Якобсон 1921, 55—56]. 

Все это позволяет предположить: пьеса Хлебникова «Боги» есть 
не что иное, как исполински разросшаяся считалка, большая форма 
считал очного жанра, относящаяся к обычным считалкам, как поэма к 
маленькому стихотворению. Для творческих экспериментов Хлебнико
ва такая гиперболизация малых форм — не единичный случай: вспом
ним исполинский палиндромон (тех же лет) «Разин». 

Если это так, то для нас становится понятнее и содержание пьесы: 
мы уже видели, «о чем здесь говорится», теперь мы можем увидеть, 
«что это значит»: чем, собственно, занимаются боги, собравшись в своем 
интернациональном сонме. 

Прежде всего следует упомянуть два литературных источника этой 
темы. Во-первых, это два диалога Лукиана, «Совет богов» и «Зевс траги
ческий» '— оба вошли в сборник, вышедший в 1915 г. [Лукиан 1915] и 
легко доступный Хлебникову 6 . В обоих обсуждается тема «интернацио
нала богов» (на Олимпе теснятся боги и египетские, и фракийские, и 
скифские, потому что изверившиеся люди все реже обращаются к ним); 

6 Там же — «Разговоры богов», где много места уделено Эроту-забавнику. 



мотив «в первых рядах усади золотых [богов], за ними серебряных.. . 
грубых же и сделанных неискусно сгони куда-нибудь подальше» («Зевс 
трагический», 7) мог дать толчок к подобным ремаркам об Ункулунку
лу и Цинтекуатле: боги отождествляются с их идолами. Во-вторых, это 
«Искушение святого Антония» Флобера, в котором боги проходят вере
ницей — тоже подчеркнуто интернациональной, — погибая один за 
другим, потому что век их кончился (указано Е. Рабинович). Декора
ция этой олимпийской сцены (гора, над нею другая гора) и ремарки, 
описывающие вид и действия богов длинными перечнями, ближайшим 
образом напоминают стиль хлебниковской экспозиции в «Богах» и место 
действия в соответственной 2-й плоскости «Зангези» («Обнажаются 
кручи. . .») . Флоберовский мотив «мир холодеет», «Венера, полиловев
шая от холода, дрожит.. .» (ср. в «Шамане и Венере»: «Покрыта пеплом 
из снежинок. . .») становится, как мы видели, в «Богах» почти сквоз
ным. Это сочинение Флобера было памятно Хлебникову: в отрывке 
«Никто не будет отрицать того...» [Хлебников 1929, IV, 115—117] он 
пишет, с точной датой 26 января 1918 г.: «Я выдумал новое освещение: 
я взял «Искушение святого Антония» Флобера и прочитал его всего, 
зажигая одну страницу и при ее свете прочитывая другую: множество 
имен, множество богов мелькнуло в сознании.. . и потом все эти веры, 
почитания, учения земного шара обратились в черный шуршащий пе
пел...» (вспомним ремарку: «Пепел богов падает сверху»). Сжигая книгу, 
Хлебников реализовал то, что в ней описывалось: гибель богов. «Только 
обратив ее в пепел и вдруг получив внутреннюю свободу, я понял, что 
это был мой какой-то враг». К этому остается добавить, что у Лукиана в 
«Зевсе трагическом» боги собираются для того, чтобы послушать с Олимпа 
спор двух философов о том, есть ли боги, и победу одерживает тот, который 
неопровержимо доказывает: богов нет. Гибель богов — и там и тут. 

Отношение к богам у Хлебникова оказывается амбивалентным. 
Боги как символы человечества прекрасны — отсюда идиллия исход
ного стихотворения «Туда, туда, где Изанаги. . .» . Но боги как реальные 
хозяева мировых событий — это зло, это гнет, который должен быть 
свергнут (богоборческая тема, проходящая в творчестве едва ли не всех 
футуристов). Свержение это происходит в «Зангези», который был на
писан через два месяца после «Богов». Во 2-й плоскости («Истина: 
боги близко!..») боги занимаются своими делами и обмениваются реп
ликами без ремарок — почти теми же строчками, что в пьесе «Боги». 
В 11-й плоскости «боги шумят крылами, улетая ниже облака» и, про
кричав десяток строк, исчезают («Боги улетели, испуганные мощью на
ших голосов. К худу или к добру?»). Это — потому, что в промежутке 
Зангези открыл людям закон времени и судьбы, звездный язык все
ленной и все роды разума, сделав их «могатырями». Зангези делал это на 
земле — а что делалось в этом промежутке на небе?. Там Судьба, от-



крывшаяся людям как закон, открывалась не знающим закона богам 
как гадание, как жребий. А форма этого гадания — считалка. 

В поведении богов в пьесе Хлебникова можно найти аналоги всем 
этапам считания . При считании играющие становятся в ряд или в 
круг, каждый на свое место; считалочник начинает обходить всех, скан
дируя считалку по слогу или по слову на каждого; на кого-то падает 
последнее «выйди вон» (или «бакс», или «крест» и пр.) , и он выходит 
из круга; счет продолжается, круг постепенно сужается, пока не остает
ся последний — тот, кому водить. Что мы видим в «Богах»? Ряда или 
круга, конечно, нет, но все боги неподвижны на своих местах, в репре
зентативных позах: они готовы к считанию. Кто считалочник? Можно 
полагать, что о его роли напоминает Эрот/Амур: он один движется, суе
тится и даже колотит Юнону осокой, как настоящий считалочник, каса
ющийся рукой пересчитываемых. Любовь, ведущая считалку, исход ко
торой смерть, — образ вполне архетипический и очень по-хлебниковс-
ки выраженный. А можно полагать, что роль считал очника переходит 
от бога к богу со сменой реплик — при большом числе играющих и 
долгом считании считалочники могут меняться [Виноградов 1930, 37]. 
Текст считалки — вся пьеса (по крайней мере почти вся ее заумная 
часть). Время течет божественно-медленно, и, скучая от счета до счета, 
Венера успевает поплакать об Озирисе, Кали — поторжествовать над 
убитой жертвой, а Перун — ввести в круг нового играющего, Ун дури. 
Роковое «выйди вон» падает на Бальдура — почти тотчас после того, 
как Лель, эта третья ипостась Эрота/Амура, сказал свои несколько строк 
и Юнона позвала «Бальдур, иди сюда» 7 : любовь и смерть смыкаются. 
Бальдур убит, круг богов сужается. И здесь мы начинаем понимать, что 
он — не первая и не последняя жертва, что это не первый и не после
дний цикл счета. Бальдуру предшествовал Озирис, в начале пьесы оп
лакиваемый Венерой (может быть, по созвучию, он и был Зи-зи ризи, 
последний любовник Юноны?), а за ним последуют, рано или поздно, 
все остальные боги. В эту картину уже легко вписываются и речи Кали 
о смерти, и Ундури, высеченный остяком, и снежный пепел богов, пада
ющий с неба. 

Так представляет себе и читателю Велимир Хлебников одну из 
постоянных тем мировой мифологии, тему гибели богов, — в виде испо
линской считалки. 

Хлебников упорно представлял себе строгую римскую Юнону любвеобиль
ной «небесной бабой» — вспомним раннюю балладу «Любовник Юноны». 



P. S. Взаимодополнение зауми и незауми в «Богах» похоже на двуязы
чие средневековой Европы (которое доживает до нас в латинообраз-
ной структуре наших грамматик, — сказал Вс. Иванов). Эта статья 
была написана более 15 лет назад и долго ждала публикации в много
страдальном московском сборнике о В. Хлебникове. С тех пор на смеж
ную тему появилась превосходная работа: Vroon R. Four analogues to 
Xlebnikov's «Language of the Gods», in: The structures of the literary process: Studies 
dedicated to the memory of Felix Vodicka / ed. by P. Steiner a. o. Amsterdam, 1982, 
p. 581—597. «Четыре аналога» — это 1) перечни собственных имен 
(«Шли чоктосы и команчи...» — «боги как будто силятся выговорить 
собственные имена»), 2) поливановские «звуковые жесты японского 
языка» ( «горогоро — звук грома...» ),3) сектантская глоссолалия ( «Шуа 
эа, шуа эа...») и 4) детская речь, и в частности считалки. Нам 
хотелось показать, что значение последнего аналога в этом ряду 
особенное. 



«ЛЮДИ В ПЕЙЗАЖЕ» Б. ЛИВШИЦА 
Поэтика анаколуфа 

Текст 
Стихотворение в прозе «Люди в пейзаже» было написано Бене

диктом Лившицем в декабре 1911 г. в Чернянке , Херсонской губер
нии, где он гостил у братьев Бурлюков. Напечатано оно было в конце 
1912 г. в «Пощечине общественному вкусу» и перепечатано в сборнике 
Б . Лившица «Волчье солнце», вышедшем в Москве в 1914 году [Лив
ш и ц 1914]. Вот его текст по изданию 1989 года [Лившиц 1989, 547]. 
Нумерация абзацев — авторская; нумерация предложений — наша. 

Люди в пейзаже 
Александре Экстер 

I. (1) Долгие о грусти ступаем стрелой. (2) Желудеют по канаусо
вым яблоням, в пепел оливковых запятых, узкие совы. (3) Черным об 
опочивших поцелуях медом пуст осьмигранник и коричневыми газет
ные астры. (4) Но тихие. (5) Ах, милый поэт, здесь любятся не безвре
меньем, а к развеянным облакам! (6) Это правда: я уже сказал. (7) И 
еще более долгие, опепленные былым, гиацинтофоры декабря. 

П. (1) Уже изогнувшись, павлиньими по-елочному звездами, теряясь 
хрустящие в ширь. (2) По-иному бледные, залегшие спины — в ряды! 
в ряды! в ряды! — ощериваясь умерщвленным виноградом. (3) Поэтам 
и не провинциальным голубое. (4) Все плечо в мелу и двух пуговиц. 
(5) Лайковым щитом — и о тонких и легких пальцах на веки, на 
клавиши. (6) Ну, смотри: голубые о холоде стога и — спинами! спина
ми! спинами! — лунной плевой о голубевшие тополя. (7) Я не знал: 
тяжело голубое на клавишах век! 

III. (1) Глазами, заплеванными верблюжьим морем собственных 
хижин — правоверное о цвете и даже известковых лебедях единоду
шие моря, стен и глаз! (2) Слишком быстро зимующий рыбак Беллеро-
фонтом. (3) И не надо. (4) И овальными — о гимназический орнамент! 
— веерами по мутно-серебряному ветлы, и вдоль нас короткий усерд
ный уродец, пиками вникающий по льду, и другой, удлиняющий нос в 
бесплодную прорубь. (5) Полутораглазый по реке, будем сегодня шепту
нами гилейских камышей! 

К о м м е н т а р и й автора к этому и с м е ж н ы м произведе 
н и я м — в его воспоминаниях «Полутораглазый стрелец» (1,8): 

«Передо мной расстилался непочатый край.. . задач... конструктивного 
характера... Приходилось взрывать целину... ища опоры в опыте изобрази
тельных искусств — главным образом живописи... Приступая к этим ве
щам <„Людям в пейзаже" и „Теплу">, я уже знал, что мне дано перенести в 



них из опыта смежного искусства: отношения и взаимную функциональную 
зависимость элементов... Эта задача до такой степени поглощала все мое 
внимание, что об остальных элементах стихотворной речи я совершенно 
забыл: слово, подойдя вплотную к живописи, перестало для меня звучать. 
Только находясь в подобном состоянии, можно было написать „Людей в 
пейзаже" — вещь, в которой живописный ритм вытеснил последние намеки 
на голосоведение. — Эта немая проза преследовала определенные динами
ческие задания: сдвинуть зрительные планы необычным употреблением 
предлогов и наречий. Возникшая отсюда ломка синтаксиса давала новое 
направление сказуемому, образуя в целом сложную систему взаимно пересе
кающихся осей. Вне всяких метафор, „Люди в пейзаже" были опытом под
линно кубистического построения словесной массы, в котором объективный 
параллелизм изобразительных средств двух самостоятельных искусств был 
доведен до предела...» 

Другой комментарий, менее внятный, менее ретроспективный, но 
более б л и з к и й к годам работы над «Волчьим солнцем» — в статье 
«В цитадели революционного слова», напечатанной в Харькове в 1919 г.: 

«Всю совокупность словесных единиц поэтического языка я представляю 
себе непрерывной массой, одним органическим целым, в котором различаю 
части одинакового, так сказать, удельного веса — состояний разной степени 
разреженности. Эти различия обусловливаются большей или меньшей свя
занностью звуковой стороны слова с его смысловым и эмоциональным содер
жанием, располагаясь по шкале, основание которой совпадает с нашим прак
тическим, разговорным словооборотом, а вершина упирается в область чис
того звука. В соответствии с этим, мне представляется высшим образом 
построения — тот, при котором слова сочетаются по законам внутреннего 
сродства, свободно кристаллизуясь по собственным осям, и не ищут согласо
вания с порядком явлений мира внешнего или моего лирического „я". Отсю
да в конечном, пока только мыслимом итоге — упразднение синтаксиса как 
системы словосочетания, имеющей право гражданства только в языке поня
тий, и — как достижение попутное — изменение синтаксиса в целях вытесне
ния повествовательности изобразительностью. Образцы нового синтаксиса 
стихотворной и нестихотворной речи даны в моей второй книге „Волчье 
солнце" — книге, скорее, общих заданий, чем частных достижений». 

Словарь 
Очевидным образом, перед нами — нестандартный текст. Вряд ли 

какой-нибудь читатель мог бы при непосредственном прочтении ска
зать, «что здесь говорится», т. е. пересказать прочитанное. Однако вся
кий мог бы с большей или меньшей уверенностью сказать, «о чем здесь 
говорится». Это потому, что текст, при всей его несвязности, целиком 
состоит из обычных русских слов. Необычными, т. е. не зафиксирован
ными в словаре, могут считаться разве что экзотические реалии гиацин-
тофоры (цветоносцы, участники процессии в греческом празднике 
Гиацинтий), гилейский (от греческого названия скифской местности в 



низовье Днепра; там в Чернянке ж и л и Бур люк и, и в гостях у них 
Лившиц написал «Людей в пейзаже»), а также легкопонятные неоло
гизмы желудеют, опепленные, о голу б евшие, полутораглазый (6 из 128 
знаменательных слов, т. е. 4 ,5%) . Для поэтического я зыка 1912 г. это 
не было удивительно после Вяч. Иванова, с одной стороны, и Северяни
на — с другой. 

Впечатление, «о чем здесь говорится», опирается на набор слов, 
содержащихся в произведении. Будучи систематизирован, он имеет та
кой вид (числа в скобках — количество словоупотреблений): 

СУЩЕСТВИТЕЛЬНЫЕ (62), 53 слова: герои (4): поэт, поэты, гиа-
цинтофоры, (Беллерофонт); душа (3): грусть, поцелуи, единодушие; вне
шность (12): глаза (2), веки (2), нос, пальцы, плечо, спины (4), пуговица; 
предметы (в): стены, пики, веера, щит, клавиши (2); ближний мир (15): 
хижины, стога, тополя, ветлы, яблони, виноград, астры, совы, лебеди, мед, 
мел; река, лед, прорубь, камыши; его обитатели (3): рыбак, уродец, шеп
туны; дальний мир (6): море (2), облака, звезды, холод, (лунная) плева; 
пространство (9): ширь, ряды (3), осьмигранник, орнамент, запятые, цвет, 
пепел; время (3): безвременье, былое, декабрь; общие категории (1): 
правда. 

ПРИЛАГАТЕЛЬНЫЕ (35), 32 слова: внешние качества: цвет (8): 
бледный, мутно-серебряный, голубой (3), оливковый, коричневый, чер
ный; форма (4): овальный, короткий, узкий, тонкий; другие качества 
(в): тихий, легкий, тяжелый , пустой, долгий (2); внутренние качества 
(3): правоверный, усердный, бесплодный; отношения: природа (4): лун
ный, павлиний, верблюжий, известковый; вещи (2): канаусовый, лайко
вый; человек (в): гимназический, гилейский, газетный, провинциаль
ный, собственный, полутораглазый; оценки (1): милый; общие катего
рии (1): другой. 

ПРИЧАСТИЯ (11): действие (2): вникающий, удлиняющий; со
стояние, акт. (4): хрустящий, зимующий, залегший, опочивший; состо
яние, пасс. (5): оголубевший, опепленный, заплеванный, умерщвлен
ный, развеянный. 

ГЛАГОЛЫ (10): действие-движение (2): изгибаться, ступать; дей
ствие-знак (2): сказать, ощериваться; действие-переживание (3): знать, 
смотреть, любиться; состояние (3): желудеть, теряться, быть. 

Н А Р Е Ч И Я (10), 9 слов: места и направления (2): здесь, стрелой; 
времени (3): уже (2), сегодня; образа действия (3): быстро, по-иному, по-
елочному; меры и степени (2): более, слишком. 

КАТЕГОРИЯ СОСТОЯНИЯ (1): надо. 
ЧИСЛИТЕЛЬНЫЕ (1): два. 
МЕСТОИМЕНИЯ (4), 3 слова: я (2), это, весь. 



Бросается в глаза необычайная статичность текста: соотношение 
прилагательных и глаголов — 3 ,5 :1 . (Обычно оно обратное: в «Пиковой 
даме» Пушкина 1:2,7; в «Хозяине и работнике» Толстого 1:5. Разве что 
в романтической лирике Пушкина и в его «Кавказском пленнике» мы 
нашли отношение 1:1.) Это, конечно, от описательной установки, задан
ной заглавием: «Люди в пейзаже», описание картины. Причастий в 
произведении больше, чем обычных глагольных форм — случай уни
кальный, обычно в русских стихах и прозе доля причастий раз в десять 
меньше. Глаголов (и причастий) состояния больше, чем действия. Сре
ди прилагательных половину составляют прилагательные внешних ка
честв, прежде всего — цвета и формы: то, что можно представить себе 
на картине. Среди существительных внешняя характеристика героев 
вчетверо весомее, чем внутренняя: опять-таки важнее увидеть, чем по
чувствовать. Слов, относящихся к пространству, больше, чем относящихся 
к времени: обычно в русской лирике наоборот. Формы вытянутые, краски 
голубые на фоне сумрачных, освещение лунное, состояние пассивное — 
все напоминает живопись раннего футуризма с ориентацией скорее на 
Сезанна, чем на Пикассо. Фон — сельский, с хижинами, стогами, топо
лями, растениями и животными; о городе напоминают разве что прила
гательные «гимназический» и «газетный». Но подробнее говорить о 
художественном мире рисуемой картины мы пока не можем, потому 
что частотный список не различает слов, употребленных в прямом и 
переносном значении, т. е. образов, реально присутствующих в произ
ведении и вспомогательных, упоминаемых лишь для оттенения. Здесь 
нужно переходить от обзора слов к обзору словосочетаний. 

Словосочетания 
Если, таким образом, в подборе слов мы находим не более 4 ,5% 

аномалий, то в составе словосочетаний картина совсем другая. Собственно, 
мы можем сказать, «правильно» или «неправильно» написан текст, толь
ко по рассмотрении его словосочетаний: привычны они или нейривыч-
ны. При этом непривычность их может быть двоякого рода, содержа
тельная и формальная. Содержательная — это семантическая несогла
сованность (с точки зрения «здравого смысла») слов, составляющих сло
восочетание; она означает, что одно из слов (редко оба) употреблено не в 
основном, словарном значении, а в окказиональном, переносном. Фор
мальная — это грамматическая несогласованность слов в словосочета
нии (с точки зрения обычного согласования и управления), она встречает
ся гораздо реже. Вместо «любовь в душе моей» можно сказать «пла
мень в сердце моем» — это семантическая несогласованность (в дан
ном случае почти привычная, однако не попавшая в словари); и можно 
сказать «любовь душой моим» — это грамматическая несогласован
ность. Первая порождает метафоры (МФ), метонимии (МН) и малые 



семантические сдвиги (СЕ); вторая — эллипсы (ЭЛ) и нарушения уп
равления падежного (ПД) и предложного (ПР). 

Разложив наш текст на минимальные, двухсловные словосочета
ния , мы получим такие их характеристики: 

«ПРАВИЛЬНЫЕ» (26). Определительные: ах, милый поэт; о гим
назический орнамент!; бледные спины; оголубевшие тополя; собствен
ных хижин; гилейских камышей; о тонких пальцах; о легких пальцах; 
поэтам и не провинциальным; уродец вникающий; все плечо; и двух 
пуговиц. Обстоятельственные: будем сегодня; здесь любятся ; уже 
сказал; уже изогнувшись; и еще более; более долгие; по-иному блед
ные; слишком быстро. Предикативные: ну, смотри; это правда; я ска
зал; я не знал; плечо в мелу. Однородные: стога и тополя. 

М А Л Ы Е С Е М А Н Т И Ч Е С К И Е СДВИГИ (7) . Определительные: 
голубые стога (= поголубевшие); узкие совы; долгие гиацинтофоры; 
короткий уродец; зимующий рыбак (= рыбак зимой). Обстоятельствен
ные: ступаем стрелой. Предикативные: будем ш е п т у н а м и (просто 
«шепчущими», а не «сплетниками, наушниками») . 

МЕТАФОРЫ (17+1 двойная). Существительные: пуст осьмигран-
ник (= соты); оливковых запятых (= листьев); лунной плевой (= про
зрачным светом); лайковым щитом (= перчатками); овальными веера
ми (= пальметы); шептунами камышей (от «шепот» = шелест); оголу
бевшие спинами (= стволы тополей?); заплеванными морем (= множе
ством); вникающий пиками (двойная метафора: = вонзающийся лыж
ными палками?); на веки, на клавиши (сравнение: «как на клавиши») . 
Прилагательные: по канаусовым яблоням; павлиньими звездами; из
вестковых лебедях (= беловатых? сухо-мертвенных? как беленые сте
ны?); тяжело на клавишах (= неприятно). Глаголы и причастия: желу
деют совы (= сидят, как желуди на дубах); удлиняющий нос («любопыт
ствующий», от фразеологизма); глазами заплеванными (= ослабевшими). 
Наречия: по-елочному павлиньими . — 9 определительных словосоче
таний, 4 дополнительных, 1 обстоятельственное, 3 предикативных, 1 од
нородное. 

МЕТОНИМИИ (7+2 двойные). Существительные: изогнувшись 
звездами (= звездным небом); морем хижин (= зрелищем хижин) ; в 
пепел запятых (= печаль); гиацинтофоры декабря = (двойная метони
мия : = запоздалые празднователи); черным медом (двойная метони
мия: = печальной сладостью). Прилагательные и причастия: опеплен-
ные былым (= грустные); залегшие спины (= люди); правоверное едино
душие (= как у правоверных); в бесплодную прорубь (= бесплодными 
усилиями; метонимия очень стертая). Можно также подозревать, что в 
словосочетании «поэтам голубое» слово «голубое» означает не (только) 
цвет, а и нечто романтически-нежное вообще. — 7 определительных сло
восочетаний, 2 дополнительных. 



МЕТАФОРЫ И МЕТОНИМИИ (2): об опочивших поцелуях (о ми
новавшей, МФ — любви, МН); на клавишах век (= на глазах: клавишах — 
МФ, век — МН). — 2 определительных словосочетания. 

МЕТАФОРЫ И Л И МЕТОНИМИИ (5 спорных случаев): умерщв
ленным виноградом (виноград = хмель, МН? умерщвленный = снятый и 
раздавленный к зиме, МФ?); ощериваясь виноградом (виноград= хмель, 
возбудитель пьяного смеха, МН? виноград = виноградник, МН? голый 
зимний виноградник похож на скелеты, МФ, со склабящимися черепами, 
МН?); газетные астры (= сухие, МФ; банальные, МН?); верблюжьим морем 
(= п л ю ю щ и м с я , к а к в е р б л ю д , М Ф ; м н о ж е с т в о м , п о х о ж и м на 
верблюжье стадо, МН?). Кроме того, мы не беремся дать обозначение 
словосочетанию «единодушие <= единообразие, МФ? МН?> моря, стен и 
глаз» (тождество категорий количества , объекта и субъекта? ) . — 
4 определительных словосочетания, 1 дополнительное. 

ЭЛЛИПСЫ (15). Пропуски существительных или местоимений: 
долгие ступаем (мы); полутораглазый по реке (ты); и другой, удлиняю
щий (уродец); тяжело голубое; но тихие. Пропуски существительного 
и глагола: поэтам голубое (довлеет?); и коричневыми астры (пустеют?); 
теряясь, хрустящие («существуют»?). Пропуски глаголов: спины, още
риваясь («существуют»?); быстро Беллерофонтом (представляется? обо
рачивается?); вдоль нас уродец (проносится?); веерами ветлы (стоят, вид
неются?); глазами единодушие (наблюдаем, достигаем?); и не надо. Про
пуск более пространных частей текста: щитом и на веки. 

Н А Р У Ш Е Н И Е ПАДЕЖНОГО УПРАВЛЕНИЯ (в): медом пуст (по 
аналогии с «полон»); любятся не безвременьем (ЭЛ «не томясь безвре
меньем»?) ; оголубевшие плевой (= от плевы-света) ; т еряясь в ш и р ь 
(ЭЛ «уходят вширь»? ) ; плечо и пуговиц (или «в мелу и пуговиц»?) . 
Неясно , образуют ли словосочетание слова «теряясь звездами» . — 
3 дополнительных сочетания , 2 обстоятельственных, 1 однородное. 

Н А Р У Ш Е Н И Е ПРЕДЛОЖНОГО У П Р А В Л Е Н И Я (13): щитом о 
пальцах (= перчатками с пальцами); долгие о грусти (= с грустью? от 
грусти?); голубые о холоде (= от холода); черным о поцелуях (= из-за 
поцелуев); правоверное о цвете (= одинаковое по цвету); правоверное 
<о> известковых лебедях (= и по белености??); желудеют по яблоням 
(= на яблонях) ; вникающий по льду (= вникающий в лед, скользящий 
по льду); и вдоль нас (= мимо нас); любятся к облакам (ЭЛ «а воспаряя 
душой к облакам»?); желудеют в пепел (= видны на пепельном фоне); 
залегшие в ряды (= рядами; с инверсией!); удлиняющий (нос) в прорубь 
(= направляющий в прорубь). — 1 определительное сочетание, 2 допол
нительных (?), 10 обстоятельственных (?). 

Всего, таким образом, учтено 101 словосочетание — все, кроме одно
го, двусловные. Почти половина всех словосочетаний, имеющих синтак-



сическую связь (т. е. кроме эллипсов) — определительные (40 из 86 , т. е. 
4 6 , 5 % ; для сравнения, у Пушкина в «Пиковой даме» — ок. 3 0 % ) . Это 
п р я м о е с л е д с т в и е у ж е о т м е ч е н н о г о о б и л и я п р и л а г а т е л ь н ы х и 
причастий — описательного содержания «Людей в пейзаже». Другое, 
более интересное следствие того же — соотношение дополнительных и 
обстоятельственных синтаксических связей. В «Людях в пейзаже» оно 
равно 1:1,8 (для сравнения, в «Пиковой даме» — 1:0,8; в «Евгении 
Онегине» — 1:0,6). Иными словами, у Лившица глагол как бы замыкает
ся в самом себе, действие его не обращено ни на прямые, ни на косвен
ные д о п о л н е н и я , а л и ш ь парадирует на фоне обстоятельств . Это 
тоже грамматическое выражение описательного содержания «Людей в 
пейзаже» . 

Из 101 учтенного словосочетания только 2 5 % — «правильные», 
тогда как 4 1 % — семантически аномальны (метафоры и метонимии) и 
34% — грамматически аномальны (эллипсы и нарушение управления) . 
Разница с картиной, которую мы видели при учете отдельных слов, рази
тельна: там аномальны были 4 , 5 % слов, здесь — 75% словосочетаний. 
Очевидным образом, художественная деформация я з ы к а происходит 
именно на уровне словосочетаний. Заметим, что 4 1 % семантических 
аномалий в тексте — это больше, чем 34% грамматических аномалий 
(особенно если учесть, что некоторые эллипсы — «и другой, удлиняю
щий нос» — легко восполняются по контексту); однако в глаза бросают
ся прежде всего именно грамматические аномалии. Это потому, что в 
традиционном я з ы к е художественной литературы грамматические ано
малии отсутствовали начисто (и допускались разве что в дефективной 
речи отдельных персонажей), а здесь они вызывающе выдвинуты в са
мое начало текста: «Долгие о грусти...» 

Обзор словосочетаний позволяет выделить слова, употребленные в 
несобственном значении: 21 метафора, 13 метонимий (не считая 5 спор
ных случаев) — метафор в 1,6 раз больше, чем Метонимий. Д л я сравне
ния: у Пушкина в «К морю» метафор в 2 раза больше, в «Кавказском 
пленнике» — в 2,5 раза, в «Онегине» — в 4 раза; у Пастернака в «Сестре 
моей — жизни» — в 2,3 раза, у Маяковского в «Облаке в штанах» — в 
4,4 раза, у Блока в «Снежной маске» — в 5,5 раз . Степень метонимич
ности стиля «Людей в пейзаже» неожиданно высока (выше, чем у Па
стернака, которого Р . Якобсон считал образцом метонимического сти
ля) ; но так к а к объем нашего текста невелик, то полагаться на этот 
показатель нельзя . 

39 слов в несобственном значении на 128 знаменательных слов 
всего текста «Людей в пейзаже» — это 30% семантической аномально
сти («тропеичности») текста. В стихотворных текстах Л и в ш и ц а этот 
показатель бывает и выше: в «Тепле» — 66% (23 из 3 5 знаменательных 
слов), в «Ночном вокзале» — 54% (28 из 52 знаменательных слов). Это 
действие закона компенсации: сравнительная легкость прозаической 



формы возмещается затрудненностью стиля, но эта затрудненность дос
тигается прежде всего экспериментами с а грамматизмом, так что 
забота о метафоризации и метонимизации текста отодвигается на вто
рой план . Д л я сравнения: у Пушкина в «К морю» в несобственном 
значении употреблены 4 0 % знаменательных слов, в «Вновь я посе
тил. . .» — 2 1 % . Густота тропов в «Людях в пейзаже», таким образом, не 
выходит за пределы, знакомые классической поэзии; если, тем не 
менее, лившицевские «оливковые запятые», «оголубевшие спины» и 
«гиацинтофоры декабря» более озадачивают читателя, чем пушкинские 
«гробница славы», «оплаканный свободой» и «бродил я туманный», то 
это потому, что они менее традиционны, более окказиональны. Однако 
объективно оценить эту разницу между традиционностью и новатор
ством мы пока не можем: для этого нужен частотный словарь тропов 
по всей русской поэзии разных эпох, которого еще нет. 

Грамматические аномалии в «Людях в пейзаже» очень разнород
ны: видимо, поэт шел к ним ощупью, без теоретического плана. Для 
эллипса «долгие ступаем» опорой могли быть опущения подлежащих-
местоимений, вошедшие в моду благодаря переводам из Пшибышевс-
кого; для «тяжело голубое» — субстантивации прилагательных у Жу
ковского («печальное вздыхало»). В «полутораглазый по реке, будем 
сегодня...» возможен просто сдвиг синтаксического шва вместо пред
положительного «полутораглазый! по реке будем сегодня шептунами 
гилейских камышей» . Глаголы пропускаются чаще, чем существитель
ные (как это и обычно в русском языке) , от этого получаются назывные 
предложения, осложненные различным образом: от легко восполни-
мых «веерами ветлы», «вдоль нас уродец» до резких «<вот перед нами> 
хрустящие, теряясь» и «<виднеются> спины, ощериваясь» (восполне
ния условны). Если допустить, что в эллипсе может пропускаться не 
одно, а несколько слов (как в «лайковым щитом <заслонись> — и 
<лунные лучи тебе лягут> на веки»), то к эллипсам можно свести и 
большинство случаев падежно-предложных нарушений: «пуст З а п о л 
ненный к о г д а - т о медом» и даже «все плечо в <лунном> мелу и <на 
нем необычен кажется вид> двух пуговиц» (восполнения условны!!). 
Когда-то романтические поэмы вроде «Гяура» или «Бахчисарайского 
фонтана» удивляли читателей тем, что вместо связного сюжета предла
гали им отрывочные эпизоды, предоставляя восполнять загадочные про
межутки собственным воображением. В «Людях в пейзаже» эта техни
ка переносится из масштабов произведения в масштабы фразы, из пове
ствования в синтаксис. Этим достигается эффект крайней сжатости, 
концентрированности поэтического текста, и на этом Лившиц неожи
данно сходится с таким мало похожим своим соседом по футуризму, 
как Маяковский. 

Грамматические аномалии, не сводимые к эллипсам, обнаруживают 
две семантические тенденции. Во-первых, это определительные и об-



стоятельственные значения, прежде всего — от самого многозначного 
предлога «о» (по образцу «конь о четырех ногах», «бок о бок», «не о 
хлебе едином живы») : «щитом о пальцах», «долгие о грусти», «голубые 
о холоде», с усиливающимся причинным значением; то ж е причинное 
значение и при творительном падеже, «оголубевшие лунной плевой» 
(от прозрачного света). Во-вторых, это пространственные значения : 
«желудеют по яблоням» (а не «на яблонях»), видны при движении взгля
да по яблоням; «желудеют в пепел (оливковых запятых)», уходя в пе
пельную даль; «вникающий по льду», при движении «вдоль нас»; «лю
бятся к облакам»; «залегшие в ряды». Это тоже вписывается в описа
тельный стиль «Людей в пейзаже», где картинное пространство пред
ставлено шире и богаче, чем внекартинное время. 

Произведение 
Обследовав таким образом значение каждого словосочетания, мы 

можем попытаться свести их в расшифровку общего значения текста — 
как бы предложить перевод его с метафорического и аграмматического 
языка на обычный, с футуристического «языка будущего» — на совре
менный. Представим этот перевод так , к а к в прошлом веке делали 
французские гимназические подстрочники: в левом столбце — «ориги
нал» Лившица (с небольшими перестановками для удобства перевода), в 
правом, строка против строки, — парафраз; если одно слово «оригина
ла» переводится несколькими, они соединяются черточками, если для 
ясности добавляются вставочные слова, они берутся в угловые скобки. 
Слова и части слов «оригинала», сохраненные в парафразе без измене
ний, выделены шрифтом. 

1.1. Долгие о грусти 
ступаем стрелой. 

1.2. По яблоням 
канаусовым 
в пепел 
оливковых запятых 
желудеют 
узкие совы. 

1.3 Осьмигранник пуст 
медом, черным 
об опочивших поцелуях, 
и астры 
газетные — коричневыми. 

1.4. Но тихие. 
1.5. Ах, милый, поэт 

здесь любятся 

Высокие к-грустные 
Мы-идем прямо-и-быстро. 
<Вокруг> — яблони, 
видом-как-шелк, 
и-на-них среди-печальних 
оливковых листьев 
<сидят> кьк-желуди-ш-дубах, 
узкие совы. 
<Чувство такое, как 6удто> 
высотах не-стало 
горького меда 
минувшей любви, 
а цветы 
потемнели, иссох л и-стал и-пошл ыми. 
Тихо. 
Ах, милый поэт, 
в-этом-мире любовь 



не безвременьем у 
а к развеянным облакам. 

1.6. Это правда: 
я уже сказал. 

1.7. И еще более 
долгие, 
опепеленные былым 

гиацинтофоры 
декабря. 

2.1. Уже хрустящие, 
изогнувшись павлиньими 
по-елочному звездами, 
теряясь в ширь. 

2.2. Залегшие — 
в ряды! в ряды! в ряды! — 

по-иному бледные спины, 
умерщвленным виноградом 
ощериваясь. 

2.3. Голубое 
поэтам 
и не провинциальным. 

2.4. Все плечо в мелу 
и двух пуговиц. 

2.6. Ну, смотри: 
2.5. лайковым щитом 

и на веки, 
и о тонких и легких пальцах 
на клавиши — 

2.6. голубые о холоде стога и 
лунной плевой 
оголубевшие тополя — 
спинами! спинами] спинами] 

2.7. Я не знал: тяжело 
на клавишах век 
голубое. 

3.1. Глазами, заплеванными 
морем собственных хижин — 
верблюжьим, 
и даже (о) известковых 
лебедях — 

правоверное о цвете 
единодушие 

не тает-во-времени, 
а развеивается в пространстве. 
Это правда: 
я уже <об этом> говорил. 
И <от этого> еще больше 
вытянувшись 
грустные-от-прощания с-прошлым, 
<мы идем дальше, как> 
летние-празднователи, 
<запоздалые> сред и-зимы. 
Вот-уже хрустящие <... распускаются, 
как> изогнутые павлиньи <хвосты> 
в-елочных звездах, 
и-теряются в пространстве. 
Пролегли 
рядами 
<полосы виноградников <?>, как> 
странно бледные спины, 
винограда <на них> нет, 
<это кажется> злой-насмешкой. 
<Всюду> голубой <свет, 
столь любимый> поэтами, 
даже с хорошим-вкусом. 
<От него> все плечо <как> в мелу, 
и <видны> две пуговицы. 
Ну, посмотри 
из-подглайковой перчатки, 
и <лунные лучи лягут тебе> на веки, 
<как> тонкие и легкие пальцы 
на клавиши. < И ты увидишь> 
голубые от холода стога и 
от прозрачного лунного <света> 
поголубевшие тополя, 
спинами <повернувшиеся к тебе>. 
Я не знал: тяжек 
глазам 
<такой> голубой-лунный-свет. 
Бросается ъ-глаза мутное 
множество хижин, 
<сливающихся> в верблюжье-стадо 
белеными стенами 
<или в> лебедину ю-стаю, 
<или в> море, — <множество>, 
выдержанным цветом 
единое 



моря, стен 
и глаз. 

3.4. И овальными веерами 
по мутно-серебряному ветлы, 
и вдоль нас 
короткий усердный уродец, 
пиками вникающий 
по льду, 
и другой, 
удлиняющий нос 
в бесплодную прорубь. 

О гимназический орнамент] 
3.2. Зимующий рыбак 

слишком быстро 
Веллерофонтом. 

3.3. И не надо. 
3.5. Полутораглазый 

по реке, 
будем сегодня 
шептунами 
гилейских камышей. 

для глаз. 
Овальными веерами <вьфисовываются> 
на мутно-серебряном-фоне ветлы, 
и вдоль нас <проносится> 
уродливый коротышка-<лыжт1к>, 
с-силой вонзающий палки 
в лед <реки>, 
и <остается позади нас> другой, 
вперяющийся 
в бесплодную прорубь. 
<Овальные веера ветел напоминают 
пальметы> классического орнамента] 
<поэтому и> рыбак на-льду 
быстро <представляется> 
Веллерофонтом. <Но это> слишком; 
и не надо <этого>. 
Полутораглазый <мой товарищ 
по прогулке> по <зимней> реке, 
будем сегодня 
ностелями-шепота <не эллинских, а> 
варварских камышей. 

Убедителен ли этот перевод, может решать каждый читатель. Одно 
слово (определяемое к «хрустящими») мы так и не решаемся восстано
вить. Некоторые сомнения и альтернативы к пониманию отдельных 
мест указаны выше, в обзоре словосочетаний. Однако построить по ним 
цельный альтернативный перевод нам не удалось; когда кому-нибудь 
это удастся, будет интересно выработать критерии предпочтения того и 
другого. 

При такой реконструкции содержание произведения даже стано
вится доступно пересказу. Установка на восприятие текста к а к описа
ния картины задана заглавием «Люди в пейзаже» и посвящением 
художнице А. Экстер. (Напрашивается предположение, что произведе
ние навеяно какой-то конкретной картиной и л и , скорее, «инвариан
том» картин этой х у д о ж н и ц ы , но чтобы судить об этом, у нас нет 
материалов . В . Марков предполагает здесь в подтексте картину Ф. 
Леже «Nus dans le pay sage» [Markov 1968,48].) Люди идут через пейзаж — 
по-видимому местный, степной, близ той бурлюковской Чернянки , где 
писалось произведение Лившица. Первая часть — герои шагают под 
придорожными деревьями; вторая — перед ними пейзаж осенний, поля 
под холодом, но без снега, стога и тополя на дальнем плане; третья — 
перед ними пейзаж зимний, река подо льдом, с рыбаком у проруби и 
лыжником. Во второй части — ночь и луна, в двух других время суток 



не отмечено. Первая часть эмоционально окрашена (грусть, опочившие 
поцелуи, пепел былого). Третья часть, наоборот, декорирована внеэмоци-
ональными, «вечными» классическими образами: греческий орнамент, 
стремительный Беллерофонт (наездник Пегаса), пики вместо л ы ж н ы х 
палок, и концовка с намеком на миф о Мидасе: там к а м ы ш разносил 
шелестом вверенную ему людскую тайну, здесь поэты, к а к к а м ы ш и , раз
носят тайну природы. Стихотворение движется от грустной взволно
ванности в начале к успокоенной стабильности в конце. Д л я Лившица , 
автора «Флейты Марсия», Марсий и Мидас, варварские оппоненты эл
линских богов, несомненно ассоциировались; предпоследнее слово на
шего текста, называя Гилею, точно отмечает место «полутораглазого» 
футуризма между Востоком и Западом. 

По этому фону лирического сюжета располагается стилистичес
кий орнамент, цель которого — осложнить, остранить восприятие. Гус
тота его различна. В первой части стихотворения семантические и грам
матические аномалии приходятся соответственно на 25+25% слов, во 
второй на 4 2 + 2 5 % слов, в третьей на 41+24% слов: первая часть как бы 
служит облегченным приступом к двум главным, «пейзажным». В пер
вой части стилистическая кульминация — фраза «Черным об опочив
ших поцелуях. . .» (55+33% аномалий), за нею — оттеняющий спад; во 
второй части кульминация — начальная фраза «Уже изогнувшись.. .» 
(38+50% аномалий), оттеняющий спад — в середине, «Поэтам...» и «Все 
плечо. . .»; в третьей части кульминация — начальная фраза «Глазами, 
заплеванными.. .» (71+14% аномалий), оттеняющий спад — в концов
ке . Из парафраза видно, что только во фразе «Глазами, заплеванными.. .» 
перевод «строчка против строчки» становится невозможным: «ориги
нал» рассыпается уже не на словосочетания, а на отдельные слова (мо
жет быть, даже на семы): семантические частицы, из которых выклады
вается мозаика общего смысла, становятся предельно мелкими. Вероят
но, не случайно эта кульминация формального напряжения совпадает с 
выходом из описания в «метаописание»: фраза говорит не о картине, а 
о ее восприятии, о «единодушии моря, стен и глаз». 

Такова содержательная и стилистическая композиция произведе
ния Лившица . 

Поэтика 
В воспоминаниях Бенедикт Лившиц настаивает, что главным в 

его эксперименте было перенесение живописных приемов деформации 
объекта на словесный материал. Самым общим названием для таких 
приемов было слово «сдвиг». Сами футуристы пользовались им беспо
рядочно и очень расширительно, поэтому позволим себе привести наро
чито упрощенное описание этого понятия из своеобразного академиче
ского памфлета — иронической к н и ж к и А. Шемшурина «Футуризм в 



стихах В. Брюсова» [Шемшурин 1913, 3—11]. Автор тонко (и справед
ливо) упрекает Брюсова за то, что он сам начал расшатывать привыч
ные нормы поэтических словосочетаний, а теперь вменяет то ж е самое в 
вину футуристам. 

Автор различает четыре усложняющиеся вида сдвига в «новей
шей» живописи. (1) Когда на картине «предметы.. . к а к бы сдвинулись 
со своих мест, но, не смогши совсем уйти с картины, остановились там, 
где пришлось. . . <и> кажутся наехавшими друг на друга». (2) «Когда 
предмет или фигура разрываются на части»: как если бы художник 
сначала написал человека за столом правильно, в академической мане
ре, «но потом.. . написанная фигура, желая подшутить над ним, взяла да 
и передвинулась: одна часть ее очутилась под столом, а другая на сто
ле». (3) «Когда все предметы, все линии, образующие предметы на кар
тине, окажутся сдвинутыми и перепутавшимися: горлышко бутылки 
будет на полу около сапога, донышко — на столе, буквы уйдут с вывес
ки и расползутся по всей картине, человеческая голова окажется в од
ном углу картины, ноги — в другом, руки — в третьем и т. д.» (4) 
Когда на картине представлены «только части элементов, полученных 
от сдвига»: если мы соберем эти части «для образования ими соответ
ствующих предметов», то полной картины не получится, «потому что 
недостающее не было изображено художником». 

После этого А. Шемшурин предлагает аналоги этих сдвигов на 
словесном материале из практики футуристов: (а) сдвиги букв — на
бор разными шрифтами и неровными строчками, < к а к у В. Каменско-
го>; (б) сдвиги частей слов — к а к когда Маяковский печатает в 4 
строки: «Пестр к а к фо/рель — сы/н/безузорной пашни»; (в) сдвиги 
морфем — к а к когда Хлебников строит слова «мороватень», «снежоги», 
«умнязь», «неголи»; (г) сдвиги слов — как когда Б . Л и в ш и ц пишет 
«черным об опочивших поцелуях медом пуст [в]осьмигранник и ко
ричневыми газетные астры», «уже изогнувшись, павлиньими по-елоч
ному звездами, теряясь хрустящие вширь»: пример, аналогичный жи
вописному сдвигу четвертого рода — там опускаются части фигур, здесь 
опускаются сказуемые. 

Реконструкция связного текста из таких сдвинутых обломков воз
можна, но всегда гадательна. «Так, предположим, что кто-нибудь считал 
бы первый пример. . . выражением желания , чтобы восьмигранник стал 
черным, а астры коричневыми вследствие поцелуев, похожих по сладо
сти на мед. Подобный смысл получается, главным образом, от глагола 
стал. Но вместо стал можно сказать: выглядел, выкрасился и т. п. 
Каждая замена даст нам совершенно иной смысл фразы» . Если ж е 
восполнять таким образом не только опущенные сказуемые, но и опу
щенные подлежащие, то вариантов смысла становится еще больше: на
пример, «Пусть кто-нибудь (прохожий, соперник или что-нибудь в этом 
роде) увидит восьмигранник черным и т . д . » . Далее А. Ш е м ш у р и н 



утверждает, что такая полисемия возникает даже в гораздо более про
стых строчках футуристов; и далее — что она встречается на каждом 
шагу в стихах самого Брюсова, что и требовалось доказать. (С такой ж е 
легкостью можно было бы продемонстрировать ее и у Пушкина , но от 
этого Шемшурин воздерживается.) Чего больше в огромной подборке 
примеров у Шемшурина — тонкости научного ума или нарочитой худо
жественной бесчувственности, — трудно сказать, но для изучения осо
бенностей семантики стиха, даже самого классического (особенностей 
привычных и поэтому ускользающих от сознания), собранный им мате
риал драгоценен. 

Что имеет в виду А. Шемшурин, описывая произведения «новей
шей живописи», построенные на сдвигах, понятно без труда. Это карти
ны раннего, аналитического кубизма: когда из натюрморта выхватывают
ся, например, гриф скрипки, горлышко бутылки, бок стакана, край стола 
и угол газеты с буквами, продуманно разбрасываются по холсту, а про
межутки между ними заполняются орнаментальными линиями и плос
костями, перекликающимися с ключевыми предметными фрагментами. 
При этом угол зрения на изображенные куски предметов свободно 
меняется; классический пример во множестве портретов Брака и Пикас
со — совмещение фаса и профиля, когда овал лица дается в фас, а посре
дине его чертится профиль. 

Здесь и начинаются аналогии между средствами живописи и сред
ствами словесности. Выбор исходных предметов у кубистов аналогичен 
метафорам и метонимиям поэтического я з ы к а (наивно думать, что 
бутылки, гитары и пр . л и ш ь нейтральный материал для аналитических 
экспериментов: конечно, это метонимии богемного быта, романтически 
декларируемого к а к высшая жизненная ценность). Фрагментарность 
исходных предметов аналогична эллиптичности поэтического стиля 
вообще и лившицевского в частности. (Заметим осторожность Ливши
ца: если бы он, по образцу кубистов, вставил, например, между фразой об 
узких совах и фразой о восьмиграннике орнаментальную промежуточ
ную фразу о чем угодно — или даже заумную, — синтаксически парал
лельную этим двум, то разгадка его поэтического ребуса была бы гораз
до трудней.) Самое ж е необычное, множественность углов зрения на 
один и тот ж е изображаемый предмет, вполне аналогично аграмматиз-
му лившидевских словосочетаний. И здесь следует назвать, наконец, тот 
старый термин, который точнее всего определяет эту новую поэтику: 
анаколуф. 

Анаколуфом (греч. «непоследовательность») в классической тео
рии тропов и фигур называется синтаксическая конструкция, начало 
которой строится по одной модели, а конец по другой, с заметным или 
незаметным переломом посредине. Вот примеры из расхожих слова
рей по стилистике (Вильперта, Преминджера, Морье): «Es geschieht oft, 
dass, je freundlicher Mann ist, / nur Undank wird einem zuteiW. «Rather proclaim it, 



Westmoreland, to my host, That he which hath no stomach to this fight, / Let him 
depart*. «En attendant de vos nouvelles, / agreez, Mademoiselle, mes tres respectueux 
hommages». Ср. по-русски: «В моих стихах находишь т ы , что в них 
торжественности много и слишком мало простоты» (А. К. Толстой: 
вместо «. . .находишь ты много торжественности»); «Да, так любить, как 
любит наша кровь, никто из вас давно не любит» (А. Блок: вместо «...дав
но не умеет»); «Нева всю ночь рвалася к морю против бури, не одолев 
их буйной дури» (А. Пушкин : вместо «...не одолев ее буйной дури» 
подставлено «не одолев буйной дури бурных волн»). Вне художествен
ной литературы: «Приказываю дать Каткову первое предостережение за 
эту статью и вообще за все последнее направление, чтобы угомонить его 
безумие и что всему есть мера» (резолюция Александра III, по воспомина
ниям Е. Феоктистова); «Не разрешается пребывание в комнате без раз
решения коменданта в свое отсутствие посторонних лиц , а т акже давать 
посторонним лицам ключи от комнаты» (надпись в гостинице). В раз
говорной речи (по изд. «Русская разговорная речь» под ред. Е. А. Зем
ской, М., 1973, 1981): «А что это за фильм я прочитал будет?», «Я в 
больницу зуб болит еду», «Выключи ничего интересного радио». В этих 
последних примерах ясно видно, как анаколуфы рождаются из эллип
сов, — мы видели это и у Лившица . 

Разумеется, анаколуфы использовались и традиционной поэзией — 
но не как основа авторского стиля, а как орнамент, характеризующий 
этос или патос говорящего. Когда путающимися фразами говорят му
ж и к и у Н. Успенского, это лишь характеризует убогую примитивность 
их сознания; когда Маяковский пишет «Хорошо, когда брошенный в 
зубы эшафоту, крикнуть : пейте какао Ван-Гутена», это л и ш ь характе
ризует возбужденное, экзальтированное состояние лирического героя. 
Систематическое, стремящееся сложиться в нейтральный речевой фон, 
употребление аграмматических анаколуфов — новация Б . Лившица . 

Психологическая основа анаколуфа очевидна. Когда фраза начи
нается сильным напором, то к концу ее этот напор слабеет; и если 
смысловой центр фразы находится именно в конце, то его приходится 
подчеркивать новым, дополнительным напором, не зависящим от пер
вого. Это находит выражение в языковых формах. Правильная фраза 
«В моих стихах находишь ты много торжественности и мало простоты» 
оставляет ключевые понятия «торжественности» и «простоты» на скром
ном положении второстепенных членов предложения; когда автор на 
ходу перестраивает ее «. . .находишь ты, что в них торжественности мно
го. . .» , то они сразу выдвигаются на роль подлежащих, хоть и в прида
точном предложении. Правильная фраза «Так любить, к а к любит наша 
кровь, никто из вас давно не умеет» начинается эмфатическим повто
ром смыслового глагола, а кончается вялым вспомогательным; поэтому 
автор на ходу забывает ее броское начало и кончает ее так , к а к будто 
она начиналась просто «так никто из вас давно не любит». (В синтакси-



ческом подтексте здесь эллиптическая конструкция типа «знать не 
знает», «делать не делает».) Если подходить к я з ыку с понятиями лите
ратуры, то можно сказать, что анаколуф — это фигура, близкая барокко 
с его принципом максимума выразительности в каждый данный мо
мент и чуждая классицизму с его размеренным распределением уси
лений и ослаблений напряжения по структуре произведения. Если же 
подходить к я зыку с понятиями живописи, то обращение к анаколуфу 
вполне аналогично потребности художника одновременно врезать в со
знание зрителя и фас и профиль изображаемого лица . (Так, в анаколуфе 
«вникающий по льду» контаминированы словосочетания «вникающий 
в лед» и «скользящий по льду» с двумя направлениями движения, сперва 
вертикальным, потом горизонтальным.) 

В пределе анаколуфы такого рода тяготеют к бессвязной россыпи 
изолированных слов (обычно без знаков препинания), которые читатель 
при желании сам связывает в произвольные структуры. Такой предел 
был достигнут очень быстро и у Крученых, и — порой — у Бурлюка, но 
для Лившица он был неприемлем: ему нужна была не ликвидация, а 
максимальная ощутимость синтаксиса. В классической литературе 
пространство анаколуфа — длинное предложение (период с несогласо
ванными протасисом и аподосисом); у Л и в ш и ц а оно сжимается до 
словосочетания; но никогда не съеживается в слово. Он не доверяет 
произволу читателя, который по настроению может вложить в любое 
слово любой смысл, — он старается дать каждому слову синтаксиче
скую подсветку, указывающую, что автор придает ему особую важность, 
и пусть читатель догадывается какую. Как кажется , Лившицу важен 
сам факт грамматической аномалии, а не ее конкретная форма: если 
мы подставим в его текст условные варианты «долгие за грустью», 
«долгие по грусти», «черным для опочивших поцелуев медом», «здесь 
любятся не безвременью, а развеянных облаков», «все плечо в мелу и 
двум пуговицам», «...и двумя пуговицами» и пр. , то вряд ли смысл и 
выразительность текста хоть сколько-нибудь изменятся. Как словесная 
заумь заставляет читателя не забывать о семантике отдельных слов, а 
наоборот, сосредоточиваться на ее угадывании (хотя бы до определенно
го психологического порога), так «словосочетательная заумь» — расша
танные синтаксические связи — заставляют читателя острее ощущать 
связность композиционного целого. А Лившиц ею дорожил: мы по
мним выверенные риторические конструкции «Болотной медузы» и 
помним (по «Полутораглазому стрельцу») его мечту о живописном grand 
art'e футуризма, за которую его поднимали на смех братья Бурлюки. 

Grand art русского футуризма не состоялся — вдохновенная поры
вистость ценилась здесь больше, чем кропотливая точность словесного 
пуссенства. Синтаксические эксперименты Бенедикта Лившица с его 
поэтикой анаколуфа остались не востребованы современниками; он по
нял это и не включил «Людей в пейзаже» в свой итоговый сборник 



1927 г. «Кротонский полдень». Даже составители образцового посмерт
ного однотомника 1989 г. поместили «Людей в пейзаже» л и ш ь в неза
метное приложение, да и то с неохотой. Это произведение продолжает 
ждать очередного поворота художественной моды — или случайного 
внимания всеядных языковедов. 

P . S. Эта статья — как и статья о пьесе Хлебникова «Боги» — 
самое связное в этой книге описание процесса интерпретации, разгад
ки текста, как ребуса. Здесь речь идет о тексте, написанном на 
«чужом языке* в почти буквальном смысле слова; но и когда мы 
имеем дело с текстом Пушкина или Горация, по видимости ясным, не 
следует забывать, что перед нами всегда чужой культурный язык, 
который мы обязаны прежде изучить, чем притязать на понимание. 
Как «Люди в пейзаже» вписываются в общую картину творчества 
Б. Лившица, рассказано в нашей статье «Бенедикт Лившиц: между 
стихией и культурой» («Избранные статьи». М., 1995). См. также 
Lanne J. С. Benedikt Livchic, poete hyleen. «Cahiers du Monde russe et sovietique», 
v. 30, 1989, p. 107—117; Козовой В. Слово и голос: о поэзии Бенедикта 
Лившица. Там же, р. 119—136; Vroon R. The citadel of the revolutionary word: 
Notes on the poetics of Benedikt Livshic. — «Russian Literature*, v. 27, /990, 
p. 533—556 (no этой работе цитируется статья Лившица 1919 г.). 



ПЕТЕРБУРГСКИЙ ЦИКЛ Б. ЛИВШИЦА 
Поэтика загадки 

Предметом нижеследующего разбора является цикл стихотворе
ний Бенедикта Лившица, посвященных петербургским памятникам и 
нарочито просто озаглавленных, как в путеводителе: «Исаакиевский 
собор», «Казанский собор», «Решетка Казанского собора», «Александ
рийский театр», «Марсово поле», «Летний сад», «Дождь в Летнем саду», 
«Адмиралтейство» (2 стихотворения), «Дворцовая площадь». Тексты их 
приводятся ниже, в приложении. Всего, таким образом, отобралось 10 
стихотворений, написанных 4-стопным ямбом и датированных 1914— 
1918 гг. Они составляют ядро книги стихов о Петербурге, которая от
дельно так и не вышла; маленькая часть ее была издана под заглавием 
«Из топи блат» в Киеве в 1922 г., а почти полностью (25 стихотворе
ний) она появилась в составе итогового однотомника Б . Лившица «Кро-
тонский полдень» [Лившиц 1928] как раздел под заглавием «Болот
ная Медуза». 

Общая концепция Петербурга у Лившица образуется из наложе
ния друг на друга двух хорошо известных петербургских мифов: во-
первых, культура против стихии, гранит против Невы и болота — пуш
кинская традиция, идущая от «Медного всадника»; во-вторых, Запад 
против Востока, рациональный порядок против органического хаоса, — 
послепушкинская традиция, идущая от западников и славянофилов. 
Налагаясь, это давало картину: бунт стихии и бунт русской Азии — 
одно, и уравновешен, гармонизован культурой он может быть, только 
если культура эта питается рациональностью Запада, без Запада же она 
превращается в праздный гнет и обречена. Для Лившица эта тема была 
внутренне важной, бунт стихии против культуры дал заглавие еще пер
вому его сборнику, «Флейте Марсия»; сам он был поэтом западной куль
туры, переводчиком и стилизатором французских символистов (и по
том авангардистов) и в то же время примыкал к футуристам, причем в 
футуризме пленялся (по собственным ретроспективным признаниям) 
именно русско-азиатским примитивом. Свою роль, так сказать, куль
турного полпреда бескультурного бурлюковского футуризма он вырази
тельно рисует в известных своих мемуарах «Полутораглазый стрелец» 
[Лившиц 1989]. 

Повторяющийся образ для обозначения побежденной и бунтую
щей стихии у Лившица — Медуза (как бесформенное животное и как 
мифологическое чудовище), повторяющийся образ для обездушенного 
Петербурга — Вдовство (Петр как бы повенчал Россию с Европою, а 
теперь этому браку пришел конец; намеком здесь присутствуют, конеч-



но, и п у ш к и н с к а я «порфироносная вдова», и мысль о гибели Запада) . 
В воспоминаниях об этом говорится так (IX, 1): «В то лето <1914 г.> мне 
впервые открылся Петербург не только в аспекте его едва ли не един
ственных в мире архитектурных ансамблей, не столько даже в его сущ
ности „болотной медузы", то есть стихии, все еще не смирившейся пе
ред волей человека и на каждом шагу протестующей против гениаль
ной ошибки Петра. Открылся он мне в своей отрешенности от моря, в 
своем неполном господстве над Балтикой, которое я тогда восприни
мал как лейтмотив „вдовства", проходящий через весь петербургский 
период русской истории». (Тема отрешенности от моря, может быть, 
подсказана «Равенной» Блока.) Но в самом сборнике эта концепция 
реконструируется преимущественно по частям; в более или менее связ
ном виде она заявлена один только раз, в заключительном стихотворе
нии цикла, под заглавием «Пророчество» (19*18, фиктивная дата — 1915). 
Стихотворение интересно также своим построением: это один непре
рывный риторический период на 16 строк, со всходом и сходом: 

Когда тебя петлей смертельной 
Рубеж последний захлестнет, 
И речью нечленораздельной 
Своих первоначальных вод 

Ты воззовешь, в бреду жестоком 
Лишь мудрость детства восприяв, 
Что невозможно быть востоком, 
Навеки запад потеряв, — 

Тебе ответят рев звериный, 
Шуршанье трав и камней рык, 
И обретут уста единый 
России подлинный язык, 

Что дивным встретится испугом, 
Как весть о новобытии, 
И там, где над проклятым Бугом 
Свистят осинники твои. 

Вообще же петербургская тема у Лившица вписывается в общее 
для того времени увлечение тем, что В. Пяст называл «курбатовской 
петербургологией». Как известно, книга В. Курбатова «Петербург: ху
дожественно-исторический очерк и обзор художественного богатства 
столицы» [Курбатов 1913] вышла в том самом году, когда Л и в ш и ц 
начал работу над своим циклом. Для некоторых стихотворений почти 
все ключевые слова находятся уже у Курбатова. Сравним, например, о 
Казанском соборе: «стены и наружные колонны сложены из пудож
ского камня , т. е. известняка, по цвету и свойствам напоминающего 



римский травертин.. .» (с. 174—175); о решетке Казанского собора с ее 
«расточительной пышностью извивов» (с. 183); об Адмиралтействе: «Низ 
состоит из колоссального каменного куба без окон. На глади стены 
выдаются. . . два гения с флагами над аркою.. . Наличник арки упирает
ся на русты нижнего этажа. По бокам.. . изумительные фигуры нимф, 
поддерживающих земной шар . . . На четырех углах аттика. . . фигуры 
воинов.. . Едва ли за всю историю искусства можно найти что-нибудь 
равное по красоте силуэтам воинов на фоне темной петербургской ла
зури. . . Захаров решал труднейшую задачу соединить в органическое 
целое элементы, ничем между собой не связанные. Куб, арка под ним. . . 
рельефы, внедренные в широкую гладь стены» и т. д. (с. 308—310; 
у Лившица вместо лазури — закат, но это потому, что закатный фон 
лейтмотивом проходит по всему сборнику, означая, по-видимому, и За
пад и смерть). 

Однако гораздо интереснее не вопрос об источниках, а вопрос об 
организации мотивов, извлеченных из источников. Вот здесь и прихо
дится говорить о поэтике загадки. Каждое из наших стихотворений 
представляет собой текст, в котором заглавие — разгадка, название пред
мета, а под ним — загадка, перифрастически зашифрованное описание 
предмета, точь-в-точь как в сборнике Садовникова. Шифровка очень 
густая: если снять заглавия, то угадать описываемый объект подчас 
нелегко. Вот в этой шифровке и обнаруживаются некоторые повторяю
щиеся приемы, интересные для рассмотрения. 

Подспорьем при таком разборе может служить то описание, которое 
дает своему рабочему процессу сам Лившиц в «Полутораглазом стрель
це» (1,8) на материале более раннего стихотворения «Тепло», 1911 г.: 
описание, превосходное по трезвости и напоминающее известный авто
комментарий к «Ворону» у Э. По. «Тепло» и смежные стихи, написан
ные во время тесного общения с Бур люками, были попыткой осознан
ного перенесения опыта кубистической живописи с ее техникой вых
ватывания, перераспределения и уравновешивающего варьирования эле
ментов — в словесное искусство. Стихотворение «Тепло» тоже выгля
дит как загадка, но без разгадки в заглавии. Разгадка в том, что это — 
описание воображаемой картины. 

Вот текст «Тепла»: 

Вскрывай ореховый живот, Медлительный палач бушмена: До смерти не 
растает пена Твоих старушечьих забот. / Из вечно-желтой стороны Еще не 
додано объятий — Благослови пяту дитяти, Как парус, падающий в сны. / 
И, мирно простираясь ниц, Не знай, что за листами канув, Павлиний хвост в 
ночи курганов Сверлит отверстия глазниц. 



К о м м е н т а р и й : 

«В левом верхнем углу картины — коричневый комод с выдвинутым 
ящиком, в котором роется склоненная женская фигура. Правее — желтый 
четырехугольник распахнутой двери, ведущей в освещенную лампой комна
ту. В левом нижнем углу — ночное окно, за которым метет буран... Все это 
надо было „сдвинуть" метафорой, гиперболой, эпитетом, не нарушив, однако, 
основных соотношений между элементами. Образ анекдотического армяни
на, красящего селедку в зеленый цвет, „чтобы не узнали", был для меня в ту 
пору грозным предостережением. Как „сдвинуть" картину, не принизив ее до 
уровня ребуса, не делая из нее шарады, разгадываемой по частям? 

Нетрудно было представить себе комод бушменом, во вспоротом животе 
которого копается медлительный палач — перебирающая что-то в ящике 
экономка — „аберрация первой степени", по моей тогдашней терминологии. 
Нетрудно было, остановив вращающийся за окном диск снежного вихря, 
разложить его на семь цветов радуги и превратить в павлиний хвост — „абер
рация второй степени". Гораздо труднее было, раздвигая полюсы в противопо
ложные стороны, увеличивая расстояние между элементами тепла и холода 
(желтым прямоугольником двери и черно-синим окном), не разомкнуть цепи, 
не уничтожить контакта. — Необходимо было игру центробежных сил уме
рить игрою сил центростремительных: вводя, скажем, в окно образ ночного 
кургана с черепом, уравновешивать его в прямоугольнике двери образом колы
бели с задранной кверху пяткой ребенка и таким образом удержать целое в 
рамках намеченной композиции. Иными словами: создавая вторую семанти
ческую систему, я стремился во что бы то ни стало сделать ее коррелятом 
первой, взятой в качестве основы. Так лавировал я между Сциллой армянского 
анекдота и Харибдой маллармистской символики». 

К этому самоописанию нужно сделать две оговорки. Во-первых, 
можно думать, что между Сциллой армянина и Харибдой символизма 
нет такой у ж полярной противоположности. Перед нами зашифрован
ная речь, т. е. такая , в которой читателю предлагается по названному 
догадаться о чем-то неназванном. Этим неназванным может быть, с 
одной стороны, перифрастически описываемый предмет, с другой сторо
ны, та область, из которой заимствуются средства перифразы. Когда 
перед нами русская загадка про солнце (Сад., 1890): «Стоит дуб-старо-
дуб, на том дубе-стародубе сидит птица-веретеница, никто ее не пойма
ет» и т. д. , то фольклорист с легкостью прочитывает здесь отражение 
мифа о мировом древе, — здесь он подходит к тексту как к «малларми
стской символике», цель которой — узывание к неназываемому. А ря
довой читатель, который ищет здесь только прямое значение загадки, 
«солнце», а обозначено ли оно через птицу или через девицу, ему все 
равно, подходит к тексту, как к «армянскому анекдоту», где цель у 
птицы и девицы одна — «чтобы не узнали». И оба правы. При этом 
у читателя «Тепла», которому при взгляде на непонятный текст, есте
ственно, хочется прежде всего понять, о чем идет речь, внимание пре-



имущественно будет, по-видимому, направлено на предмет, как в армян
ском анекдоте; а у читателя петербургского цикла , которому в загла
вии заранее сообщено, о каком предмете будет идти речь, преимуще
ственно на систему символов, как у Малларме. 

Во-вторых, из этого примера не совсем ясна разница между поня
тиями «аберрация первой степени», как «медлительный палач бушме
на» = экономка у комода и «аберрация второй степени», как «павлиний 
хвост» = снежный вихрь за окном. (Об «аналогиях второго порядка» в 
идеальной поэзии говорит Маринетти в «Полутораглазом стрельце», но 
это мало что поясняет.) Может быть, имелся в виду пропуск метафори
ческого звена: «павлиний хвост = диск = вихрь», но тогда это не очень 
наглядный образец. Представить себе метафорический ряд, постепенно 
усложняемый по этому признаку, вполне можно, это будет похоже на 
ряд усложняющихся кеннингов, от двухчленного до сверхмногочлен
ного. Но в нашем петербургском цикле , как кажется , этот прием не 
употребляется. Здесь вернее различать в тексте другие четыре уровня: 
1) реальный, 2) перифрастический, 3) ассоциативный, 4) связочный. 

Реальный план — это имена, точно указывающие на место и время 
существования предмета. Обязательным указанием такого рода является 
лишь заглавие, остальные факультативны и могут отсутствовать: так, в 
«Решетке Казанского собора» нет ни одного намека ни на Петербург, ни 
на собор, ни на зодчего (кроме разве слова «барокко»). Прямо повторено 
заглавие в тексте в «Адмиралтействе—1», «Летнем саде», «Александрий
ском театре». В остальных упоминаются косвенные признаки: Петр, 
Балтика, Нева, князь Суворов, Штаб, столп, игла, Монферран. Все они как 
бы подпирают заглавие: если их изъять из текста, то загадка станет 
почти неразгадываемой. Изредка эти собственные имена дополнитель
но подшифровываются: Монферран = Франция = Париж = Лютеция, 
отсюда «чудо лютецийских роз» и в параллель к нему «тевтонский ко
нюх» (статуи на германском посольстве на Исаакиевской площади); 
видимо, такого же рода «Венуша» в «Летнем саде» (пеннорожденная 
Венера или Венеция?). Чаще же они просто притушевываются: вместо 
«Воронихин» или «Захаров» говорится «зодчий», вместо «Нева» — 
«река», вместо «Летний сад» — «сад левобережный»; или же стихотво
рение просто насыщается архитектурными терминами (больше всего — 
«Адмиралтейство—2» с «рустами», «наличником» и «аттиком», на гра
ни метафоризации стоят «крыла», то ли здания, то ли птицы; Г. В. Ви-
линбахов указал нам, что слова «штандартами пригвождены» — реа
лия : на куполах боковых павильонов Адмиралтейства были подняты 
адмиралтейские флаги). При всей неопределенности это все же ведет 
мысль читателя в нужном архитектурном и петербургологическом 
направлении. Чаще всего реальный план дает два простейших мотива: 
здание и зодчий. Даже для таких тем, как «Летний сад» и «Марсово 



поле», дан мотив «создателя»: «глас Петра» и «Не прозорливец окай
мил. . .»; а в «Казанском соборе» создатель двоится на зодчего и заказ
чика храма («своенравца римский сон»). 

Перифрастический план — это уже противоположное направле
ние, метафоризация, увод не к действительности, а от действительности. 
Здесь для каждого стихотворения автор старается найти один органи
зующий метафорический образ. В «Исаакиевском соборе» это цветок в 
чаше, в «Казанском соборе» — итальянский прообраз, в «Дворцовой 
площади» — красная карусель (как известно, в 1910-е годы и дворец 
и Штаб были однообразно выкрашены в красно-кирпичный цвет — 
«лежалой г о в я д и н ы » , по собственному в ы р а ж е н и ю Л и в ш и ц а ) , в 
«Адмиралтействе—1» — птица с птенцами, в «Адмиралтействе—2» — 
геометрическая композиция (ср. уже у Курбатова, с. 308: «кубы, четырех
гранные и трехгранные призмы, из которых сложено адмиралтейское 
здание.. .»), в «Дожде...» — склеп (с анаграммой «плеск»), в «Решет
ке...» — виноградник и змий, в «Александрийском театре» — ковчег. 
Степень организованности разных мотивов вокруг этого одного цент
рального различна. Больше всего она, пожалуй, в «Адмиралтействе—1», 
где Адмиралтейство — птица, а корабли — птенцы и перебивающих 
образов нет; в «Исаакиевском соборе» тема «цветок» (семена, бутон, 
стебли, розы, садовник) перебивается темой «сосуд» (потир, мирро, зла-
толей); в «Дворцовой площади» тема «красного» раздваивается на 
«кровь» и «огонь» (с черными протуберанцами — статуями Зимнего 
дворца). Примечательно, что перифраза почти всюду держится на мета
форе (описывается памятник как таковой), а не на метонимии (не на 
том, что с этим памятником связано). Исключений два: «Марсово поле», 
где описывается, по-видимому, павловский парад с суворовским петуши
ным криком (с анаграммой «суровый-Суворов») и «Александрийский 
театр», где стихотворение начато как бы про архитектуру, а продолжается 
про поэзию и перелом отмечен строчкой точек. (Заметим любопытную 
возможность читательского перетолкования: о Марсовом поле сказано 
«твое, река народных сил, уже торжественное устье», об армии, предназ
наченной на смерть, — дата «1914», до или после июля, неизвестно, — а 
теперь, после 1917 г., трудно не представлять при этом могил жертв 
февральской революции.) 

Этот перифрастический план и есть основная форма шифровки 
объекта. («Речь торжественная и уклоняющаяся от обыденной — та, 
которая пользуется необычными словами.. . из метафор при этом полу
чается загадка — ... в загадке сущность состоит в том, чтобы говорить о 
действительном, соединяя невозможное: сочетанием обычных слов это
го сделать нельзя, сочетанием же метафор можно» —Аристотель, «Поэ
тика», 1558а, 21—30). Простейший прием здесь, в котором, собственно, 
даже метафоризация отсутствует, — это опускание звена, когда элемен-



ты архитектурного декора описываются сами по себе, без упоминания, 
что это архитектурный декор. Так сделаны стихи о Летнем саде: «в 
связке ликторской секира утоплена по острие», «сестры все свирепей 
вопят с Персеевых щитов» — это украшения на ограде, но ограда, конеч
но, не названа. По-видимому, Лившиц остерегался злоупотреблять та
ким приемом, чтобы не сделать из картины «шарады, разгадываемой по 
частям», но избежать этого совсем было невозможно. Да и вообще рас
шифровка таких энигматических композиций, как кажется , совершает
ся читателем все-таки по-шарадному, по частям: отождествляются с 
чертами объекта сперва наиболее прозрачные метафоры, по ним наме
чается структура целого, по ней восстанавливаются элементы неясные 
и сомнительные. 

Ассоциативный план уводит от предмета еще дальше — к концеп
ции. Если перифрастический план обеспечивал цельность отдельного 
стихотворения, то ассоциативный план обеспечивает цельность всего 
цикла — его подчинение идее борьбы стихии и культуры. Востока и 
Запада. Отсюда ряд образов, непосредственно к описанию предмета не 
относящихся. Прямее всего тема бунта стихии дана в стихах о Летнем 
саде: «в нерасторжимых ропщет узах душа, не волящая уз», «мятеж
ным временем медуз». Тема покорения стихии — в концовке «Адмирал
тейства—2»: «иглы арктическая цель» (впрочем, реминисценция из 
Зенкевича и через него из Тютчева позволяет понимать это место и в 
противоположном смысле, как подчинение стихиям). Стихия как творче
ство — в «Александрийском театре»: « и в черном сердце — вдохновенье 
и рост мятущейся реки и страшное прикосновенье прозрачной музи-
ной руки» (с дополнительной реминисценцией в конце из Блока, «...и 
ни один сустав не сдавлен сверкнувших колец чешуи», переводящей 
ассоциации на всю многозначность петровского змея) . Стихия к а к 
барокко и упорядочивающая культура как классицизм — в «Решет
ке . . .» , где «суемудрого барокко увертливый не встанет змий» после 
«циркуля последнего взмаха». Тема вдовства и страдания в разлуке с 
Западом — в «Дворцовой площади», где должны «извергнутые чуже
странцы бежать от пламени дворца», «сердце, хлещущее кровью» и, ви
димо, надежда на восстановление живительных контактов — министер
ство иностранных дел «под куполом бескровным штаба» , «заутра 
бросится гонец в сирень морскую, в серый вырез, и расцветает наконец 
златой адмиралтейский ирис» (т. е. «все флаги в гости будут к нам»). 
Контакт с Западом — это в 1913—1914 г. тема политическая, поэтому в 
«Исаакиевском соборе», где повторяется тот же образ «и ты средь пло
щади распята на беспощадной мостовой», противопоставляется золото-
сердая Франция цветоносного кельта неприязненному тевтонскому ко
нюху (восхищаться Исаакиевским собором при Лившице было не мод
но, так что если он написал о нем стихотворение, то больше по этим 



идейным, чем по эстетическим мотивам). А перспектива войны возни
кает в «Марсовом поле», где, по-видимому, противопоставляется офи
циальная война по «голосу судьбы» и суворовская по «выкрику пету
шиному» — но Суворов перед павловскими казармами «чужестранец», 
и перспектива оказывается нерадостной. Еще более прямолинейно-поли
тической была концовка «Новой Голландии» — 1916 г.; разговоры об 
измене и Распутине. Видимо, из-за этой чрезмерной конкретности и была 
снята концовка при перепечатке этого стихотворения в «Кротонском 
полдне». 

Наконец, последний уровень строения наших стихотворений — 
связочный: здесь определяется, каким образом располагается наш на
бор образов и мотивов в синтаксической последовательности. Это важ
но, потому что все стихотворения описательны, т . е . временная последо
вательность исключена, а простая перечислительная последовательность 
(как в народных загадках: «Есть древо на четыре дела: мир освещает, 
крик утишает, больных исцеляет, чистоту соблюдает», Сад., — 1398а) 
была бы однообразна. Разрушает это однообразие, придает описанию 
интонационный рельеф Лившиц следующим образом. Основой всех 
10 стихотворений являются 4 строфы (2 + 2 с переломом на «но»), 
организованные по схеме: «ты (то-то) — и (то-то); но (то-то) — и р а з в е / 
и кто (то-то), когда (то-то)?» — т. е. во второй половине риторический 
вопрос, а в первой, для равновесия, часто риторическое восклицание. 
В наиболее чистой форме предстает эта схема в «Адмиралтействе—1»: 
«ты клювом златым за тучу отошла» — «и — вековое фарисейство! 
(восклицание) — крыла. . . пригвождены»; «но кто хранит. . . скорлупу 
яйца? (вопрос)» — «и кто остановит птенцов, если ты не здесь? (воп
рос с «если»). К этой основе могут добавляться надставки спереди (на
пример, «Твой создатель делал то-то...» и сзади «Будет то-то»). 

Устойчивость этих признаков такова . «Ты», «твой» в начале — 
8 стихотворений из 10 (кроме «Дворцовой площади» и «Александрий
ского театра»). «И» в начале следующего четверостишия — 6 из 10. 
«Но» на переломе — 4 из 10, да еще одно «А» и одно со строкой точек. 
Риторических вопросов во второй половине — в общей сложности 7 
(в первой половине — 0). Риторических восклицаний в первой полови
не — б (во второй — 2). По содержанию элементы перифрастического 
плана, господствующего, располагаются по двум половинам равномер
но, а отступлений в реальный план и в ассоциативный план в первой 
половине меньше, во второй больше: напряжение загадочности как бы 
усиливается к концу. При этом в первой половине отступлений в реаль
ный план больше, чем в ассоциативный, во второй — поровну. Осложне
ния основной схемы представлены так. Между двумя половинами «Но» 
выделено в отдельное четверостишие — один раз («Исаакиевский со
бор»). Надставлено начало — 4 раза (3 раза с упоминанием создателя — 



«Адмиралтейство—2», «Летний сад», «Марсово поле» — и 1 раз без 
создателя, с обычным «ты» — «Решетка. . .») . Надставлен конец — 3 
раза (2 раза на одну строфу, подводящую итог, — «Казанский собор» и 
«Александрийский театр»; 1 раз на две строфы, открытые в будущее, — 
«Дворцовая площадь»). В наиболее расшатанном такими осложнения
ми виде выступает основная схема в «Марсовом поле»: одна строфа-
надставка, две строфы первой части (с восклицанием «О...!»), потом 
«Но» и сжатая до одной строфы (и без риторического вопроса) вторая 
часть. 

В других, не рассматриваемых здесь стихотворениях «Болотной 
Медузы» есть черты той же композиции: «Фонтанка» (точная схема), 
«Биржа» (то же , с удлинением второй половины), «Под уклон» (то же), 
«Нева—1» (точная схема, с пропуском второй «И»-строфы, замененной 
точками). В целом, можно полагать, выявленных устойчивых особенно
стей достаточно даже для прямого эксперимента: выбрать петербург
ский памятник, не описанный Лившицем, например Михайловский за
мок, выписать из Курбатова относящиеся к нему мотивы и разложить 
примерно в такой последовательности: «Ты стоишь (там-то и там-то, 
реалия) притворным гостем с Запада — И твои (такие-то архитектур
ные детали) с трудом скрывают гнетущую тяжесть — Но кто не почув
ствует, глядя на (то-то и то-то) — что это дыхание Болотной Медузы 
удушило твоего возводителя?» Попробуем вообразить себе это сказан
ным «речью торжественной и уклоняющейся от обыденной» (Аристо
тель) и вложенным в полновесные 4-стопные ямбы — и мы предста
вим себе ненаписанное стихотворение Бенедикта Лившица. 

Такова поэтика загадки в петербургских стихах Лившица. Думается, 
прежде всего напрашивается сопоставление с архитектурными стихо
творениями Мандельштама (в том числе и о Казанском соборе, и об 
Адмиралтействе); но еще важнее могло бы быть сопоставление с таким 
неархитектурным стихотворением, как «Грифельная ода», черновики 
которого показывают именно такую последовательность шифровки, за
мены более открытого образа более далеким, а потом еще более дале
ким и т. д. Существенно также , что только Лившиц косвенно называет 
в автокомментарии к «Теплу» образец своей шифровальной техники — 
это Малларме. Мы мало обращаемся к этому автору, хотя имеем поэта, 
не менее значительного, чем Лившиц, который прямо-таки требует себе 
титула «русского Малларме» — Иннокентия Анненского. Что в его сти
хах можно выявить сходную технику энигматизации, представляется 
чрезвычайно вероятным. А через Анненского она переходит и к следую
щим поколениям — и к Ахматовой и к Маяковскому, хоть они и не 
читали Малларме и писали непохоже на Бенедикта Лившица. 



П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

Исаакиевский собор. Золотосердой — в наше лоно Несеверные семе
на! — Из монферранова бутона Ты чуждым чудом взращена, / И к сердцу 
каждого потира Забывший время златолей Уводит царственное мирро Тво
их незыблемых стеблей. / Но суета: врата заката Спешит открыть садов
ник твой, И ты средь площади распята На беспощадной мостовой. / Не для 
того ль седая дельта Влечет Петра в балтийский сон, Чтоб цветоносный мра
мор кельта Был в диком камне отражен? / И в час, когда в заневских 
тонях Истают всадник и утес, Подъял бы взор тевтонский конюх На чудо 
лютецийских роз? 

Казанский собор. И полукруг, и крест латинский, И своенравца рим
ский сон Ты перерос по-исполински - Удвоенной дугой колонн. / И вздыб
ленной клавиатуре Удары звезд и лет копыт Равны, когда вдыхатель бури 
Жемчужным воздухом не сыт. / В потоке легком небоската Ты луч отвер
гнешь ли один, Коль зодчий тратил, точно злато, Гиперборейский травертин? 
/ Не тленным камнем — светопада Опоясался ты кольцом, И куполу дана 
отрада Стоять колумбовым яйцом. 

Дворцовая площадь. Копыта в воздухе, и свод Пунцовокаменной 
гортани, И роковой огневорот Закатом опоенных зданий: / Должны из 
царства багреца Извергнутые чужестранцы Бежать от пламени дворца, Как 
черные протуберанцы. / Не цвет медузиной груди, Но сердце, хлещущее 
кровью, Лежит на круглой площади: Да не осудят участь вдовью. / И 
кто же, русский, не поймет, Какое сердце в сером теле, Когда столпа держав
ный взлет — Лишь ось жестокой карусели? / Лишь ропоты твои, Нева, Как 
отплеск, радующий слабо, Лелеет гордая вдова Под куполом бескровным 
Штаба: / Заутра бросится гонец В сирень морскую, в серый вырез, — И 
расцветает наконец Златой адмиралтейский ирис... 

Адмиралтейство—1. «Благословение даю вам...» Простерши уз
кие крыла, Откинув голову, ты клювом Златым за тучу отошла. / И — 
вековое фарисейство! — Под вялый плеск речной волны К земле крыла 
адмиралтейства Штандартами пригвождены. / Но кто хранит в гнезде стек
лянном Скорлупу малого яйца, Издалека следя за рьяным Плесканьем каж
дого птейца? / И если ты не здесь, на бреге, Над Балтикою замерла, — Кто 
остановит в легком беге Птенцов безумных вымпела?.. 

Адмиралтейство—2. Речным потворствуя просторам, Окликнут с 
двух концов Невой, Не мог не быть и стал жонглером И фокусником зодчий 
твой. / Угасшей истины обида В рустах глубоко залегла: Уже наперекор 
Эвклида Твои расправлены крыла, / И два равнопрекрасных шара Слепой 
оспаривают куб, Да гении по-птичьи яро Блюдут наличника уступ. / И 
разве посягнет лунатик Иль пятый в облаке солдат На воинохранимый ат-



тик, Навеки внедренный в закат, / Когда вдали, где зреет пена, Где снов 
Петровых колыбель, — Единственна и неизменна Иглы арктическая цель? 

Летний сад. Еще двусмысленная суша, Ты памятуешь пены спад И 
глас Петра: «сия Венуша Да наречется Летний Сад». / Полдневных плен
ниц мусикия Тебе воистину чужда: Недаром песни не такие Вокруг тебя 
поет вода, / И в каждом ветре, с водной воли Врывающемся в гущу лип, Ты 
жадно ловишь привкус соли И отсырелой мачты скрип! / Средь полноще
ких и кургузых Эротов и спокойных муз — В нерасторжимых ропщет узах 
Душа, не волящая уз, / Как будто днесь не стала ясной И меньших помыс
лов тщета, И вызов кинут не напрасно Устами каждого щита! 

Дождь в Летнем саду. О, как немного надо влаги, Одной лишь речи 
дождевой, Чтоб мечущийся в саркофаге Опять услышать голос твой! / Мы 
легковерно ищем мира, Низвергнув царствие твое, И в связке ликторской секи
ра Утоплена по острие. / Но плеск — и ты в гранитном склепе Шевелишь
ся, и снова нов Твой плен, и сестры все свирепей Вопят с персеевых щитов: / 
Ничто, ничто внутрирубежный, Двухвековой — ничто — союз! И полон сад 
левобережный Мятежным временем медуз. 

Решетка Казанского собора. Уйдя от ясных аллегорий И недомол
вок чугуна. На хитром виноградосборе Ты осторожна и скромна. / В заро
дыше зажатый туго, Смиренен змий, и замысл прост: По равным радиусам 
круга Внизу сбирать за гроздом грозд; / При каждом веточном уклоне 
Лукавый сдавливать росток, Да всходит на змеином лоне Цветка внезапный 
завиток. / А к вечеру — призыв небесный, И циркуля последний взмах, И 
ты на молнии отвесной Недавний покидаешь прах, / Где суемудрого барок
ко Увертливый не встанет змий, Когда промчишься ты высоко Над фугой 
бешеных острий. 

Марсово поле. Не прозорливец окаймил Канавами и пыльной грус
тью Твое, река народных сил, Уже торжественное устье. / Воздеты кони на 
дыбы, И знают стройные дружины, Что равен голосу судьбы Единый выкрик 
петушиный. / О, только поворот, и зов — И лягут лат и шлемов блески На 
чашу мировых весов, Как золотые разновески! / Но между каменных гро
мад И садом мраморных изгнанниц Суровый плац — презренный клад, А 
князь Суворов — чужестранец. 

Александрийский театр. Когда минуешь летаргию Благонамерен
ной стены, Где латник угнетает выю Ничтожествующей страны, / И северная 
Клеопатра Уже на Невском, — как светло Александрийского театра Тебе 
откроется чело! / Быть может, память о набеге Вчерашней творчес
кой волны Почиет в ревностном ковчеге Себялюбивой тишины, / И в чер
ном сердце — вдохновенье И рост мятущейся реки И страшное прикосновенье 
Прозрачной музиной руки, — / На тысячеголосом стогне Камнеподобная 
мечта, И ни одно звено не дрогнет По-римски строгого хребта. 



P. S. Книжка Б . Лившица «Из топи блат*, кроме известного типограф
ского издания, существовала в литографированном издании (тоже Киев, 
1922), не отмеченном в библиографиях, с иным составом и одним раз
ночтением. Насколько я помню, порядок стихотворений был: «Дни 
творения*, «Сегодня* (с вариантом в ст. 3: Не сдержат каменные узы...), 
«Казанский собор*, «Адмиралтейство — 2*, «Дворцовая площадь», «Иса-
акиевский собор*, «Летний сад*, «Дождь в Летнем» саду*, «Решетка 
Казанского собора*. Я читал и переписал эту книжку в начале 1950-х 
годов в библиотеке, оставшейся от поэта А. И. Ромма (соседа Ливши
ца по серии издательства «Узел*), вместе с другими сборниками Лив
шица. Эта статья — попытка благодарности за радость, испытан
ную в молодости. Кроме книги В. Курбатова (как было потом отмече
но исследователями), источником образов для Лившица была архитек
турная часть «Истории русского искусства» под ред. И. Грабаря. 



ГРЯДУЩЕЙ Ж И З Н И годовщины* 
Композиция и топика 

праздничных стихов Маяковского 

1. Предмет этой статьи — стихи Маяковского для газет, написан
ные к дням советских праздников. Стихи эти мало известны и мало 
уважаемы. Один коллега, посмотрев на подборку нашего материала, 
вежливо спросил: «Вы собираетесь делать доклад „Плохие стихи Мая
ковского"?» 

Интерес этих стихов в том, что здесь легче обычного проследить 
путь от внелитературных обстоятельств к литературному произведе
нию. Обычно мы не знаем, что дало толчок творческой работе поэта, 
какие образы или словесные обороты возникли в его сознании первы
ми и как они перестраивались и дополнялись до окончательного тек
ста. Здесь мы знаем, что в начале был газетный заказ или спрос: к 
годовщине Октября, или к дню Красной Армии, или к женскому дню 
требовалось подобрать и разработать подходящие мотивы объемом строк 
на 40 . Какие именно мотивы подобрать и как разработать — сжато или 
подробно, в начале или в конце аранжировав риторическими вопросами 
или восклицаниями, — это предоставлялось собственному вкусу поэта. 
Если вкусы его были устойчивы, то у читателя возникал стереотип 
ожиданий при чтении: например, учащение восклицательных знаков 
означало, что стихотворение приближается к концу. Подтверждение 
или неподтверждение этих ожиданий вызывало дополнительные эсте
тические переживания . 

По всем этим признакам праздничные стихи Маяковского при
надлежат к широкой категории стихов на случай и к более узкой — 
стихов на ритуальный случай: таких, как оды Пиндара или средневе
ковые церковные гимны. Строение их (и соответственно система чита
тельских/слушательских ожиданий) изучено довольно хорошо. Это об
легчает и подступ к праздничным стихам Маяковского. Эту статью 
можно было бы назвать «Majakovskij als Gelegenheitsdichter» или «Мая
ковский и Пин дар». 

2. Были рассмотрены 29 стихотворений Маяковского 1924—1929 гт. 
(и дополнительно — 6 более ранних), отобранных по единственному 
признаку: по публикации к советскому праздничному дню. Тексты их 
(кроме самого длинного) помещены в приложении к статье 1 . 

* Статья написана совместно с И. Ю. Подгаецкой. 
1 Ссылки на томы и страницы — по «Полному собранию сочинений» 

в 13 томах, М., 1955—1959; оттуда же — указания на публикации. 



К 1 мая: (1) «Два мая», 1925; (2) «Май», 1925; (3) «Первомайское 
поздравление», 1926; ср. более ранние: (4) «Мой май», 1922; (5) «1-е мая», 
1923, «Красная нива»; (6) «1-е мая», 1923, «Леф»; (7) «1-е мая», 1923, 
«Известия»; 

к 7 ноября: (8) «Октябрь», 1926; (9) «Не юбилейте!», 1926; (10) 
«Было — есть», 1927; (11) «Октябрьский марш», 1929; 

к февральской годовщине: (12) «Февраль», 1927; (13) «Корона и 
кепка», 1927; 

к дню памяти 9 января: (14) «9 января», 1924; 
к дню Коммуны: (15) «Первые коммунары», 1927; (16) «Парижс

кая Коммуна», 1928; 
к годовщине Ленского расстрела: (17) «Лена», 1927, и более ран

ние (18) «17 апреля», 1923 и (19) «Крестьянин, — помни о 17-м апре
ля!», 1923; 

к дню памяти Ленина: (20) «Разговор с товарищем Лениным», 
1929; 

к военному дню: (21) «Десятилетняя песня», 1928; (22) «Лозунги-
рифмы», 1928; (23) «Долой шапки», 1929; 

к антивоенному дню: (24) «Пролетарий, в зародыше задуши войну», 
1924; (25) «Долой!», 1929; 

к трудовому дню — годовщине I пятилетки: (26) «Американцы 
удивляются», 1929; (27) «Первый из пяти», 1929; (28) «Застрельщики», 
1930; 

к женскому дню: (29) «Вместо оды», 1927; (30) «Две культуры», 
1928; 

к юношескому дню: (31) «МЮД», 1926; (32) «XIV МЮД», 1928; 
(33) «Вперед, комсомольцы», 1928; (34) «Всесоюзный поход», 1928; 

прочие: (35) «Наше новогодие», 1927. 

3 . Средний объем стихотворения — около 40 стихов (считая, ко
нечно, стихи «от рифмы до рифмы», а не графические «ступеньки»). 
Самое длинное — «Пролетарий.. . задуши войну» (по существу, неболь
шая поэма в 6 главах, 104 стиха, отходы производства «Летающего про
летария»); самые короткие — «Застрельщики» и «9 января» (20 и 22 
стиха). 16 стихотворений написаны четверостишиями, 3 — двустишия
ми, остальные сочетают и четверостишия и двустишия. Любопытно, что 
«17 апреля» для рабочих написано четверостишиями, а «Крестьянин, 
помни о 17 апреля» для крестьян — двустишиями, более простой стро
фой. Иногда сочетания четверостиший и двустиший семантизированы: 
так, в «Не юбилейте!» раздел о юбилеях написан двустишиями, а раздел 
о борьбе — в основном четверостишиями; так, в «Было — есть» тема 
«было» подается преимущественно в двустишиях, а тема «есть» — в 
четверостишиях. Иногда они композиционно рассчитаны: в «Феврале» 
и «Всесоюзном походе» двустишия расчленяют на смысловые части 



текст, написанный четверостишиями; в «Лозунгах-рифмах» четверости
шия окаймляют текст, написанный двустишиями, в «Долой» замыкают 
две его половины; в «Лене» 1927 г. двустишия стоят на переломах — 
от расстрела к последствиям и от последствий к концовке. Но таких 
использований смешанной строфики — меньше половины случаев. 

Строфы у Маяковского как семантически, так и синтаксически 
изолированы. Несомненных случаев, когда фраза перекидывается из 
строфы в строфу, нет совсем. Случаев, когда тема начинается в середине 
строфы и перекидывается в следующую, — единицы (пожалуй, только в 
позднем «Разговоре с товарищем Лениным») . Двустишия нигде не 
обнаруживают тенденции к попарной группировке в четверостишия. 
Эту автономность строф объясняет сам Маяковский в «Как делать сти
хи»: он сочинял строфы порознь, иногда впрок, про запас, пригодный 
для любой темы, как «общие места» старой риторики. (Именно поэтому 
многие броские и часто цитируемые сентенции-лозунги Маяковского 
оказываются извлеченными из самых случайных стихотворений.) 
Потом из этих строф-заготовок он складывал стихотворения, как из 
кирпичей . 

Сложенные таким образом стихотворения могут быть цельными, 
двухчастными, редко — многочастными. Конечно, чем стихотворение 
короче, тем чаще оно бывает цельным: средняя длина одночастного 
стихотворения — 36,5 стиха, двухчастного — 53 стиха. Самое длинное 
стихотворение, «Пролетарий.. . задуши войну!», сам Маяковский, как 
сказано, делит заголовками на 6 частей, следующее по длине, «Не юби
лейте!», он делит отбивками на 3 части. 

4. Из двухчастных стихотворений самые очевидные — следую
щие. «Два мая» — 1-я часть — декларативная, о настоящем, 2-я — 
описательная, о будущем (межпланетный авиаслет — видимо, тоже из 
отходов «Летающего пролетария»); переход — «А теперь картина иду
щего, вернее, летящего грядущего...» «Корона и кепка» — 1-я часть о 
прошлом (лубочное описание), 2-я о будущем (сценка с диалогом), пере
ход — «Десять лет прошли — и нет...» «Долой!» — противопоставляются 
два описания войны, красивое поэтическое и жестокое реальное; пере
ход — цитата из Уткина и «Неужели красиво? Мерси вам за эти самые 
красивые дела!» В остальных стихотворениях первая часть всюду опи
сательная или повествовательная, вторая — декларативная, следующая 
за ней как вывод. В «Двух культурах» — сценка из проклятого про
шлого и декларация о положении женщины в советском настоящем. 
В «Парижской Коммуне» и в «9 января» — описание прошлого по
ражения и выводы для сегодняшней борьбы. В «Десятилетней пес
не» — описание вчерашних побед Красной армии и обещание будущих 
ее побед. Переход между частями — всюду обнаженный, почти механи-



ческий (особенно — в «9 января») ; единственная попытка сгладить 
переход — в «Мае»: описание (от 1-го лица) демонстрации, ее разгона, 
«но... мы знали. . . настанет.. . встанут.. . и выйдут в атаку...!» 

Таким образом, 8 двухчастных стихотворений так или иначе пост
роены на противопоставлении «прошлое — настоящее / будущее». Иное 
же противопоставление появляется только один раз — в стихотворении 
«Американцы удивляются»: вопрос: откуда в СССР такой трудовой 
порыв? — и ответ: вам этого не понять! (Это легко узнаваемая реминис
ценция из 9 главы поэмы «Хорошо».) Конечно, капитализм для Мая
ковского равнозначен прошлому, а социализм будущему; но интересно, 
что временной аспект он подчеркивает гораздо чаще, чем классовый. 
Может быть, это специфика стихов к праздникам, то есть с оглядкой на 
прошлое. 

5. Из одночастных стихотворений проще всего построены четыре 
самые короткие (5—7 строф): «Долой шапки», «Лозунги-рифмы», 
«Первый из пяти», «Застрельщики». По существу, это — заключи
тельные, декларативно-директивные разделы двухчастных стихотворе
ний, получившие самостоятельность. Это видно по их императивно-вос
клицательным интонациям: в начальных частях шести неравновес
ных двухчастных стихотворений одна императивная или восклицатель
ная фраза приходится на 20 стихов, в конечных частях — на 6 стихов, а 
в названных четырех одночастных стихотворениях — на 3 стиха («Ра
зиньте шире глаза раскаленные. . . вонзайте зрачков резцы. . . стройтесь 
в ряды! Вперед, колонны.. . вбивайте клинья . . . выстраивайтесь, строй
ны. . . множьтесь, единицы.. .» и т. д.). 

Более длинные одночастные стихотворения требуют дополнитель
ных средств, подчеркивающих их цельность. В «Октябрьском марше» 
это рефрен и кольцо: каждое из четверостиший кончается трижды по
вторенным односложным словом («. . .труд, труд, труд. . . , хлеб, хлеб, 
хлеб.. .»), а первое и последнее четверостишия — тождественны. В «Раз
говоре с... Лениным» это только кольцо: в начале и в конце повторяет
ся одно и то же четверостишие: «Грудой дел, суматохой явлений.. .» 
Кроме двух названных, это «Октябрь», «МЮД», «Вперед, комсомоль
цы»; а в стихотворении «XIV МЮД» тождественными оказываются не 
первое и последнее, а второе и предпоследнее четверостишия, то есть 
кольцо охватывает не все стихотворение, а лишь его центральную часть. 

Ослабленная форма кольцевой композиции — симметрия: начало 
и конец стихотворения перекликаются не дословно, но хотя бы темати
чески. Так построены, с различной степенью отчетливости, 8 стихотво
рений; три из них снабжены также и словесным кольцом. Например, в 
упомянутом «XIV МЮДе» кольцо охватывает три срединные строфы (о 
борьбе), а в зачине и концовке остается тема «передадим революцион
ное дело молодым». В другом стихотворении к тому же дню, «Вперед, 



комсомольцы», строфы 1 и 10 образуют кольцо, 2—3 и 8—9 развивают 
тему «в поход на старый быт», а серединные 4—7 детализируют ее («по 
общежитиям — по бухгалтериям» и т. д.)- В третьем стихотворении к 
тому же дню, «Всесоюзный поход» первые и последние 12 строк разви
вают ту же тему «в поход на старый быт», а серединные (отбитые дву
стишиями) 4—8 строфы детализируют ее немного по-иному («против 
пьяных песен — дырявых домов — » и т. д.). В четвертом стихотворе
нии, «МЮД», крайние 1 и 9 строфы — опять кольцо, серединные 3—4 и 
5—6 строфы соотносятся как «международное положение — внутрен
нее положение», промежуточные 2 и 7 дают объединяющую тему «до
рога молодым», а не укладывающаяся в эту симметрию строфа 8, «смычка 
города и деревни», выглядят механически добавленной (по требованию 
редакции?) вставкой. Такого же рода серединная детализация темы — 
в стихотворении «Первомайское поздравление»: между строфами 1 и 
7 («. . .свети! . . .жги!») — строфы 2—6 («беспризорщина — взятки» 
и т. д.); строфа 8 («А что же о мае.. .?») — постскриптум, о котором — 
ниже. Единственное симметрическое стихотворение, где в середине — 
не логическая детализация, а последовательное повествование, — это 
«Вместо оды»: в обрамляющих четверостишиях — привязка к дню 
8 марта, в основной части — малорасчлененный рассказ о семейной 
жизни «советской бабы». 

Мы видим: в композиции всех этих одночастных стихотворений, в 
отличие от двухчастных, противопоставление «прошлое — настоящее/ 
будущее» не играет никакой организующей роли. Появляется оно толь
ко в двух симметричных стихотворениях. В «Первых коммунарах» 
тема прошлого — в серединной части, тема настоящего — в обрамле
нии: строфы 4—6 — «версальцы — расстрел — садизм», 3 и 7 — «ло
зунг», 2 и 9 — «они и мы», 1 и 10 — «память». В «Нашем новогодии», 
наоборот, тема течения времени — в обрамляющей части, 1—3 и 9—11 , 
«праздничный год в счете лет», а детализация настоящего времени — в 
серединной: 6 — «провинция», 5 и 7 — «деревня», 4 и 8 — «поэтиче
ский отчет о них». 

6. Два многочастных стихотворения; три двухчастных с равнове
сием частей; шесть — с главной и подчиненной частью; шесть одноча
стных стихотворений однородных; восемь симметричных; в совокупно
сти это девять десятых нашего материала. Остальные три стихотворе
ния — это «Было — есть», хаотическая попытка противопоставить 
прошлое настоящему не в совокупностях, а враздроб («царь — полиция — 
чиновники — священники — » и т. д.); это «Февраль», трехчленное 
повествование о прошлом («восстание — победа — вперед к Октяб
рю»); и это «Октябрь», не повествование и не описание, а рассуждение 
о времени и памяти, самое отвлеченное в нашем материале. Как о сти
хотворениях «Долой шапки» и др. мы сказали, что это — ставшие само-



стоятельными призывные концовки стихотворений, так об «Октябре» 
можно сказать, что это — ставший самостоятельным зачин стихотворе
ния: зачины на тему «помню», «помни» и прочее встречаются в нашей 
подборке не менее шести раз («Май», «Было — есть», «Корона и кепка», 
«9 января» и оба стихотворения к дню Коммуны). 

Мы пришли, таким образом, к общей схеме построения празднич
ного стихотворения Маяковского: зачин — основная часть с описанием 
и /или повествованием — заключительная часть с прославлением или 
призывом. Зачин с формулировкой темы аналогичен пиндаровскому 
зачину с именованием победителя, его родины и его победы или средне
вековому гимническому зачину с именованием чествуемого святого или 
праздника. Описание аналогично статической характеристике святого, 
повествование — пересказу эпизодов его жития (в меньшей степени — 
ассоциативному мифу у Пиндара). Заключительный призыв аналоги
чен финальной молитве («оперативной части») гимна: просьбе, чтобы 
бог или боги и впредь не оставляли нас своим покровительством. У 
Маяковского этот призыв обращен, конечно, не к высшим, а к собствен
ным силам рабочего класса, но функциональная роль у него та же . 

Остается посмотреть, как соотносится эта общая схема с конкрет
ными календарными поводами к каждому стихотворению. 

7. Прежде всего, поражает своей необязательностью зачин. Без него 
обходится 12 из 29 стихотворений. Видимо, сам контекст праздничного 
газетного номера берет на себя функцию именования праздника, и сти
хотворение, будучи заверстано среди прочего праздничного материала, 
может начинаться in medias res. Наиболее частые мотивы зачина — «Се
годня...» (два раза о Мае, два раза о МЮДе) и «Помню.. .», «помни...» 
(один раз о Мае, один об Октябре, четыре — о других революционных 
годовщинах), ср. «Встаньте...» (в «Лене»). «Лозунги-рифмы» к годов
щине Красной армии начинаются: «Десять лет боевых прошло.. .» (с 
каких пор — подразумевается само собой); «Наше новогодие» (неха
рактерный для Маяковского праздник) начинается «Новый год!..» — 
но только с тем, чтобы тотчас опровергнуть этот банальный зачин: «для 
других это.. . а для нас...» (о таких «выворачиваниях наизнанку будет 
речь далее). Кроме того, в двух стихотворениях содержание зачина хоть 
и отсутствует на своем месте, однако появляется в конце: в последней 
строфе «Вместо оды» прямо упоминается день 8 марта, а в последней 
части «Пролетарий.. . задуши войну» почти прямо — антивоенный день, 
годовщина мировой войны. 

Когда зачин отсутствует, то в 5 случаях его заменяет залп призы
вов-восклицаний по образцу заключительной части («Октябрь», «Ок
тябрьский марш», «Первый из пяти», «Застрельщики», «Вперед, комсо
мольцы»), в 2 случаях — ироническая констатация общего порядка ве
щей («Долой!», «Всесоюзный поход», — кажется, такие зачины пришли 



из сатирических стихов Маяковского), в 3 случаях поэт сразу приступа
ет к серединной, повествовательной части («Стекались...» в «Феврале», 
«Пошел я. . .» в «Двух культурах», «Дрянь адмиральская. . .» в «Десяти
летней песне»). Суррогаты зачина, используемые в остальных случаях, 
систематизации не поддаются. 

В целом, если считать, что зачин «помню...» представляет взгляд 
из праздника на прошлое, «сегодня...» — на настоящее, а призывные 
восклицания — на будущее, то соотношение этих семантических аспек
тов будет 6:4:5, приблизительно поровну. В частности, в стихах о второ
степенных революционных праздниках оно будет 4:0:0, «прошлое» аб
солютно преобладает; в стихах о новой трудовой годовщине — 0:0:2, 
«будущее» естественно преобладает; в стихах о МЮДе 0:2 :1 , в стихах о 
Мае 1:2:0, в стихах об Октябре 1:0:2. Явственно ощущается разница 
между праздниками-воспоминаниями и праздниками, уже забывшими 
о своем начале. (Даже лояльный советский гражданин обычно не знал, 
почему рабочий день справляется 1 мая , а женский день 8 марта, и 
редко знал, почему военный день — 23 февраля.) 

Любопытно, что Октябрь примыкает к праздникам, обращенным 
не в прошлое, а в будущее (открытым текстом это сказано в стихотво
рении «Не юбилейте!»). Видимо, это значит: «25 октября было только 
началом мировой революции, окончательная же ее победа — впереди» — 
идеология, принятая в 1920-х годах и отставленная в 1930-х. Любопыт
но также отношение Маяковского к Маю: этот праздник занимал в 
советском годовом цикле (наряду с Октябрем) главное место, но, види
мо, меньше поддавался переориентировке на будущее и ощущался как 
праздник сегодняшних побед. Поэтому, вероятно, Маяковский, начав свои 
праздничные стихотворения именно с майских (1922—1923), в послед
ние свои годы отходит от них и предпочитает Маю праздники без прош
лого: МЮД или годовщину пятилетки. 

8. Основная часть стихотворения, как сказано, это или поэтапное 
повествование, или дифференцированное описание. Только в 4 длинных 
двухчастных стихотворениях (средняя длина — 54 строки) и то и дру
гое сосуществует: это «Два мая» (описание настоящего, повествование о 
будущем), «Парижская Коммуна», «Десятилетняя песня», «Две культу
ры» (повествование о прошлом, описание настоящего). В 13 стихотворе
ниях перед нами только описание, и это всегда описание настоящего 
(самое большее — описание осколков прошлого, сохранившихся в на
стоящем или в будущем, — такова «Корона и кепка») . В 6 стихотворе
ниях перед нами только повествование: 4 раза об историческом про
шлом («Май», «Февраль», «9 января», «Первые коммунары»), 2 раза о 
фиктивном настоящем или будущем («Вместо оды», «Пролетарий.. . 
задуши войну»). Только в 5 стихотворениях нет ни описания, ни рас
сказа: это «Октябрь» (рассуждение), «Американцы удивляются» (воп-



рос и псевдоответ), «Лозунги-рифмы», «Первый из пяти», «Застрельщи
ки» (вереница призывных восклицаний). Прошлое — линейно и раскры
вается в повествовании, настоящее — мгновенный срез, и раскрывается в 
описании, — это противопоставление только естественно. Столь же есте
ственно, что эти повествования о прошлом сосредоточиваются вокруг 
памятных дней революционного движения и откликаются на зачин 
«помню» (из шести «помню», «помни» за четырьмя следует повествова
тельная часть). 

9. Техника повествования у Маяковского — это прежде всего рас
членение цепи событий на ряд моментов и логически организованная 
подача каждого. В самом эпическом стихотворении, «Пролетарий. . . 
задуши войну!» — 6 глав по этапам события (объявление войны, мобили
зация, полет, бой, победа...), а внутри каждой — не столько хронологиче
ская, сколько логическая последовательность картин (банкир — дикта
тор — министр — буржуй — рабочие...). Замечательна сжатость, достигае
мая четким разделением обстановки и действия (глава «Мобилизация»): 

«Смит и сын. / Самоговорящий ящик». / / Ящик / министр / придви
нул быстр. В раструб трубы, / в мембране говорящей, / / сорок секунд / 
бубнил министр. / / / Сотое авеню. / Отец семейства. / / Дочь / играет 
/ цепочкой на отце. / / Записал / с граммофона / время и место. / / 
Фармацевт — как фармацевт. / / / Пять сортировщиков. / Вид водола
за. / / Серых / масок / немигающий глаз — / / уставили / в триста 
баллонов газа. / / Блок / минуту / повизгивал лазя, / / грузя / в 
кузова / «чумной газ». / / / Клубы / Нью-Йорка / раскрылись в сроки, 
/ / раз / не разнился / от других разов. / / Фармацевт / сиял, / 
убивши в покер / / флеш-роялем — / четырех тузов. 

Конечно, такая эффективность деталей объясняется точным рас
четом на готовые читательские ассоциации (часы с цепочкой как обя
зательная примета карикатурного пузатого буржуя; «фармацевт» как 
законченный тип мещанина). На такие же сцены (подобные главам), 
между которыми время течет, а внутри которых выключается, распадают
ся «9 января» и «Две культуры» (шествие — расправа, гости — кухар
ка). В «Мае» и «Феврале» преобладает ощущение сдвигов времени от 
строфы к строфе (нарастание событий), в «Первых коммунарах» оно 
уже подменяется логикой (контрреволюция — расправа — садизм), в 
«Парижской Коммуне» почти исчезает (нападение — расстрелы — ка
торга — тюрьмы). В «Десятилетней песне» хронология побед Красной 
армии совсем сливается в мифологизированной синхронии и оживает 
только в контрасте с картиной будущего, расчлененной уже совсем не 
хронологически (пехота — конница — авиация. . . ) . 

10. Техника описания настоящего у Маяковского допускает раз
личные степени четкой расчлененности. Так, в «МЮДе» выделяются 



борьба за рабочее дело «на международном фронте и на внутреннем 
фронте» (строфы 3—4 и 5—6). В заключительной части «Не юбилей
те!» детализация дробнее: «и на Западе, и на Востоке, и на внутреннем 
фронте» (подробно — со строфы «Зорче глаз.. .», потом повторно и сум
марно — в строфе «И как ни тушили огонь.. .»). Участки внутреннего 
фронта перечисляются в «Первомайском поздравлении» (беспризор-
щина — взятки — прогулы — растраты — и все недочеты), во «Вперед, 
комсомольцы» (по общежитиям — по бухгалтериям — по библиоте
кам — против брани, водки, бога), во «Всесоюзном походе» (против 
пьяных песен — дырявых домов — мусора — ругани — драки). Мы 
видим, что логика перечисления теряется довольно быстро. Так же хаотич
но перечисляются и приметы прошлого в «Короне и кепке» (трон — 
бразды — корона — орел...) и черты социального строя в «Было — 
есть» (царь — полиция — чиновники — священники — кулак — поме
щик — фабрикант), и черты революции в «Двух маях», и ужасы войны 
в «Долой!». Это как будто вереница иероглифов без всякой синтакси
ческой связи, напоминающая ряды условных фигур в карикатурах того 
времени. Набор этих картинок, видимо, плохо укладывался в исчерпываю
щую логическую рубрикацию: в «Нашем новогодии» фигурируют темы 
«провинция» (но не «столица»), «деревня» (но не «завод»), «поэзия» 
(лишь с большой натяжкой сопоставляемая с «жизнью»); композиционно 
они симметризованы (см. выше), но логически — вряд ли . В «Октябрь
ском марше» можно выделить сложную и стройную композицию строф 
2—8 (А-1, А-2, В-1, В-2, С, В, А) — «непрерывка, ускорение; промышлен
ность, сельское хозяйство; партия; экономика; темп», — но трудно отде
латься от впечатления, что это случайность. 

Более ощутимо организуется материал описаний не статическими 
приемами (полнота перечисления), а динамическими (последователь
ность нарастания). Так, в «Долой шапки!» центральная часть (строфы 
3—6) построена: «враг умен — в броне — в дредноутах и танках — и с 
газом!» В «XIV МЮДе»: «боевые ряды — защищайтесь — наступайте!» 
В «Парижской Коммуне»: «мы помним — мы учимся — мы победим!» В 
«Двух культурах»: «наш труд — для себя — в нем все равны — в нем 
мы обновляемся — и правим». В «Разговоре с товарищем Лениным»: 
«мы делаем наше революционное дело — но рядом с хорошим есть 
еще и дурное — много мерзавцев — таких-то и таких-то — и с ними 
трудно». В последних примерах нарастание в собственном смысле сло
ва даже почти отсутствует, но ощущение сцепленности логических зве
ньев, при котором каждое четверостишие опирается на предыдущее, 
остается. Это и придает стихотворениям ту связность, которая так пло
хо давалась Маяковскому при его обыкновении складывать текст из 
готовых строф-кирпичей. Но, по-видимому, такая организация была труд
на, и у Маяковского она в меньшинстве: только 5 описаний из 17. 



11 . Наконец, заключительная часть композиционной схемы — при
зыв или прославление. Прославление в узком смысле слова у Маяковс
кого редко и тематически ограниченно: это «славься. . . Красная ар
мия.. .» в «Десятилетней песне» и «Нашей Красной армии — слава!» в 
«Лозунгах-рифмах». К ним, может быть, можно добавить «Да здрав
ствуют битвы! Долой прошения!» в финале «9 января», «Миру — мир! 
Война — войне!» в «Пролетарий.. . задуши войну» (тоже военная тема), 
«Война, война, война дворцам!» в первой части «Двух маев» («хижины» 
упоминались двумя строчками выше). Больше таких «готовых лозун
гов» у Маяковского нет. Из лозунгов перефразированных можно отме
тить «Надо в одно человечество слиться всем, всем, всем!» — по смыслу 
первомайский («день международной солидарности рабочего класса»), 
но употребленный Маяковским в «Октябрьской песне»: показатель того, 
как быстро десемантизируются праздники и лозунги. Может быть, прямо
линейная «слава!» избегается Маяковским после того, как еще в 1921 г. 
он кончил «Последнюю страницу гражданской войны» словами «слава, 
слава, слава!» и начал следующее стихотворение, «О дряни», словами: 
«Слава, слава, слава героям! Впрочем, им довольно воздали дани...» и т. д. 
Ассоциации со старорежимным «славься, славься» вряд ли суще
ственны: ведь в такой ж е мере Маяковский избегает и формулы «да 
здравствует!» 

Самая употребительная форма концовки — призыв в повелитель
ном наклонении: 16 раз, более половины стихотворений. О том, что мини
мум в четырех случаях эта призывная директива захватывает и середин
ную часть стихотворения, уже говорилось; в пятом случае («XIV МЮД») 
восклицания полностью перешли в середину стихотворения и исчезли 
в конце. Реже всего появляются финальные императивы в стихах о 
малых революционных праздниках (1 раз из 6), чаще всего в стихах о 
трудовой пятилеточной годовщине, о МЮДе и (в дополнение к лозун
гам «слава!») в стихах к военным дням (9 раз из 13). Майские и ок
тябрьские стихи опять ближе не к революционным поминаниям, а к 
праздникам, обращенным в будущее: 5 раз из 7. Подавляющее боль
шинство повелительных наклонений — в обычном 2-м лице: «готовь
тесь!..», «выступай походом!..», «веди!..», «лейся, лава!..» и т. д. Реже — 
призывательное будущее: «выжжем!. .», «раструбим!..», «догоним и пе
регоним!..» Один раз призыв спрятан в придаточное предложение: «я 
хочу, чтоб кончилась такая помесь драк.. .» («Вместо оды»). Один раз 
повелительное наклонение сдвинуто с главного действия на второсте
пенное: «Буржуи, дивитесь...» («Американцы удивляются»; главное дей
ствие — «догоним и перегоним»). 

Четыре раза императивный призыв заменен более спокойным ут
верждением в будущем времени: в «Разговоре с товарищем Лениным» 
(вместо конца — в середине: «Мы их всех, конешно, скрутим.. .») , в двух 
стихотворениях о Коммуне («.. .мы будем держаться столетья», «... явит-



ся близкая , вторая Парижская Коммуна») и в ослабленной форме, в 
косвенной речи — в «Мае» («мы знали — ...настанет — .. .и выйдут. . .») . 
В стихотворении-рассуждении «Октябрь» большая часть концовки тоже 
выдержана в будущем времени («будет знамя . . . будут пули. . . будет 
бой.. .»), хотя в последней строфе и прикрыта второстепенным импера
тивом «будоражь». Видно, что все эти стихотворения относятся к револю
ционным поминальным праздникам (здесь к ним примыкают и Май 
и Октябрь) — то есть к тем, где основная часть обращена в прошлое: ей 
и противостоит будущее время концовки. Наконец, полностью отсут
ствует заключительная часть в стихотворениях «Было — есть» (перечень 
перемен обрывается, как обрубленный), «Февраль» (с его последовательно-
историческим рассказом), «Два мая» и «Корона и кепка» (в которых само 
повествование относится к будущему времени). 

О переходе от основной части к заключительной сигнализирует 
только эта смена времени на будущее и / и л и наклонения на повели
тельное (5 раз; смена прошедшего на настоящее — 1 раз, в «9 января»; 
смена императива на «слава!» — 2 раза); таким же сигналом может 
быть и переход от 3-го лица к «мы» (3 раза), а один раз даже к «я» 
(«Вместо оды»). Два раза вводятся суммирующие слова («недочеты» в 
«Первомайском поздравлении», «царские манатки» в «Короне и кеп
ке»). Во «Всесоюзном походе» концовка дополнительно отбита двусти
шием среди четверостиший. 6 раз, как сказано, конец опознается по 
кольцевому повторению начальной строфы. Таким образом, о прибли
жении конца стихотворения читатель предупреждается в трех четвер
тях наших текстов. 

Упомянутые три случая перехода в концовке на «мы» («Пролета
рий.. . задуши войну» и два стихотворения о Коммуне) — конечно, исклю
чения. Обычно поэт говорит от лица «мы» на протяжении всего стихо
творения. «Я» появляется в праздничных стихах очень редко. В пер
вый раз — в «Разговоре с товарищем Лениным» («...двое в комнате — я 
и Л е н и н » ) — к а к к а ж е т с я , и м е н н о п о э т о м у « Р а з г о в о р . . . » не 
воспринимается как стихотворение на случай, к дню памяти Ленина. 
Во второй раз — в «Вместо оды» (»Мне б хотелось вас воспеть... и, не 
растекаясь одами к восьмому марта, я хочу...»). В третий раз — в «Мае» 
(«Помню старое 1-е мая . Крался тайком за последние дома я. . .» — и 
далее переход в «мы»): «я» здесь так же откровенно условно, как в 
описаний 25 октября в поэме «Ленин», доставившем столько хлопот 
биографам. В четвертый раз — в «Двух культурах»: «пошел я в гости 
(в те года)...» — здесь условность этого «я» обнажается тем, что на 
третьей же строфе оно теряется, и далее описывается сцена с кухаркой, 
заведомо происходившая без гостей-свидетелей. 

12. Заглавия Маяковского в нашей подборке маловыразительны. 
Две трети из них полностью предсказуемы: «Май», «Октябрь», «Фев-



раль», «Парижская Коммуна», «МЮД» и т. д. Маяковский был масте
ром эффектных заглавий, но, вероятно, в праздничные дни газеты по
вышенно заботились о благообразии. Заинтересовать читателей могли 
разве что четыре заглавия: «Не юбилейте!», «Корона и кепка» , «Долой 
шапки» и «Вместо оды», да еще несколько были настолько расплывча
ты, что могли относиться к любым праздникам («Долой!», «Вперед, ком
сомольцы!» и др.)-

Однако Маяковский старается удивить читателей неожиданностью 
даже под благообразными заглавиями. «Не будем гордиться победой 
революции, Красной армией, новым бытом, потому что во всем этом 
главное еще впереди и за него еще надо бороться», — заявляет он в «Не 
юбилейте!», «Долой шапки» , «Вместо оды». Точно так же в «Первомай
ском поздравлении» он перечисляет не успехи, а недостатки (и подчер
кивает это: «Разве первого такими поздравлениями бодрят?..»); то же 
делает бн и «докладывая» в «Разговоре с товарищем Лениным». Сти
хотворение «Наше новогодие» не утверждает, а отменяет новогодний 
праздник («.. .а для нас новогодие — подступ к празднованию Октяб
ря»), стихотворение «Долой!» выворачивает наизнанку идеализирован
ную картину войны. Таким образом, по принципу «праздник наизнан
ку» построена, в конечном счете, четверть праздничных стихотворений; 
для советской печати — доля немалая. Принцип этот — сознательный: 
еще в стихотворении «1-е мая» 1923 г. в «Лефе» Маяковский деклари
ровал: «Хоть сегодняшний хочется день переиначить» и продолжал: 
«1 мая — да здравствует декабрь! .. .Да здравствует деланье мая — ис
кусственный май футуристов!» и т. д. Это — часть общей установки, 
которую мы видели у Маяковского всюду: праздники должны быть 
обращены не в прошлое, а в будущее, за которое надо бороться. 

Выворачивание наизнанку — лишь предельная форма выражения 
одного из самых общих приемов поэтики Маяковского — антитезы . 
Р . Якобсон утвердил представление, что основа поэтики Маяковского — 
метафора (а Пастернака — метонимия). Вероятно, лучше сказать, что 
метафора — основа элементов, из которых складываются стихи Мая
ковского; основа ж е их соединения в структуру — антитеза. Контраст
ность поэзии Маяковского бросается в глаза, замечена критикой со вре
мен К. Чуковского, восходит к общей культуре авангарда и опирается 
на плакатную агитационность революционной эпохи. Мы видели, что 
идейно-композиционную основу по крайней мере 7 стихотворений со
ставляет антитеза «прошлое — настоящее/будущее», производными от 
нее являются антитезы «капитализм — социализм» («Американцы 
удивляются»), «высокое — низкое» («Корона и кепка»), «смирение — борь
ба» («9 января»), с нею соотносится параллельная антитеза «мнимость — 
действительность», «лозунги — факты» («Первомайское поздравление», 
«Вместо оды», «Долой шапки» , «Долой!»): всего, таким образом, это по-



ловина нашего корпуса. Но даже когда в стихотворении нет сквозной 
антитезы, отдельные места его могут быть выделены антитезами более 
дробными: в «Первых коммунарах» такая антитеза отмечает центр, в 
«Разговоре с товарищем Лениным» — начало и конец авторского моно
лога, в «Парижской Коммуне» чередуются группы строф без антитез и 
с антитезами (2—3, 4—5, 6—7, 8—10). 

Антитеза — это как бы размножение мысли почкованием, она поз
воляет механически удвоить любой элемент текста: это существенно 
для поэта, пишущего стихи на заданную праздничную тему. Иногда за 
этим можно следить почти воочию. Так, в «Первых коммунарах» звенья
ми сюжетной последовательности являются вторые половины строф: 
«Память об этом красном дне рабочее сердце хранит» — «живого со
циализма слова над миром зажглись впервые» — «Коммуну поставил 
к стене Галифе, французский ихний Колчак» — «дамы в глаза совали 
зонтика кончик» — «лозунг остался нам: Победите — победите или 
умрите!» К этим полустрофиям пририфмовываются первые половины — 
и, как правило, по принципу антитезы: «Немногие помнят про дни про 
те, как звались, как дрались они, но...» — «Надеждой в сердцах бедня
ков засновав, богатых тревогой выев...» — «Не рылись они у закона в 
графе, не спорили, воду толча.. .» — «Совсем ли умолкли их голоса, на
век удалось ли прикончить? — чтоб удостовериться...» — «Коммуну 
буржуй сжевал в аппетите и губы знаменами вытер.. .» Подобные стро
фы, то чаще, то реже, можно найти почти в каждом стихотворении. 
Общеизвестно, что в стихах концовочный пуант обычно сочиняется пер
вым, а основная часть стихотворения потом подстраивается под него 
(об этом Цветаева разговаривала с Кузминым в «Нездешнем вечере»); 
по-видимому, так же сочиняется и строфа. И. Сельвинский цитировал 
афоризм: «в двух строках поэт говорит то, что он хочет, третья приходит 
от его таланта, четвертая от его бездарности»; у Маяковского эти законо
мерности психологии творчества только нагляднее, чем у других. 

При такой достаточно устойчивой схеме построения стихотворения, 
конечно, велика была опасность впасть в ремесленное однообразие. Мая
ковский, сколько мог, сопротивлялся этой опасности. В 1926—1929 гг. он 
пять раз писал к одному и тому же празднику по 2—3 стихотворения в 
разные газеты; сравнивая, можно видеть, что он старался строить их по-
разному i «Май» 1925 г. написан как картинка прошлого, а «Два мая» — 
как картинка будущего. «Октябрь» 1926 г. — связное лирическое рас
суждение, «Не юбилейте!» — рассыпающиеся декламации на разные 
темы. «Февраль» 1927 г. — историческое повествование, «Корона и 
кепка» — описание в духе лубка или плаката. «Десятилетняя песня» 
1928 г. сопоставляет прошлое и будущее, «Лозунги-рифмы» служат к 
этому к а к бы отделившейся императивной концовкой. Только в трех 
стихотворениях о МЮДе 1928 г. Маяковский начинает сбиваться, и от-



дельные строфы во «Вперед, комсомольцы!» и «Всесоюзном походе» 
кажутся взаимозаменимыми. Такая одновременная, но разная разра
ботка одной и той же темы, видимо, была для Маяковского предметом 
профессионального интереса. В трех стихотворениях 1923 г. под де
монстративно одинаковым названием «1-е мая» меняется даже стиль: 
наиболее вызывающе-эпатажный для «Лефа», более сдержанный для 
«Красной нивы», еще более сдержанный для «Известий». (Ср. также 
«17 апреля» и «Крестьянин, помни о 17 апреля!», написанные к годов
щине Ленского расстрела в том же 1923 г.: одно для рабочих, другое 
для крестьянских газет; позднейшая обработка той же темы, «Лена» 
1927 г., ближе к более примитивному варианту — крестьянскому.) Но в 
1926—1929 гг. стиль Маяковского (и всей советской поэзии) стал 
ровнее, и разница между стихами , рассчитанными на разные газеты, 
почти незаметна . 

Особую проблему представляют собой два стихотворения о Комму
не 1927 и 1928 гг. Второе из них, «Парижская Коммуна», удивляет 
двумя несвязностями. Во-первых, это несомненный пробел в начале: 
после строфы-зачина, даже без упоминания о Коммуне (только «...про
шедших восстаний опыт») в упор следует: «Через два коротких месяца, 
почуяв — Коммуна свалится! — ...бросились на Коммуну версальцы»: 
через два месяца после чего — не сказано. Во-вторых, это слишком 
резкий переход от главной части к заключительной: «И сам Галифе 
припустился плясать.. . — / / На нас эксплуататоры смотрят дрожа...» — 
обычно Маяковский на таких стыках ставит более обобщающую фразу 
(или более связующую, как в «Первых коммунарах»: «и вновь засияло 
буржуя лицо до нашего Октября»). Напрашивается предположение, что 
здесь — по крайней мере в первом случае — имело место редакционное 
сокращение стихотворения, не вмещавшегося в газетную страницу (хотя 
обычно Маяковского боялись сокращать). Случайно или нет, но это 
ощущение пробела исчезает, если мысленно вставить после 1-й строфы 
«Парижской Коммуны» 2-ю и 3-ю строфы «Первых коммунаров», ровно 
за год до того напечатанных в том же «Труде»: от «Когда капитал еще 
молод был.. .» до «...над миром зажглись впервые». Не будем делать 
никаких рискованных предположений, а только отметим наличие здесь 
несомненной текстологической проблемы. 

13 . Подводя итог всему сказанному, можно попытаться, наконец, 
суммировать ту совокупность читательских ожиданий, которая должна 
была сложиться (хотя бы подсознательно) у всякого внимательного чи
тателя газетной поэзии и на фоне которой должно было воспринимать
ся каждое новое стихотворение Маяковского. 

Тема стихотворения заранее подсказывается календарным днем 
и контекстом газетной страницы. Поэтому заглавие стихотворения ста
новится несущественно, а зачин может быть опущен. 



Календарные праздники, служащие темой, обращены или больше 
в прошлое, или больше в будущее. Первые — исторические: Коммуна, 
9 января , Февраль, ленинский день; вторые — тематические: военный, 
антивоенный, трудовой, женский, юношеский день. Из двух главных 
праздников Май не примыкает ни к тем, ни к другим, он — «сегодняш
ний», а Октябрь у Маяковского обращен скорее в будущее, чем в про
шлое. Отсюда — ожидание преобладания темы прошлого или темы 
будущего в стихотворении. Оно может подкрепляться в зачине стихо
творения словами «помни...» или «сегодня...» 

Тема будущего будет преобладать (при любом празднике) в конце 
стихотворения и иметь вид призывов, сопровождающихся восклицания
ми. Насколько она будет захлестывать основную часть стихотворения, 
зависит от его объема. 

Объем стихотворения — малый, средний или большой — опознается 
еще до чтения, простым взглядом: на газетной полосе объем компакт
нее и заметнее, чем на листаемых страницах книги. Если объем малый, 
то велика вероятность, что все стихотворение будет состоять из воскли
цательных призывов. Если объем средний, то стихотворение, скорее всего, 
будет построено более или менее симметрично и соответственно концо-
вочная призывная часть будет уравновешена и приглушена какими-то 
мотивами в зачине. Если объем больше среднего, то концовочная часть, 
скорее, будет выделена и противопоставлена основной. Если объем боль
шой, то основная часть, в свою очередь, распадется на две — о прошлом 
и настоящем. 

О прошлом рассказ ожидается преимущественно повествователь
ный, поэтапный. О настоящем — описательный, перечневый. О буду
щем — в виде вереницы призывов, эмоциональная окраска которых 
заглушает семантику. Все три аспекта подчеркнуто-антитетически 
противопоставлены друг другу: антитез можно ожидать на каждом 
повороте текста, даже в его начале. Поэтому читатель, приступая к 
стихотворению, готов к неожиданностям: Маяковский может нарочно 
подбросить ему нестандартную, «наизнаночную» тему. 

Все эти ожидания подтверждаются или не подтверждаются по мере 
чтения, по-разному в каждом стихотворении. Степень этих ожиданий 
различна: мы видели, что для выделенной концовочной части оно боль
ше (так построены три четверти рассматриваемых стихотворений), а 
для «наизнаночного» начала меньше (так построена только одна чет
верть наших стихотворений). Именно соотношение таких ожиданий 
складывается в неповторимый творческий облик автора в сознании 
читателя. В другом месте мы дали в убывающей последовательности 
список таких ожиданий для восприятия стиха Маяковского [Гаспаров 
1974, 466—467]: во-первых, рифмованность, во-вторых, четверостишные 
строфы с перекрестной рифмовкой, в-третьих, 4—3-ударная длина сти-



ха, в-четвертых, преобладание 1—2-сложных междуударных интервалов 
и т. д. Дать такой ж е список сейчас для восприятия композиции 
Маяковского мы не решаемся: 35 праздничных стихотворений — это 
слишком небольшое статистическое количество. Чтобы сделать такой 
расчет, нужно расширить круг материала хотя бы до нескольких сотен 
образцов газетной поэзии Маяковского вообще. 

В самом деле, интуитивное ощущение говорит, что праздничные 
стихи, по-видимому, не выделяются резко из массы стихов позднего 
Маяковского, поэтика у них — общая. Это, конечно, подлежит проверке: 
нужно параллельное обследование, во-первых, других, не-праздничных, 
агитстихов Маяковского 1925—1929 годов, а во-вторых, обследование 
праздничных газетных стихов других поэтов того же времени, напри
мер Асеева. Так или иначе, мы надеемся, что предлагаемое описание 
может п о с л у ж и т ь подходом к более детальной к а р т и н е п о э т и к и 
Маяковского, нежели та, какою мы сейчас вынуждены довольствоваться. 

П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

Май. 1. 4Два мая» («Вечерняя Москва», 30. 04. 1925), VI, 112: Сегодня / 
забыты / нагайки полиции. / / От флагов / и небо / огнем распалится. / / / 
Поставить / улицу — / она / от толп / / в один / смерчевой / развихрится 
столб. / / / В Европы / рванется / и бешеный раж ее / / пойдет / срывать / 
дворцов стоэтажие. / / / Н о нас / не любовь / сковала, / но мир / / рабочих 
/ к борьбе / взбарабанили мы. / / / Еще предстоит — / атакой взбежа, / / 
восстаньем / пройти / по их рубежам. / / / Их бог, / как и раньше, / жирен с 
лица. / / С хвостом / золотым, / в копытах тельца. / / / Сидит расфранчен / 
и наодеколонен. / / Сжирает / на день / десять колоний. / / / Н о скоро, / на 
радость / рабам покорным, / / забитость / вырвем / из сердца / с корнем. / 
/ / Н о будет — / круги / расширяются верно / / и Крест / и Проф / и 
Коминтерна. / / / И это будет / последний... — / а нынче / / сердцами / не 
нежность, / а ненависть вынянчим. / / / Пока / буржуев / не выжмем, / не 
выжнем — / / несись / по мужицким / разваленным хижинам, / / несись / по 
асфальтам, / греми / по торцам: / / — Война, / война, / война дворцам! / / / — 
А теперь / картина / идущего, / / вернее, / летящего / грядущего. / / / Нет 
/ ни зим, / ни осеней, / ни шуб... / / Май — / сплошь. / Ношу / / к луне / 
и к солнцу / два ключа. / / Хочешь — / выключь. / Хочешь — / включай. / 
/ / И мы, / и Марс, / планеты обе / / слетелись / к бывшей / пустыне Гоби. 
/ / / П о флоре, / эту печку / обвившей, / / никто / не узнает / пустыни 
бывшей. / / / Давно / пространств / меж мирами Советы / / слетаются / / с о 
скоростью света. / / / Миллионами / становятся в ряд / / самолеты / на 
первомайский парад. / / Сотня лет, / без самого малого, / / как сбита / банда 
капиталова. / / / Год за годом / пройдут лета еще. / / Про них и не вспомнит 
/ мир летающий. / / / И вот начинается / красный парад, / / п о тысячам / 
стройно / скользят и парят. / / / Пустили / по небу / красящий газ — / . / и 
небо / флагом / красное враз. / / / П о радио / к звездам / — никак не 
менее! — / / гимны / труда / раскатило / в пение. / / / И не моргнув / 



(приятно и им!) / планеты / / в ответ / рассылают гимн. / / / (...?) / / 
Рядом / с этой / воздушной гимнастикой / / — сюда / не нанесть / бутафор
ский сор — / / солнце / играм / один режиссер. / / / Все / для того / 
веселиться чтобы. / / Ни ненависти, / ни тени злобы. / / / А музыка / плещет
ся, / катится, / льет, / / пока / сигнал / огласит / — разлет! — / / / И к 
солнцу / отряд / марсианами вскинут. / / Купают / в лучах / самолетовы 
спины. 

2. «Май» («Рабочая Москва», 1. 05. 1925), VI, 117: Помню / старое / 
1-ое Мая. / / Крался / тайком / за последние дома я. / / / Косил глаза: / / 
где жандарм, / где казак? / / / Рабочий / в кепке, / в руке — / перо. / / 
Сходились — / и дальше, / буркнув пароль. / / / З а Сокольниками, / ворами, 
/ шайкой, / / таились / самой / глухой лужайкой. / / / Спешили / надежных 
/ в дозор запречь. / / Отмахивали / наскоро / негромкую речь. / / / Рванув 
/ из-за пазухи / красное знамя, / / шли / и горсточкой / блузы за нами. / / / 
Хрустнул / куст / под лошажьей ногою. / / — В тюрьму! / Под шашки! / 
Сквозь свист нагаек! — / / / Н о нас / безнадежность / не жала тоской, / / мы 
знали — / за нами / мир заводской. / / / Мы знали — / прессует / минута 
эта / / трудящихся, / нищих / целого света. / / / И знал / знаменосец, / под 
шашкой осев, / / что кровь его — / самый / вернейший посев. / / / Настанет — 
/ пришедших не счесть поименно — / / мильонами / красные / встанут знаме
на! / / / И выйдут / в атаку / веков и эр / / несметные силища / ЭсЭсЭсЭр. 

3. «Первомайское поздравление» («Известия», 1. 05. 1926), VII, 111: 
Товарищ солнце, — не щерься и не ящерься! — Вели облакам своротить с пути! — 
Сегодняшний праздник — праздник трудящихся, — и нечего саботажничать: взой
ди и свети! / / / Тысячи лозунгов, знаменами избранных, — зовут к борьбе за 
счастье людей, — а кругом пока — толпа беспризорных. — Что несправедливей, 
злей и лютей? / / / Смотри: над нами красные шелка — словами боевыми затка
ны, — а у скольких еще бока кошелька — оттопыриваются взятками? / / / Под
няв надзнаменных звезд рогулины, — сегодня по праву стойте и ходите! — А 
мало ли буден у нас прогулено? — Мало простоено? Сколько хотите! / / / 
Наводненье видели? В стены домьи — бьется льдина, мокра и остра. — Вот точно 
так режим экономии — распирает у нас половодье растрат. / / / Товарищ солнце, 
скажем просто: — дыр и прорех у нас до черта. — Рядом с делами огромного 
роста — целая коллекция прорв и недочетов. / / / Солнце, и в будни лезь из-за 
леса, — жги и не пяться на попятный! — Выжжем, выжжем каленым железом — 
эти язвы и грязные пятна! / / / А что же о мае, поэтами опетом? — Разве 
первого такими поздравлениями бодрят? — А по-моему — во-первых подумаем 
об этом, — если есть свободные три дня подряд. 

4. «Мой май» («Известия», 30. 04. 1922), IV, 30: Всем, / на улицы вышед
шим, / тело машиной измаяв, / / всем, / молящим о празднике / спинам, землею 
натруженным, — / / Первое мая! / Первый из маев / / встретим, товарищи, / 
голосом, в пение сдруженным. / / / Веснами мир мой! / / Солнцами снежное 
тай! / / Я рабочий — / этот май мой! / / Я крестьянин — / это мой май. / / / 
Всем, / для убийств залегшим, / злобу окопов иззмеив, — / / всем, / 
с броненосцев / на братьев / пушками вцеливших люки, — / / Первое мая! / 
Первый из маев / / встретим, сплетая / войной разобщенные руки. / / / Молкнь, 



винтовки вой! / / Тихнь, пулемета лай! / / Я матрос — / этот май мой! / / Я 
солдат — / это мой май. / / / Всем / домам, / площадям, / улицам, / сжатым 
льдяной зимою, — / / всем / изглоданным голодом / степям, / лесам, / нивам — 
/ / Первое мая! / Первый из маев / / славьте — / людей, / плодородии, / весен 
разливом! / / / Зелень полей, пой! / / Вой гудков, вздымай! / / Я железо — / 
этот май мой! / / Я земля — / это мой май! 

5. «1-е мая» («Красная нива», 29. 04. 1923), V, 40: Свети! / Вовсю, небес 
солнцеглазье! / / Долой — / толпу облаков белоручек! / / Радуйтесь, звезды, 
на митинг вылазя! / / Рассейтесь буржуями, тучные тучи! / / / Особенно люди. 
/ Рабочий особенно. / / Вылазь! / Сюда из теми подваловой! / / Что стал? / 
Чего глядишь исподлобленно? / / Иди! / Подходи! / Вливайся! / Подваливай! 
/ / / Манометры мозга! / Сегодня / меряйте, / / сегодня / считайте, сердеч
ные счетчики, — / / разветривается ль восточный ветер?! / / Вбирает ли смерч 
рабочих точки?! / / / Иди, прокопченный! / Иди, просмоленный! / / Иди! / 
Чегостишь одинок?! / / Сегодня / 150 ООО ООО // шагнули - / 300 ООО ООО 
ног. / / / Пой! / Шагай! / Границы провалятся! / / Лавой распетой / на 
старое ляг! / / / 500 ООО ООО пальцев, / крепче, / выше маковый флаг! / / / 
Пение вспень! / Расцепи цепенение! / Смотри — / отсюда, / видишь — / тут — 
/ / 12 ООО ООО ООО сердцебиений — / / с вами, / за вас — / в любой из минут. 
/ / / С нами! / Сюда! / Кругосветная масса, / / эСэСэСэР ручища — / вот 
вам! / / Вечным / единым маем размайся — / / 1-го Мая, / 2-го / 
и 100-го. 

6. «1-е мая» («Леф», 1923, № 2), V, 42: Поэты — / народ дошлый. / / 
Стих? / Изволь. / Только рифмы дай им. / / Н е говорилось пошлостей / / 
больше, / чем о мае. / / / Существительные: / Мечты. Грезы. Народы. Пламя. 
Цветы. Розы. Свободы. Знамя. / / Образы: / Майскою — сказкою. / / При
лагательные: Красное. Ясное. Вешний. Нездешний. Безбрежный. Мятежный. / / 
/ Вижу — / в сандалишки рифм обуты, / / под древнегреческой / образной 
тогой / / и сегодня, / таща свои атрибуты, — / / шагает бумагою / стих 
жидконогий. / / / Довольно / в люлечных рифмах нянчить — / / нас, / 
пятилетних сынов зари. / / Хоть сегодняшний / хочется / привет / переина
чить. / / Хотя б без размеров. / Хотя б без рифм. / / / — 1 Мая / да 
здравствует декабрь! / Маем / нам / еще не мягчиться. / Да здравствует 
мороз и Сибирь! / Мороз, ожелезнивший волю. / Каторга / камнем камер / 
лучше всяких весен / растила / леса / рук. / Ими / возносим майское знамя — 
/ да здравствует декабрь! / / 1 Мая. / Долой нежность! / Да здравствует 
ненависть! / Ненависть миллионов к сотням, / ненависть, спаявшая солидарность. 
/ Пролетарии! / Пулями высвисти: / — да здравствует ненависть! — / / 
1 Мая. / Долой безрассудную пышность земли. / Долой случайность весен. / 
Да здравствует калькуляция силенок мира. / Да здравствует ум! / Ум, / из зим 
и осеней / умеющий / во всегда / высинить май. / Да здравствует деланье мая — 
/ искусственный май футуристов. / / / Скажешь просто, / скажешь коряво — 
/ / и снова / в паре поэтических шор. / / Трудно с будущим. / За край его / / 
выдернешь — / и то хорошо. 

7. «1-е мая» («Известия», 1. 05. 1923), V, 45: Мы! / Коллектив! / Человече
ство! / Масса! / / Довольно маяться. / Маем размайся! / / В улицы! / К ноге 



нога! / / Всякий лед / под нами / ломайся! / / Тайте / все снега! / / / / мая 
/ пусть / каждый шаг, / в булыжник ударенный, / / каждое радио, / Парижем 
отданное, / / каждая песня, / каждый стих — / / трубит / международный / / 
марш солидарности. / / / 1 мая. / Еще / не стерто с земли / имя / последнего 
хозяина, / последнего господина. / / Еще не в музее последний трон. / / Про
тив черных, / против белых, / против желтых / воедино — / / Красный фронт! 
/ / / 1 мая. / Уже на трети мира / сломан лед. / / Чтоб все / раскидали / 
зим груз, / / крепите / мировой революции оплот, — / / серпа, / молота союз. 
/ / / Сегодня, /1-го мая, // наше знамя / над миром растя, / / дружней, / 
плотней, / сильней смыкаем / / плечи рабочих / и к р е с т ь я н . / / / / мая. / Мы! 
/ Коллектив! / Человечество! / Масса! / / Довольно маяться — / в мае 
размайся! / / В улицы! / К ноге нога! / / Весь лед / под нами / ломайся! / / 
Тайте / все снега! 

О к т я б р ь. 8. «Октябрь» («Красная панорама», 5. 11. 1926), VII, 232: 
Если / стих / сердечный / раж, / / если / в сердце / задор смолк, / / 
голосами его будоражь / / комсомольцев / и комсомолок. / / / Дней шоферы 
/ и кучера / / гонят / пулей / время свое, / / а как будто / лишь вчера / / 
были / бури / этих боев. / / / В шинелях, / в поддевках идут... / / Весть: / 
«Победа!» / За Смольный порог. / / Там Ильич и речь, / а тут / / пулеметный 
говорок. / / / Мир / другими людьми оброс; / / пионеры / лет десяти / / 
задают про Октябрь вопрос, / / как про дело / глубоких седин. / / / Вырастает 
/ времени мол, / / день — волна, / не в силах противиться; / / в смоль-усы / 
оброс комсомол, / / и з юнцов / перерос в партийцев. / / / И партийцы / в 
годах борьбы / / против всех / буржуазных лис / / натрудили / себе / горбы, 
/ / многий / стал / и взросл / и лыс. / / / А у стен, / с Кремля под уклон, / / 
спят вожди / от трудов, / от ран. / / Лишь колышет / камни / поклон / / ото 
ста / подневольных стран. / / / Н а стене / пропылен и нем / / календарь, как 
календарь, / / но в сегодняшнем / красном дне / / воскресает / годов леген-
дарь. / / / Будет знамя, / а не хоругвь, / / будут / пули свистеть над ним, / / 
и «Вставай, проклятьем...» / в хору / / будет бой, / и марш, / а не гимн. / / / 
Век промчится / в седой бороде, / / но и десять / пройдет хотя б, / / мы / не 
можем / не молодеть, / / выходя / на праздник-Октябрь. / / / Чтоб не стих / 
сердечный раж, / / н е дряхлел, / не стыл / и не смолк, / / голосами / его / 
будоражь / / комсомольцев / и комсомолок. 

9. «Не юбилейте!» («Известия», 7. 11. 1926), VII, 235:1. Мне б хотелось 
/ про Октябрь сказать / не в колокол названивая, / / н е словами, / украшаю
щими / тепленький уют, — / / дать бы / революции / такие же названия, / / 
как любимым / в первый день дают! / / / Н о разве / уместно / слово такое? 
/ / Но разве / настали / дни для покоя? / / / Кто галоши приобрел, / кто 
зонтик; / / радуется обыватель: / «Небо голубо...» / / Нет, / в такую ерунду 
/ не расказеньте / / боевую / революцию-любовь. / / / В сотне улиц / сегод
ня / на вас, / на меня / / упадут огнем знамена. / / Будут глотки греметь, / за 
кордоны катя / / огневые слова про Октябрь. И. Белой гвардии / для меня / 
белей / / имя мертвое: юбилей. / / / Юбилей — это пепел, / песок и дым; / / 
юбилей — / это радость седым; / / / юбилей — / это край / кладбищенских ям; 
/ / это речи / и фимиам; / / / остановка предсмертная, / вздохи, / елей — / / 
вот что лезет / из букв / ю-б-и-л -е -й . / / / А для нас / юбилей — / ремонт в 



пути, / / постоял — / и дальше гуди. / / / Остановка для вас, / для вас / 
юбилей — / / а для нас / подсчет рублей. / / / Сбереженный рубль — / 
сбереженный заряд, / / поражающий вражеский ряд. / / Остановка для вас, / 
для вас / юбилей — / / а для нас — / это сплавы лей. / / / Разобьет / врага 
/ электрический ход / / лучше пушек / и лучше пехот. / / / Юбилей! / А для 
нас — / подсчет работ, / перемеренный литрами пот. / / / Знаем: / в графиках 
/ довоенных норм / / коммунизма одежда и корм. / / / Не горюй, товарищ, / 
что бой измельчал: / / — Глаз на мелочь! — приказ Ильича. / / / Надо / в 
каждой пылинке / будить уметь / / большевистского пафоса медь. III . Зорче 
глаз крестьянина и рабочего, / / и минуту / не будь рассеянней! / / Будет: / 
под ногами / заколеблется почва / / почище японских землетрясений. / / / 
Молчит / перед боем, / топки глуша, / / Англия бастующих шахт. / / / Пусть 
/ китайский язык / мудрен и велик, — / / знает каждый и так, / что Кантон / / 
тот же бой ведет, / что в Октябрь вели / / наш / рязанский / Иван да Антон. 
/ / / И в сердце Союза / война. / И даже / / киты батарей / и полки. / / 
Воры / с дураками / засели в блиндажи / / растрат / и волокит. / / / И 
каждая вывеска: / — рабкооп — / / коммунизма тяжелый окоп. / / / Война в 
отчетах, / в газетных листах — / / рассчитывай, режь и крои. / / Н е наша ли 
кровь / продолжает хлестать / / и з красных чернил РКИ? / / / И как ни 
тушили огонь — / нас трое! / / Мы / трое / охапки в огонь кидаем: / / растет 
революция / в огнях Волховстроя, / / в молчании Лондона, / в пулях Китая. / / 
Нам / девятый Октябрь — / не покой, / не причал. / Сквозь десятки таких 
девяти / / мозг живой, / живая мысль Ильича, / / нас / к последней победе веди! 

10. «Было — есть» («Труд», 6. 11. 1927), VIII, 217: Все хочу обнять, / да 
не хватит пыла, — / / куда / ни вздумаешь / глазом повесть, / / везде вспоми
наешь / то, что было, / / и то, / что есть. / / / О т издевки / от царевой / / 
глаз / России / был зареван. / / / Мы / прогнали государя, / по шеям / 
слегка / ударя. / / / И идет по свету, / и гудит по свету, / / что есть страна, / 
а начальства нету. / / / Что народ / трудовой / на земле / на этой / / правит 
сам собой / сквозь свои советы. / / / Полицейским вынянчен / / старый строй, 
/ а нынче — / / / описать аж / не с кого / / рожу полицейского. / / / Где 
мат / гудел, / где свисток сипел, / / теперь — / развежливая / «снегирей» 
манера. / / Мы — / милиционеры. / / / Баки паклей, / глазки колки, / / чин 
/ чиновной рати. / / Был он / хоть и в треуголке, / / н о дурак / в квадрате. 
/ / / И в быт / в новенький / / лезут / чиновники. / / / Номерам / не век 
низаться, / и не век / бумажный гнет! / / Гонит / их / организация, / / гнет 
НОТ. / / / Ложилась / тень / на все века / / о т паука-крестовика. / / / А где 
/ сегодня / чиновники вер? / / Ни чиновников, / ни молелен. / / Дети играют, 
/ цветет сквер, / / а посередине — / Ленин. / / / Кровь / крестьян / кулак 
лакал, / / нынче / сдох от скуки ж, / / и теперь / из кулака / / стал он / 
просто — кукиш. / / / Девки / и парни, / / помните о барине? / / / Убежал / 
помещик, / / раскидавши вещи. / / / Наши теперь / яровые и озимь. / / 
Сшито / село / на другой фасон. / / Идет коллективом, / гудит колхозом, / / 
плюет / на кобылу / пылкий фордзон. / / / Ну / а где же фабрикант? / / 
Унесла / времен река. / / / Лишь / когда / на шарж / заглянете, / / вспомни
т е / о фабриканте. / / / А фабрика / по-новому / железа варит. / / Потеет 
директор, / гудит завком. / / Свободный рабочий / льет товары / / в котел 
республики / полным совком. 



11. «Октябрьский марш» («Труд», 7. 11. 1929), X, 124: В мире / яснейте, 
/ рабочие лица, — / / лозунг / и прост / и прям: / / надо / в одно человече
ство / слиться / / всем — / нам, / вам! / / / Сами / жизнь / и выжнем и 
выкуем. / / Стань / электричеством, / пот! / / Самый полный / развей не
прерывкою / / ход, / ход, / ход! / / / Глубже / и шире, / темпом вот эдаким! / 
/ Крикни, / победами горд — / / «Эй, / сэкономим на пятилетке / / год, / год, 
/ год!» / / / Каждый, / которому / хочется очень / / горы / товарных груд, — 
/ / каждый / давай / стопроцентный, / без порчи / / труд, / труд, / труд! / 
/ / Сталью / блестят / с генеральной стройки / / сотни / болтов и скреп. / / 
Эй, / подвезем / работникам стойким / / хлеб, / хлеб, / хлеб! / / / В строгое 
/ зеркало / сердцем взглянем, / / счистим / нагар / и шлак. / / С партией в 
ногу! / Держи / без виляний / / шаг, / шаг, / шаг! / / / Больше / комбайнов 
/ кустарному лугу, / / больше / моторных стай! / / Сталь и хлеб, / железо и 
уголь / / дай, / дай, / дай! / / / Будем / в труде / состязаться и гнаться. / / 
Зря / не топчись / и не стой! / / Так же вымчим, / как эти / двенадцать, / / 
двадцать, / сорок / и сто! / / / В небо / и в землю / вбивайте глаз свой! / / 
Тишь ли / найдем / над собой? / / Н е прекращается / злой и классовый / / 
бой, / бой, / бой! / / / Через года, / через дюжины даже, / / помни / военный 
/ строй! / / Дальневосточная, / зорче / на страже / / стой, / стой, / стой! 
/ / / В мире / яснейте, / рабочие лица, — / / лозунг / и прост / и прям: / / 
/ надо / в одно человечество / слиться / / всем — / нам, / вам. 

Ф е в р а л ь . 12. «Февраль» («Труд», 12. 03. 1927), VIII, 53: Стекались / 
в рассвете / раненько-раненько, / / толпились по десять, / сходились по сто. / / 
Зрачками глаз / и зрачками браунингов / глядели / из-за разведенных мостов. 
/ / / И вот / берем / кто нож, / кто камень, / / дыша, / крича, / бежа. / / 
Пугаем / дома, / ощетинясь штыками, / / железным обличьем ежа. / / / И 
каждое слово / и каждую фразу , / таимую молча / и шепотом, / / выпаливаем 
/ сразу / / в упор, / наотмашь, / оптом. / / / — Куда / нашу кровь / и пот 
наш деваете? / / Теперь усмирите? / Чорта! / / З а войны, / за голод, / за 
грязь издевательств — / / мы / требуем отчета! — / / / И бросили / царскому 
городу / / плевки / и удары / в морду. / / / И с неба / как будто / окурок 
на пол — / / ободранный орел / подбитый / пал, / / и по его когтям, / по 
перьям / и по лапам / / идет / единого сменившая / толпа. / / / Толпа 
плывет / и вновь / садится на мель, / / и вновь плывет, / русло / меж камня 
вырыв. / / «Вихри враждебные веют над нами...» / / «Отречемся от старого 
мира...» / / / Знамена несут, / несут / и несут. / / В руках, / в сердцах / и в 
петлицах — ало. / / Н о город — вперед, / но город — не сыт, / / н о городу / 
и этого мало. / / / — Потом / постепенно / / пришла степенность,.. / / / — 
Порозовел / постепенно / февраль, / / и ветер стихну л резкий. / / И влез / 
на трон / соглашатель и враль / / под титулом: / «Мы — / Керенский». / / / 
Но мы / ответили, / гневом дыша: / / — Обратно / земной / не завертится 
шар. / / Слова / переделаем в дело! — / / И мы / дошли, / в Октябре 
заверша / / т о , / что февраль не доделал. 

13. «Корона и кепка» (разные изд., 12. 03. 1927), VIII, 39: Царя вспоми
наю — / и меркнут слова. / / Дух займет, / и если просто «главный». / / А 
царь — / не просто / всему глава, / / а даже — / двуглавный. / / Он сидел / 
в коронном ореоле, / / царь людей и птиц... / — вот это чин! — / / и, как 



полагается / в орлиной роли, / / клюв и коготь / на живье точил. / / / Точит 
/ да косит глаза грозны! / / Повелитель / жизни и казны. / / / И свистели / 
в каждом / онемевшем месте / / плетищи / царевых манифестин. / / / «Мы! 
мы! мы!» / / Николай вторый! / / двуглавый повелитель России-тюрьмы / / и 
прочей тартарары, / / царь польский, / князь финляндский, / / принц эстляндс-
кий / и барон курляндский, / / издевающийся / и днем и ночью / / над Россией 
/ крестьянской и рабочей... / / и прочее, / и прочее, / и прочее...» / / / — 
Десять лет / / прошли — / и нет. / / / — Память / о прошлом / временем 
грабится... / / Головкой русея, / / — вижу — / детям / показывает шкрабица 
/ / комнаты / ревмузея. / / / — Смотрите, / учащие / чистописание и черче
ние, / / вот эта бумажка — / царское отречение. / / / Я , мол, / с моим народом — 
/ квиты. / / Получите мандат / без всякой волокиты. / / / Как приличествует 
• / / его величеству, / / подписал, / поставил исходящий номер — / и помер. 
/ / / И пошел / по небесной / скатерти-дорожке, / / оставив / бабушкам / 
ножки да рожки. / / / — А этот... / не разберешься — стул или стол, / / с 
балдахинчиками со всех сторон? / — Это, дети, / называлось «престол / / 
отечества» / или — / «трон». / / / «Плохая мебель!» — / / как говорил 
Бебель. / / / — А что это за вожжи, / и рваты и просты? / / Сияют дети / с 
восторга и мления. / / — А это, дети, / называлось / «бразды / / правления». 
/ / / Корона — / вот этот ночной горшок, / / бриллиантов пуд — / устанешь 
носивши. / / И морщатся дети: / — Нехорошо! / / Кепка и мягше / и много 
красивше. / / / Очень неудобная такая корона... / / Тетя, / а это что за воро
на? / / / — Двуглавый орел / под номером пятым. / / Поломан клюв, / 
острижены когти. / / Как видите, / обе шеи помяты... / / Тише, дети, / руками 
не трогайте! — / / / — И смотрят / с удивлением / Маньки да Ванятки / / н а 
истрепанные / царские манатки. 

9 я н в а р я . 14. «9-е января» («Известия», 22. 01. 1924), VI, 20: О 
боге болтая, / о смирении говоря, / / помни день — / 9-е января. / / / Не с 
красной звездой — / в смирении тупом / / с крестами шли / за Гапоном-попом. 
/ / / Не в сабли / врубались / конармией-птицей — / / белели / в руках / 
листы петиций. / / / Не в горло / вгрызались / царевым лампасникам — / / 
плелись / в надежде на милость помазанника. / / / Скор / ответ / величества 
/ был: / / «Пули в спины! / в груди! / и в лбы!» / / / Позор без названия, / 
ужас без имени./ / покрыл и царя, / и площадь, / и Зимний. / / / А поп / на 
забрызганном кровью требнике / / писал / в приход / царевы серебренники. 
/ / / Н е все враги уничтожены. / Есть! / / Раздуйте / опять / потухшую 
месть. / / / Н е сбиты / с Запада / крепости вражьи. / / Буржуи / рабочих / 
сгибают в рожья. / / / Рабочие, / помните русский урок! / / Затвор осмотрите, 
/ штык / и курок. / / / В споре с врагом — / одно решение: / / Д а здрав
ствуют битвы! / Долой прошения! 

К о м м у н а . 1 5 . «Первые коммунары» («Труд», 13. 03. 1927), VIII, 56: 
Немногие помнят / про дни про те, / / как звались, / как дрались они, / / н о 
память / об этом / красном дне / / рабочее сердце хранит. / / / Когда / 
капитал еще молод был / / и были / трубы пониже, / / они / развевали знамя 
борьбы / / в своем / французском Париже. / / / Надеждой / в сердцах бедня
ков / засновав, / / богатых / тревогой выев, / / живого социализма / слова / / 
над миром / зажглись впервые. / / / Весь мир буржуев / в аплодисмент / / 



сливал / ладонное сальце, / / когда пошли / подорожной тесьме / / жандармы 
буржуев — / версальцы. / / / Н е рылись / они / у закона в графе, / / н е 
спорили, / воду толча. / / Коммуну / поставил к стене Галифе, / / французский 
/ ихний Колчак. / / / Совсем ли умолкли их голоса, / / навек удалось ли 
прикончить? — / / Чтоб удостовериться, / дамы / в глаза / / совали / зонти
ка кончик. / / / Коммуну / буржуй / сжевал в аппетите / / и губы / знамена
ми вытер. / / Лишь лозунг остался нам: «Победите! / / Победите — / или 
умрите!» / / / Версальцы, / Париж / оплевав свинцом, / / ушли / под шпор-
ный бряк, / / и вновь засияло / буржуя лицо / / д о нашего Октября. / / / 
Рабочий класс / и умней / и людней. / / Не сбить нас / ни словом, / ни плетью. 
/ / Они / продержались / горсточку дней — / / мы / будем / держаться 
столетья. / / / Шелками / их имена лепеча / / над шествием / красных масс, / / 
сегодня / гордость свою / и печаль / / приносим / девятый раз. 

16. «Парижская Коммуна» («Труд», 18. 03. 1928), IX, 67: Храните / 
память / бережней. / / Слушай / истории топот. / / Учитывай / в днях 
теперешних / / прошедших / восстаний / опыт. / / / Через два / коротких 
месяца, / / почуяв — / Коммуна свалится! — / / волком, / который бесится, — 
/ / бросились / на Коммуну / версальцы. / / / Пощады / восставшим рабо
чим — / нет. / / Падают / сраженными. / / Их тридцать тысяч — / пулей / 
к стене / / пришито / с детьми и женами. / / / Напрасно / буржуева ставлен
ника / / молить, / протянув ладони: / / тридцать тысяч / кандальников / / 
звенит / по каторгам Каледонии. / / / Пускай / аппетит у пушек / велик — / / 
насытились / до отвала. / / А сорок тысяч / в плевках / повели / / томить / 
в тюремных подвалах. / / / Погибла Коммуна. / Легла, / не сумев, / / одной / 
громадой / бушуя, / / полков дисциплиной / выкрепить гнев — / / разбить / 
дворян и буржуев. / / / И вот / выползает / дворянство-лиса, / / пошло, / 
осмотревшись, / праздновать. / / И сам / Галифе / припустился плясать / / н а 
клочьях / знамени красного. / / / Н а нас / эксплуататоры / смотрят дрожа, / / 
и многим бы / очень хотелось, / / чтоб мы, / кулак диктатуры разжав, / / 
расплылись — / в мягкотелость. / / / Н о мы / себя / провести не дадим. / / 
Верны / большевистскому знамени, / / мы / помним / версальских / выстре
лов дым / / и кровью / залитые камни. / / Густятся / военные тучи, / / 
кружат / Чемберлены-вороны, / / / н о зрячих / история учит — / / шаги / у 
нее / повторны. / / / Будет / война / кануном — / / за войнами / явится 
близкая, / / вторая / Парижская Коммуна — / / и лондонская, / и римская, / и 
берлинская. 

Л е н а. 17. «Лена» («Труд», 17. 04. 1927), VIII, 84: Встаньте, товарищи, / 
прошу подняться. / / О т слез / удержите глаза. / / Сегодня / память / о 
павших /.пятнадцать / / лет назад. / / / Хуже каторжных, / бесправней плен
ных, / / в морозе, / зубастей волков / и лютей, — / / жили / у жил / 
драгоценной Лены / / тысячи / рабочих людей. / / / Роя / золото / на 
пятерки и короны, / / рабочий / тощал / голодухой и дырами. / / А в Питере 
/ сидели бароны, / / паи / запивая / во славу фирмы. / / / Годы / на тухлой 
конине / / мысль / сгустили / простую: / / «Поголодали, / а ныне / / 
больше нельзя — / бастую». / / / Чего / хотела / масса, / / копачей / 
несчетное число? / / Капусты, / получше мяса / / и работы / 8 часов. / / / 
Затягивая / месяца на три, / / директор / что было сил / / уговаривал, / а 



губернатора / / слать / войска / просил. / / / Скрипенье сапог... / скрипенье 
льда... / / Это / сквозь снежную тишь / / жандарма Трещенко / и солдат / / 
шлет / губернатор Бантыш. / / / А дальше? / Дальше / рабочие шли / / 
просить / о взятых в стачке. / / И ротмистр Трещенко / визгнул: / «пли!» / / 
и ткнул / в перчатке пальчик. / / / З а пальцем / этим / рванулась стрельба — 
/ / второй / после первого залпа. / / И снова / в мишень / рабочего лба / / 
жандармская / метится / лапа. / / / — За кофием / утром рано / / пишет / 
жандарм / упитан: / / «250 ранено, / / 270 убито». / / / — Молва / о 
стрельбе опричины / / пошла / шагать / по фабричным. / / Делом / растет / 
молва. / / Становится / / завод / / сотый. / / Дрожит / коронованный 
болван / / и пайщики / из Лензоты. / / / И горе / ревя / по заводам брело: 
/ / — Бросьте / покорности / горы / нести! — / И день этот / сломленный 
/ был перелом, / / к борьбе перелом / от покорности. / / / — О Лене память 
/ ни. дни, / ни года / / в сердцах / не сотрут никогда. / / / — Шаг / вбивая 
/ победный / твой / / в толщу / уличных плит, / / помни, / что флаг / над 
головой / / и ленскою / кровью / облит. 

18. «17апреля» (разные изд., 17. 04. 1923), V, 26: Мы / о царском плене 
/ / забыли за 5 лет. / / Н о тех, / за нас убитых на Лене, / / никогда не 
забудем. / Нет! / / / Россия вздрогнула от гнева злобного, / / когда / через 
тайгу / / д о нас / от ленского места лобного — / / донесся расстрела гул. / / 
/ Легли, / легли Октября буревестники, / / глядели Сибири снега: / / их, / 
безоружных, / под пуль песенки / / топтала жандарма нога. / / / И когда / 
фабрикантище ловкий / / золотые / горстьми загребал, / / липла / с каждой / 
с пятирублевки / / кровь / упрятанных тундрам в гроба. / / / Но напрасно 
старался Терещенко / / смыть / восставших / с лица рудника. / / Эти / 
первые в троне трещинки / / н е залижет никто. / Никак. / / / Разгу делась 
весть о расстреле, / / и до нынче / гудит заряд, / / п о российскому небу 
растрелясь, / / Октябрем разгорелась заря. / / / Нынче / с золота смыты 
пятна. / / Наши / тыщи сияющих жил. / / Наше золото. / Взяли обратно. / / 
Приказали: / Рабочим служи! — / / Мы / сомкнулись красными ротами. / / 
Быстра шагов краснофлагих гряда. / / Никакой не посмеет ротмистр / / сыпать 
пули по нашим рядам. / / / Нынче / течем мы. / Красная лава. / / Песня над 
лавой / свободная пенится. / / Первая / наша / благодарная слава / / вам, 
Ленцы! 

19. «Крестьянин — помни о 17-м апреля!» (разные изд., 17. 04. 1923), 
V, 24: Об этом весть / до старости древней / / храните, села, / храните, деревни. 
/ / / Далеко, / на Лене, / забитый в рудник, / / рабочий — / над жилами золота 
ник. / / / Н а всех бы хватило — / червонцев немало. / / Н о все / фабриканта 
рука отнимала. / / / И вот, / для борьбы с их уловкою ловкой / / рабочий / на 
вора пошел забастовкой. / / / Н о стачку / царь / не спускает даром, / / над 
снегом / встал / за жандармом жандарм. / / / И кровь / по снегам потекла, / 
по белым, — / / жандармы / рабочих / смирили расстрелом. / / / Легли / и 
не встали / рабочие тыщи. / / Легли, / и могилы легших не сыщешь. / / / 
Пальбу разнесло, / по тундрам разухало. / / Н о искра восстанья / в сердцах / 
не потухла. / / / О т искорки той, / от мерцанья старого / / заря сегодня — / 
Октябрьское зарево. / / / Крестьяне забыли помещичьи плены. / / Кто первый 
восстал? / Рабочие Лены! / / / Мы сами хозяева земли деревенской. / / Кто 



первый восстал? / Рабочий ленский! / / / Царя прогнали. / Порфиру в клочья. 
/ / Кто первый? / Ленские встали рабочие! / / / Рабочий за нас, / а мы — / 
за рабочего. / / Лишь этот союз — / республики почва. / / / Деревня! / В 
такие великие дни / / теснее ряды с городами сомкни! / / / Мы шли / и идем / 
с богатеями в бой — / / одною дорогой, / одною судьбой. / / / Бей и разруху, 
/ как бил по барам, — / / двойным, / воедино слитым ударом! 

Л е н и н с к и й д е н ь . 20. «Разговор с товарищем Лениным» 
(«Коме, правда», 20. 01. 1929), X, 17: Грудой дел, / суматохой явлений / / день 
отошел, / постепенно стемнев. / / Двое в комнате. / Я / и Ленин — / / 
фотографией / на белой стене. / / / Рот открыт / в напряженной речи, / / усов 
/ щетинка / вздернулась ввысь, / / в складках лба / зажата / человечья, / / в 
огромный лоб / огромная мысль. / / / Должно быть, / под ним / проходят 
тысячи... / / Лес флагов... / рук трава... / / Я встал со стула, / радостью 
высвечен, / / хочется — / идти, / приветствовать, / рапортовать! / / / «Това
рищ Ленин, / я вам докладываю / / не по службе, / а по душе. / / Товарищ 
Ленин, / работа адовая / / будет сделана / и делается уже. / / / Освещаем, / 
одеваем нищь и ого ль, / / ширится / добыча / угля и руды... / / А рядом с 
этим, / конешно, / много, / / много / разной / дряни и ерунды. / / / Устаешь 
/ отбиваться и отгрызаться. / / Многие / без вас / отбились от рук. / / 
Очень / много / разных мерзавцев / / ходят / по нашей земле / и вокруг. 
/ / / Нету / им / ни числа, / ни клички, / / целая / лента типов / тянется. / / 
Кулаки / и волокитчики, / / подхалимы, / сектанты / и пьяницы, — / / / ходят, 
/ гордо / выпятив груди, / / в ручках сплошь / и в значках нагрудных... / / 
Мы их / всех, / конешно, скрутим, / / н о всех / скрутить / ужасно трудно. 
/ / / Товарищ Ленин, / по фабрикам дымным, / по землям, покрытым / и 
снегом / и жнивьем, / / вашим, / товарищ, / сердцем и именем / / думаем, / 
дышим, / боремся / и живем!..» / / / — Грудой дел, / суматохой явлений / / 
день отошел, / постепенно стемнев. / / Двое в комнате. / Я / и Ленин — / / 
фотографией / / на белой стене. 

В о е н н ы й д е н ь . 21. «Десятилетняя песня» («Рабочая Москва», 
23. 02. 1928), IX, 34: Дрянь адмиральская, / / пан / и барон / / шли / от 
шестнадцати / / разных сторон. / / / Пушка — / французская, / / английский 
танк. / / Белым / папаша / / Антантовый стан. / / / Билась / Советская / / 
наша страна, / / дни / грохотали / / разрывом гранат. / / / Не для разбоя / / 
битва зовет — / / мы / защищаем / / поля / и завод. / / / Шли деревенские, 
/ / лезли из шахт, / / дрались / голодные, / / в рвани / и вшах. / / / Серые 
шлемы / / с красной звездой / / белой ораве / / крикнули: / — Стой! — / / / 
Били Деникина, / / били / Махно, / / так же / любого / / с дороги смахнем. 
/ / / Хрустнул, / проломанный, / / Крыма хребет. / / Красная крепла / / в 
громе побед. / / / С нами / сливалось, / / победу растя, / / сердце / рабочих, 
/ / сердце — / крестьян. / / / С первой тревогою / / с наших низов / / 
стомиллионные / / встанем на зов. / / / Землю колебля, / / в новый поход / / 
двинут / дивизии / / Красных пехот. / / / Помня / принятие / / красных 
присяг, / / лава / Буденных / / пойдет / / на рысях. / / / Против / буржуе-
вых / / новых блокад / / красные / птицы / / займут облака. / / / Крепни / 
и славься / / в битвах веков, / / Красная / Армия / / большевиков! 



22. «Лозунги-рифмы» («Коме, правда», 23. 02. 1928), IX, 37: Десять лет 
боевых прошло. / / Вражий раж — / еще не утих. / / Может, / скоро / дней 
эшелон / / пылью / всклубит / боевые пути. / / / Враг наготове. / Битвы 
грядут. / / Учись / шагать / в боевом ряду. / / / Учись / отражать / атаки 
газовые, / / смерти / в минуту / маску показывая. / / / Буржуй угрожает. / 
Кто уймет его? / / Умей / управляться / лентой пулеметовой. / / / Готовит
с я / к штурму / Антанта чортова — / / учись / атакам, / штык поверты
вая. / / / Враг разбежится — / кто погонится? / / Гнать золотопогонников / 
учись, конница. / / / Слышна / у заводов / врага нога нам. / / Учись, / 
товарищ, / владеть наганом. / / / Не век / стоять / у залива в болотце. / / 
Крепите / советский флот, / краснофлотцы! / / / Битва не кончена, / только 
смолкла — / / готовься, комсомолец / и комсомолка. / / / Сердце / респуб
лика / с армией слила, / / нету / на свете / тверже сплава. / / Красная 
Армия — / наша сила. / / Нашей / Красной Армии / слава! 

23. «Долой шапки!» («Вечерняя Москва», 22. 02. 1929), X, 31: Ну, и дура — 
/ храбрость-то: / / всех / звала / шавками. / / Всех, мол, / просто-напросто / / 
закидаю — / шапками. / / / Бойся / этих / русских фраз / / и не верь — / 
в фуражку. / / С этой фразой / нам / не раз / / наломают — / ряшку... / / / 
Враг Советов — / не дите, / / чтоб идти / в кулачики. / / Враг богат, / умен, 
/ хитер... / / П о гробам — / укладчики! / / / Крыты — / сталью-броней / / 
кони их / крепкие. / / / Н е спугнешь их / враньем / / о киданьи кепки. / / / 
Враг / в дредноутах-китах, / / станками / с тяжкими, / / их — / не сломишь, 
закидав / / шапками / фуражками! / / / Они / молчком / к тебе / придут, / / 
лица / не показывая. / / Лишь / на траншею, / на редут / / вползет / 
смертища газовая. / / / Пока / стальным окружием / / враги / не нависли, / / 
крепись — / во всеоружии / / техники / и мысли! 

А н т и в о е н н ы й д е н ь . 25. «Долой! Западным братьям» 
(«Мол. гвардия», июль, 1929), Х,74: Старья лирозвоны / умели вывести / / лик 
войны / завидной красивости. / / / В поход — / на подвиг, / с оркестром и 
хором! / Девицы глазеют / на золото форм. / / / Сквозь губки в улыбке, / 
сквозь звезды очей — / / проходят / гусары / полком усачей. / / / В бою 
погарцуй — / и тебе / за доблести / / чины вручены, / эполеты / и области. 
/ / / А хочешь — / умри / под ядерным градом, — / / тебе / века / 
взмонументят награду. / / / Кое-кто / и сегодня / мерином сивым / / подви
рает, / закусив / поэтические удила: / / «Красивые, / во всем красивом, / / 
они / несли свои тела...» / / / Неужели красиво? / Мерси вам / / з а эти 
самые красивые дела! / / / Поэтами облагороженная / война и военщина / / 
должна быть / поэтом / / оплевана и развенчана. / / / Война — / это ветер / 
трупной вонищи. / / Война — / завод / по выделке нищих. / / / Могила / 
безмерная / вглубь и вширь, / / голод, / грязь, / тифы и вши. / / / Война — / 
богатым / банки денег, / / а нам / костылей / кастаньетный теньк. / / / 
Война — / приказ, / война — / манифест: / / — Любите / протезами / жен 
и невест — / / / Н а всей планете, / товарищи люди, / / объявите: / войны не 
будет! / / / И когда понадобится / кучки / правителей и правительств / / 
истребить / для мира / в целом свете, / / пролетарий — / мира / глашатай и 
провидец — / / не останавливайся / перед этим! 



Т р у д о в о й д е н ь . 26. «Американцы удивляются» («Рабо
чая газета», 14. 09. 1929), X, 89: Обмерев, / с далекого берега / / СССР / 
глазами выев, / / привстав на цыпочки, / смотрит Америка, / / не мигая, / в 
очки роговые. / / / Что это за люди / породы,редкой / / копошатся стройкой 
/ там, / поодаль? / / Пофантазировали / с какой-то пятилеткой... / / А теперь 
/ выполняют / в 4 года! / / / К таким / не подойдешь / с американской 
меркою. / / Их не соблазняют / ни долларом, / ни гривною, / / и они / во всю 
/ человечью энергию / / круглую / неделю / дуют в непрерывную. / / Что 
это за люди? / Какая закалка! / / Кто их / так / в работу вклинил? / / Их / 
не гонит / никакая палка — / / а они / сжимаются / в стальной дисциплине! 
/ / / Мистеры, / у вас / практикуется исстари / / деньгой / окупать / строи
тельный норов. / / Вы / не поймете, / пухлые мистеры, / / корни / рвения / 
наших коммунаров. / / / Буржуи, / дивитесь / коммунистическому берегу — / / 
на работе, / в аэроплане, / в вагоне / / вашу / быстроногую / знаменитую / 
Америку / / мы / и догоним / и перегоним. 

27. «Первый из пяти» («Коме, правда», 1. 10. 1929), X, 103: Разиньте / 
шире / глаза раскаленные, / / в газету / вонзайте / зрачков резцы. / / 
Стройтесь в ряды! / Вперед, колонны / / первой армии / контрольных цифр! / 
/ / Цифры выполнения, / вбивайте клинья, / / цифры повышений, / выстраи
вайтесь, стройны! / / Выше взбирайся, / генеральная линия / индустриализации 
/ Советской страны! / / / Множьтесь, единицы, / в грабли и вилы. / / Перед 
нулями / станьте на-караул! / / Где вы, / неверы, / нытики-скулилы — / / 
Ау?.. / / / Множим / колес / маховой оборот. / / Пустыри / тракторами 
слизываем! / / Радуйтесь / шагу / великих работ, / / строящие / социализм! 
/ / / Сзади / оставляя / праздников вышки, / / речку времени / взрезая 
вброд, — / / непрерывно, / без передышки / / вперед! / / / Расчерчивайся / 
на душе у пашен, / / расчерчивайся / на грудище города, / / гори / на всем / 
трудящемся мире, / / лозунг: / «Пятилетка — / в 4 года!» / / В четыре! / В 
четыре! / В четыре! 

28. «Застрельщики» («Натрудовом фронте», янв., 1930), X, 87: Довольно 
/ ползало / время-гад, / / копалось / время-крот. / / Рабочий напор / удар
ных бригад, / время / рвани / вперед. / / / По-новому / перестраивай жизнь — 
/ / будни и праздники / выровняй. / / День ко дню / как цепочка вяжись, / / 
непрерывней / и дисциплинированней. / / / Коммуна — / дело годов, / не 
веков — / / больше / к машинам / выставь / / квалифицированных кадрови
ков — / / шахтеров, / токарей, / мотористов. / / / Обещаем / мы, / слесаря и 
резчики: / / вынесем — / любая / работа взвались. / / Мы — / зачинатели, / 
мы — / застрельщики / / новой / пятилетки / боев за социализм. / / / Д а в а й 
/ на тракторе, / в авто / и в вагоне / / на / пятилетнем перегоне / / заносчи
вых / американцев / догоним, / / догоним — / и перегоним. / / / В стройке, 
/ в ковке, / в кипеньи литья, / / всею / силой бригадовой / / по / пятилетне
му плану / идя, / / шагом / год / выгадывай. 

Ж е н с к и й д е н ь . 29. «Вместо оды» («Труд», 8. 03.1927), VIII, 43: 
Мне б хотелось / вас / воспеть / во вдохновенной оде, / / только ода / что-то 
не выходит. / / / — Скольким идеалам / / смерть на кухне / и под одеялом! 
/ / / — Моя знакомая — / женщина как женщина, / / оглохшая / от примусов 



пыхтения / и ухания, / / баба советская, / в загсе венчанная, / / самая передо
вая / на общей кухне. / / / Хранит она / в складах лучших дат / / замужество 
/ с парнем среднего ростца: / / еще не партиец, / но уже кандидат, / / самый 
красивый / из местных письмоносцев. / / / Баба сердитая, / видно сразу, / / 
потому что сожитель ейный / / огромный синяк / в дополнение к глазу / / 
приставил, / придя из питейной. / / / И шипит она, / выгнав мужа вон: / / — 
Я / ему / покажу советский закон! / / / Вымою / только / последнюю из 
посуд — / / и прямо в милицию, / прямо в суд... — / / / Домыла. / Перед 
взятием / последнего рубежа / / Звонок / по кухне / рассыпался, дребезжа. 
/ / / Открыла. / Расцвели миллионы почек, / / высохла по-весеннему / 
слезная лужа... / / — Его почерк! / / Письмо от мужа. — / / / Письмо 
раскаленное — / не пишет, / а пышет. / / «Вы моя душка, / и ангел / вы. / / 
Простите великодушно! / Я буду тише / / воды / и ниже травы». / / / Рассиялся 
глаз, / оплывший набок. / / Слово ласковое — / мастер / дивных див. / / И 
опять / за примусами баба, / / все поняв / и все простив. / / / А уже / 
циркуля письмоносца / / з а новой юбкой / по улицам носятся; / / раскручивая 
язык / витиеватой лентой, / / шепчет / какой-то / охаживаемой Вере: / / — Я 
за положительность / и против инцидентов, / / которые / вредят / служебной 
карьере. — / / / Неделя покоя, / но больше никак / / н е прожить / без мата и 
синяка. / / / Неделя — / и снова счастья нету, / / задрались, / едва в пивнуш
ке побыли... / / Вот оно — / семейное / «перпетуум / / мобиле». / / / И 
вновь / разговоры, / и суд, и «треть» / / н а много часов / и недель, / / и нет 
решимости / пересмотреть / / семейственную канитель. / / / — Я / напыщен
ным словам / всегдашний враг, / / и, не растекаясь одами / к восьмому марта, / / 
я хочу, / чтоб кончилась / такая помесь драк, / / пьянства, / лжи, / романтики 
/ и мата. 

30. «Две культуры» («Труд», 8. 03. 1928), IX, 60: Пошел я в гости / (в те 
года), / / н е вспомню имя-отчества, / / н о собиралось / у мадам / / культур
нейшее общество. / / / Еда / и поэтам / / вещь нужная. / / И я / поэтому / 
/ сижу / и ужинаю. / / / Гляжу, / культурой поражен, / / умильно губки 
сжав. / / Никто / не режет / рыб ножом, / / никто / не ест с ножа. / / / 
Поевши, / душу веселя, / / они / одной ногой / / разделывали / вензеля, / / 
увлечены тангой. / / / Потом / внимали с мужеством, / / упившись / разных 
зелий, / / романсы / (для замужества) / / двух мадмуазелей. / / / А после / 
пучили живот / / утробным / низким ржаньем, / / слушая, / кто с кем живет / / 
и у кого / на содержании. / / / Графине / граф / дает манто, / / сияет / снег 
манжет... / / Чего еще? / Сплошной бонтон. / / Сплошное бланманже. / / / 
Гостям вослед / ушли когда / / два / заспанных лакея, / / вызывается / к 
мадам / / кухарка Пелагея. / / / «Пелагея, / что такое? / / где еще кусок / 
жаркое?!» / / / Мадам, / как горилла, / / орет, / от гнева розовая: / / «Снова 
/ суп переварила, / / некультурное рыло, / / дура стоеросовая!» / / Так, / 
отдавая дань годам, / / поматерив на кухне, / / живет / культурная мадам / / и 
с жиру мордой пухнет. / / / — В Париже / теперь / мадам и родня, / / а новый 
/ советский быт / / ведет / работницу / к новым дням / / от примусов / и от 
плит. / / / Культура / у нас — / не роман да балы, / / не те / танцевальные 
пары. / / Мы будем / варить / и мыть полы, / / н о только / совсем не для 
барынь. / / / Работа / не знает / ни баб, ни мужчин, ни белый труд / и ни 



черный. / / Ткачихе с ткачом / одинаковый чин / / н а фабрике / раскрепо
щенной. / / / Вглубь, революция! / Нашей стране / / другую / дорогу / давая, 
/ / расти / голова / другая / на ней, / / осмысленная / и трудовая. / / / 
Культура / новая, / здравствуй! / / Смотри / и Москва и Харьков — / / в 
Советах / правят государством / / крестьянка / и кухарка. 

Ю н о ш е с к и й д е н ь . 31 . «МЮД» («Известия», 5. 09. 1926), VII, 
173: Додвадцатилетний люд, / / выше знамена вздень: / / сегодня / праздник 
МЮД, / / мира / юношей / день. / / / Нам / дорога / указана Лениным, / / 
все другие — / кривы и грязны. / / Будем / только годами зелены, / / а 
делами и жизнью / красны. / / / Не сломят / сердца и умы / / тюремщики / 
в стенах плоских. / / Мы знаем / застенки румын / / и пули / жандармов 
польских. / / / Смотрите, / какая Москва, / / французы, / немцы, / голланд
цы. / / И нас чтоб / пускали к вам, — / / но чтоб не просить / и не кланяться. 
/ / / Жалуются — / Октябрь отгудел. / / Нэповский день — / тих. / / А нам 
/ еще много дел — / / и маленьких, / и средних, / и больших. / / / А с кем / 
такое сталось, / / что в семнадцать / сидит пригорюнивши, / / у такого — 
собачья старость. / / Он не будет / и не был юношей. / / / Старый мир / из 
жизни вырос, / / развевайте мертвое в дым! / / Коммунизм — / это молодость 
мира, / / и его / возводить / молодым. / / / Плохо, / если / одна рука! / / С 
заводскими парнями / в паре / / выступай / сегодня / и сын батрака, / / 
деревенский / вихрастый парень! / / / Додвадцатилетний люд, / / красные зна
мена вздень! / / Раструбим / по земле / МЮД, / / малышей / и юношей день. 

32. «XIV МЮД» («Ленингр. правда», 2. 09. 1928), IX, 279: Сегодня / в 
седеющие / усы и бороды / / пряча / улыбающуюся радость, / / смотрите — / 
льются / улицы города, / / знаменами припарадясь. / / / Богатые / у нас / 
отнимали / и силы и сны, / / жандармы / загораживали / ворота в науки, / / 
но / сильны и стройны / / у нас / вырастают сыны, / / но, / шевеля умом, / у 
нас / поднимаются внуки. / / / Пускай / по земле / сегодня носится / / 
интернационалом / на все лады / / боевая многоголосица / пролетариев моло
дых. / / / Наших — / теснят. / Наших — / бьют / / в озверевших / странах 
фашистов. / / Молодежь, / миллионную руку / в МЮД, / / защищая товари
щей, — / выставь! / / / Шествий / круг, / обними фашистские тюрьмы. / / 
Прижмите богатых / к стенам их домов. / / Пугая жирных, / лейся, / лава 
юнгштурма. / / Пионерия, / галстуком / пугай банкирских быков. / / / Они / 
отнимали у нас / и здоровье и сны. / / Они / загораживали / дверь науки, / / 
но, / сильны и стройны, / / идут / большевизма сыны, / / но, / сильны и умны — 
/ / большевистские внуки. / / / Сквозь злобу идем, / сквозь винтовочный лай 
мы, / / строим коммунизм, / и мы / / передадим / борьбой омываемый / / 
нашей / смене — / мир. 

33. «Вперед, комсомольцы!» («Рабочая Москва», 2. 09. 1928), IX, 285: 
Старый быт — / лют. / / Водка и грязь — / быт. / / Веди молодых, / МЮД, 
/ / Старый — / будет разбит! / / / Вперед, комсомольцы, / всесоюзным похо
дом! / / В окопах вражьих — / переполох. / / Вскипай / в быту / боевая 
охота - / / На водку! / На ругань! / На грязь! / На блох! / / / Мы знали / 
юношескую / храбрость и удаль. / / Мы знали / молодой / задор и пыл. — / / 
Молодежь, / а сегодня, / с этого МЮДа / / грязь стирай / и сдувай пыль! / / 



Проверим жизнь / казарм и общежитий, — / / дыры везде / и велики и малы. 
/ / Косматый, / взъерошенный быт обчешите, / / заштопайте крыши, / чините 
полы! / / / Коротка, разумеется, / смета-платьице, / / н о счет / советской 
копейке / проверьте, / / правильно ль / то, что имеется, — тратится / / или / 
идет в карман и на ветер? / / / Все уголки библиотек оглазейте: / / может, / 
лампочки / надо / подвесить ниже? / / Достаточны ли / ворохи свежих газе-
тин? / / Достаточны ли / стопки / новых книжек? / / / Переделав того, / 
который руглив, / / вылив / дурманную / водочную погань, / / смети, / осмот
рев / казарменные углы, / / паутину / и портреты господина бога!. / / / Пусть 
с фронта борьбы / / поступают сводки, / / что вышли / победителями / из 
боя злого. / / — Не выпито / ни единого / стакана водки, / / н е сказано / ни 
единого / бранного слова! / / / Блести, общежитие, / цветником опоясано, / / 
на месте / и урну , и книгу нашел, — / / чтоб облегченно / сказала масса: / / — 
Теперь / живем / культурно / и хорошо! / / / Старый быт — лют. / / Водка 
и грязь — / быт. / / Веди / молодых, / МЮД, / / старый — / будет разбит! 

34. «Всесоюзный поход» («Коме, правда», 2. 09. 1928), IX, 282: В револю
ции / в культурной, / / смысл которой — / общий рост, / / многие / узрели / 
шкурный / / свой / малюсенький вопрос. / / / Д о ушей / лицо помыв, / / 
галстук / выкрутив недурно, / / говорят, / смотрите: / «Мы / / совершенно 
рев-культурны». / / / Дурни тешат глаз свой / / красотой проборов, / / а 
парнишка / массовый / / грязен, как боров. / / / Проведи / глазами / / п о 
одной казарме. / / / Прет / зловоние пивное, / / свет / махорка / дымом 
застит, / / и котом / гармонька воет: / / «Дышала ночь / восторгом сладост
растья». / / / Дыры в крыше, / звезды близки, / / продырявлены полы, / / 
режут / ночь / истомным визгом / / крысьи / свадьбы да балы. / / / Погля
дишь — / и стыдно прямо — / / в чем / барахтаются парни. / / То ли / 
мусорная яма, / / то ли / заспанный свинарник. / / / Просто / слово / слышать 
редко, / / мат / с похабщиною в куче, / / д о прабабки / кроют предков, / / 
кроют внуков, / кроют внучек. / / / Кроют в душу, / кроют в бога, / / в пьяной 
драке / блещет нож... / / С непривычки / от порога / / вспять / скорее / 
повернешь. / / / У нас / не имеется няней — / / для очистки / жизни и зданий. 
/ / / Собственной волей, / ею одной, / / революционный порыв / в кулак сколо
тив, / / строй / заместо / проплеванной / пивной / / культуру / свою, / 
коллектив. / / / Подымай, / братва, / по заводам гул, / / д о корней / дознайся с 
охотою: / / кто дает на ремонт / и какую деньгу, / / где / и как деньгу берегут 
/ / и как / деньгу расходуют. / / / Н а зверей бескультурья — / охота. / / 
Комсомол, / выступай походом! / / / О т водки, / от мата, / от грязных груд / / 
себя / обчистим / в МЮД. 

Н о в ы й г о д . 34. «Наше новогодие» («Известия», 1. 01. 1927), VII, 
258.: «Новый год!» / Для других это просто: / / о стакан / стаканом бряк! / / А 
для нас / новогодие — / подступ / / к празднованию / Октября. / / / Мы / 
лета / исчисляем снова — / / не христовый считаем род. / / Мы / не знаем 
«двадцать седьмого», / / мы / десятый приветствуем год. / / / Наших дней / 
значенью / и смыслу / / подвести итоги пора. / / Серых дней / обыденные 
числа, / / на десятый / стройтесь / парад! / / / Скоро / всем / нам / счет / 
предъявят: / / дни свои / ерундой не мельча, / / кто / и как / в обыденной яви 
/ / воплотил / слова Ильича. / / / Что в селе? / Навоз / и скрипучий воз? / / 



Свод небесный / коркою вычерствел? / / Есть ли там / уже / миллионы 
звезд, / / расцветающие в электричестве? / / / Не купая / в прошедшем взора, / 
не питаясь / зрелищем древним, / / кто и нынче / послал ревизоров / / п о 
советским / Марьям Андревнам? / / / Нам / коммуна / не словом крепка и люба 
/ / (сдашь без хлеба, / как ни крепися!) . / / У крестьян / уже / готовы хлеба 
/ / всем, / кто переписью переписан? / / / Дайте крепкий стих / годочков этак на 
сто, / / чтоб не таял стих, / как дым клубимый, / / чтоб стихом таким / звенеть / 
и хвастать / / перед временем, / перед республикой, / перед любимой. / / / Пусть 
гремят / барабаны поступи / / о т земли / к голубому своду. / / Занимайте дни 
эти — / подступы / / к нашему десятому году! / / / Парад / из края в край 
растянем. / / Все, / в любой работе и чине, / / рабочие и драмщики, / стихачи и 
крестьяне, / / готовьтесь / к десятой годовщине! / / / Все, что красит / и радует, 
/ все — / / и слова, / и восторг, / и погоду — / / все / к десятому припасем, 
/ / к наступающему году. 

P . S. Статья написана совместно с И. Ю. Подгаецкой.. Ей принадле
жит основная идея и ряд частных наблюдений, мне — сквозная прора
ботка материала и окончательный текст. В сокращенном виде рабо
та была доложена на юбилейной конференции 1993 г. в Москве рядом 
с докладами на темы «Маяковский и Бердяев» и «Рисунки душевно
больных как средство проникновения в мир Маяковского». Мне давно 
хотелось показать, что так называемые плохие и так называемые 
хорошие стихотворения для филолога одинаковы и имеют право 
изучаться одинаковыми методами. Я всю жизнь собирался сделать 
детальный монографический анализ какого-нибудь стихотворения 
Н. Грибачева, но так и не собрался: не хватило филологического духа. 
Может быть, эта статья послужит заменой тому несостоявшемуся 
замыслу. 



АКАДЕМИЧЕСКИЙ АВАНГАРДИЗМ 
Природа и культура в поэзии позднего Брюсова 

Синтетический поэт современности пред
ставляется мне не Верхарном, а каким-то 
Верлэном культуры. Для него вся слож
ность старого мира — та же пушкинская 
цевница. В нем поют идеи, научные сис
темы, государственные теории так же точ
но, как в его предшественниках пели со
ловьи и розы. 

О. Мандельштам 

I 

ИДЕЯ И ОБРАЗ В ПОЭТИКЕ «ДАЛЕЙ» 

Сборник «Дали» (1922) был анонсирован Брюсовым как «научная 
поэзия». Что такое для Брюсова «поэзия», мы знаем из его итоговой 
статьи «Синтетика поэзии», а что такое «научная» — из статьи 1909 г. 
о Рене Гиле. Поэзия есть акт познания, синтезирующий готовые идеи в 
новое, оригинальное целое. Как в языке , по Потебне, синтез двух образов 
дает новый, оригинальный, метафорический («нога» и «стол» — «ножку 
стола»), так и в поэзии, по Брюсову, синтез двух идей дает новую, ориги
нальную, поэтическую (теза «поэт ничтожен как человек» и антитеза 
«поэт велик к а к глашатай божественного» — дают синтез: «серафим 
влагает в уста поэта божественный глагол»). Научная же поэзия отли
чается от донаучной тем, что в ней подбор идей не случаен, а однороден, 
и разработка их однонаправленна. При этом Брюсов делает оговорку, 
которая нам важна: не всякое произведение представляет собой такой 
синтез идей: некоторые представляют собой детализацию только одной 
идеи — в таком случае парная к ней идея иногда оказывается содержа
нием другого стихотворения. 

Разумеется, выделение «идей», этих элементарных единиц содер
жания стихотворения, есть операция упрощающая и схематизирующая, 
вся полнота поэтического содержания на я зык отвлеченных понятий 
не переводится: такую оговорку Брюсов тоже делает. Однако операция 
эта необходима для анализа, и поэтому, по примеру Брюсова, мы будем 
пользоваться такими же упрощенными формулировками его собствен
ных идей, составляющих содержание сборника «Дали». 

Научная поэзия, как сказано, отличается тем, что в ней подбор 
идей однороден и разработка их однонаправленна. В идеале, стало быть, 



все идейное содержание oeuvre'a научной поэзии может быть выведено 
из одной основополагающей идеи или, в крайнем случае, из пары син
тезируемых идей. Именно к такому идеалу стремится Брюсов в «Да
лях» . Все содержание этого сборника может быть сведено к одной идей
ной триаде: «разум — ничто» (теза), «страсть — все» (антитеза), «их 
согласное взаимодействие — залог будущего» (синтез). 

Конечно, когда исходным тезисом «научной поэзии» оказывается 
утверждение «разум — ничто», то это звучит парадоксально; но, оче
видно, для Брюсова в этом был сознательный расчет. Может быть, дело 
было вот в чем. Брюсов представлял себе механизм читательского вос
приятия литературного произведения и знал: эмоциональное сочувствие 
читателя бывает на стороне героя гибнущего, а не героя торжествующе
го. Героем Брюсова был разум; чтобы привлечь к нему читательское 
сочувствие (ту самую «страсть», которая — «все»), он и ставит его в 
положение слабейшего и едва ли не гибнущего. Оправдался ли этот 
брюсовский расчет, сказать трудно: как известно, большая часть откли
ков на «Дали» и «Меа» — это не защита разума, а защита Брюсова от 
упреков в скептицизме и релятивизме: на деле же он, мол, истинно ве
рил и в разум, и в науку. Нимало не сомневаясь в этом, мы должны, 
однако, признать факт: в стихи «Далей» он допустил из своего сложно
го мировоззрения только эту идею, «разум — ничто», и вывел из нее все 
остальные. Сейчас мы попробуем проследить, как он это сделал. 

В сборнике «Дали» 29 стихотворений. Идея-теза «разум — ничто» 
присутствует из них в 22-х. Идея-антитеза «страсть — все» присутству
ет в 18-ти. Средство их синтеза, тема будущего, присутствует в 13-ти 
(как правило, только в сочетании с одной или обеими из предыдущих 
идей: она при них — вспомогательная). Посмотрим, как конкретизиру
ются эти идеи и их сочетания в каждом из отдельных стихотворений 
сборника. Мы попробуем сформулировать (повторив брюсовское изви
нение за неизбежность упрощения) идейное содержание каждого сти
хотворения, чтобы охватить все 29. 

Сперва — группа стихотворений, в которых идея-теза «разум — 
ничто» выступает в чистом виде, без всякого оттенения: здесь нет еще 
синтеза, а только детализация. «Наука не может исчерпать тайны все
ленной» (содержание стихотворения «Загадка сфинкса»). «Все дости
жения мировой культуры — мгновение в вечности, ничто с точки зре
ния вселенной» (стихотворение «От Перикла до Ленина»). «Прошлое 
ничтожно, бесполезно и невоскресимо» («Годы в былом»). «Мы знаем 
вселенную умом, но бессильны в ней делом: смиримся же перед марси
анами» («Мы и те»). «Но и марсиан в мире нет: и они за нас ничего не 
сделают» («Разочарование»). «Разум не одолевает законов мира, но сам 
не замечает того, тешится игрушками культуры и вырождается в веру» 
(«Принцип относительности»). «Культура не спасает человечество от 



недолговечности, как тропики не спасают землю от тундры» («Мы все — 
Робинзоны»). Всего 7 стихотворений. 

Затем — группа стихотворений, в которых идея-теза «разум — 
ничто» дополняется оттеняющей идеей-антитезой «страсть — все», но 
еще без попыток синтеза. «Наука напрасно силится расчленить и моти
вировать страсть, а та — жива» («Прикованный Прометей»). «Разум 
слабее, чем воображение, ибо оно — родовое наследие предков» («Там, в 
днях»). «Разум, нажитый культурной историей, меркнет перед страстью, 
несущей в себе прапамять предыстории» («Кто? — мы? Иль там?. .») . 
«Наука бессильна объяснить прапамять о прежних существованиях и 
страстях, которую вмещает человек» («Nihil»). «Наша весенняя тоска о 
любви — наследие дикой природы, только вырожденное в мире разума» 
(«Весенняя песня о любви»). Всего 5 стихотворений. 

Затем, наконец, группа стихотворений, в которых теза «разум — 
ничто» и антитеза «страсть — все» сводятся в синтез перспективой 
будущего. «Мысль в культуре преходяща, и ее делает вечной только 
страсть» («Легенда лет»). «Не общественная и личная борьба и победы, 
а лишь миги страсти дойдут из настоящего в будущее» («Лишь миги»). 
«Никакой наукой и техникой не разорвать память и страсть, связываю
щую человека с прошлым; они — путь во вселенную» («Рои sto»). «Для 
мысли из настоящего есть путь в прошлое и путь в будущее, но они 
смыкаются и в начале, через стихию страсти, и в конце, неизвестно еще, 
через что» («Кругами двумя»). «Культура я зыка мертва, оживит ее лишь 
стихия языка, за нею — будущее» («Новый синтаксис»). «Культура и 
природа взаимооплодотворяются в вихре весны и новой жизни» («С Ган
га, с Гоанго...»). И, наконец, самое оптимистическое: «Вся история куль
туры — малость, а природа свежа и ждет укрощения, мир молод, и буду
щее впереди» («Молодость мира»). Всего 7 стихотворений. 

Таким образом, в основной ряд разработки исходной идеи «разум — 
ничто» (теза; теза и антитеза; теза, антитеза и синтез) укладываются 
7+5-1-7, всего 19 стихотворений, две трети сборника «Дали». Остальные 
же стихотворения возникают, когда в этом ряду какое-нибудь или ка
кие-нибудь из звеньев опускаются. 

Так, например, от основной идеи-тезы «разум — ничто» возможен 
переход сразу к перспективе времени, без упоминания о страсти; так 
построены еще три стихотворения. «Дух человеческий доселе спит, и 
все в мире разобщено; восстань, погибни или цари!» («Пленный лев»). 
«Культура не спасает человечества от вражды и гибели; но старую куль
туру сменит новая под знаменем революции» («Стихи о голоде»). «Ни
какая история не возродит праарийского единства человечества, а воз
родит только революция» («Над картой Европы»). 

Идея-антитеза «страсть — все» выступает вне синтеза, только в 
детализации, тоже в трех стихотворениях. «Природа — это хаос зыбких 



стихий» («В прятки»). «Из этого хаоса внешних стихий человек спасается 
в хаос страстей — стихий внутренних» («От виска и до виска»). «В этой 
внутренней стихии-страсти человеку открывается и внешняя стихия — 
памятью детства и воображения» («Под зимним ветром»). 

Идея-синтез, «схождение противоположностей — дело будущего», 
выступает изолированно только в одном стихотворении: «С укрепле
нием революции идет в ногу и укрепление враждебного старого мира — 
победа еще впереди» («Сегодня»). В соединении эти две идеи (но без 
третьей, исходной, «разум — ничто») появляются в трех оставшихся 
стихотворениях сборника: «Новое и старое в мире, действительно, не
уютно, но это преодолимо теплом страсти» («Перед съездом в Генуе»); 
«Новое торжествует в революции, и сердце оживает молодой страстью» 
(«Красное знамя»); «Стихия страсти толкает человека от верного к не
верному и неведомому, и в этом — залог грядущих перемен» («Искуше
ние гибели»). Всего, таким образом, 29 стихотворений, полный состав 
книги . 

Разумеется, снова и снова приходится повторять брюсовскую ого
ворку: формулировки идейного содержания не могут быть исчерпываю
щими, реальное содержание стихотворений разнообразнее и богаче, но в 
систему идейной концепции книги «Дали» они сцепляются именно та
ким образом. А как эти единонаправленные идеи разнообразятся, мы 
могли отчасти уловить еще по ходу перечня: основные понятия часто 
дополнялись или заменялись параллельными, вариантными, например, 
«разум» представал как «история культуры», «страсть» расширялась в 
«стихию» или сужалась в «прапамять», при связи «разума» с «буду
щим» всякий раз возникала тема «разобщение и единство». Все такие 
мотивы, конечно, могут быть каталогизированы, но сейчас хотелось бы 
сказать не об этом. 

Мы излагали систему «порождения содержания» брюсовских сти
хов в терминах брюсовской же «синтетики поэзии». А можно было 
сделать это и иначе, гораздо традиционнее, но едва ли не стройнее: в 
терминах классической риторики. Как представляла старая риторика 
«инвенцию», изобретение содержания? Вот пример из «Риторики» Ломо
носова. Дана сентенция: «неусыпный труд препятства преодолевает»; тре
буется развернуть ее в пространную речь. Исходная сентенция — это 
«тема»; она состоит из 4 «терминов» («неусыпность», «труд», «препят
ства» и «преодоление»); от каждого термина ассоциациями произво
дятся «первичные идеи» (например, от «препятств»: страх, война, зима, 
горы, пустыни, моря); от первичных идей — «вторичные» (например, от 
«гор»: вышина, крутизна, расселины, пещеры, ядовитые гады) и т. д. 
Так совершается поэтическая конкретизация отвлеченных идей. А что 
мы видели в «Далях» Брюсова? Исходная тема из двух терминов: «ра
зум — ничто»; первичные идеи, от противоположности, «страсть — все», 



от согласования, «гармония — в будущем»; вторичные идеи: от «разу
ма» — культура, история, прошлое, единство, от «страсти» — природа, 
прапамять, будущее, хаос, — и т. д., до предельной конкретизации. 

«До предельной конкретизации», сказали мы; а что такое предель
ная конкретизация? Название единичного, именованного предмета или 
лица, воплощающего ту или иную отвлеченную идею; так, по Ломоносо
ву, от понятия «неусыпность» мы можем перейти к понятию «сила», а 
от него к конкретным воплощениям «Геркулес» или «Самсон», и даль
ше уже не идти. Вот по этому пути идет и Брюсов: он старается от 
отвлеченных понятий сойти к их предельно конкретным воплощениям, 
причем как можно скорее. Отсюда — его, если можно так выразиться, 
номенклатурная поэзия, громоздящиеся перечни собственных имен. 
Наука для него — Колумб, Скотт, Пири («Загадка Сфинкса»), Пифагор, 
Птолемей, Галилей («Мы и те»). Культура — копье Афин и зубцы Дан-
товой Равенны («Там, в днях»), от Архимеда до Эйнштейна, от Москвы 
до Вавилона («Легенда лет»), от Мвутанга до авеню Опера («От Перикла 
до Ленина»), от Хеми до Иоахимсталя («Новый синтаксис»). История — 
от Снофру до Интернационала, от Сены до Днепра («От Перикла до 
Ленина»), от совета лемуров до совета в Рапалло («Молодость мира»). 
География — от южного парда до лабрадорских седин, от низменной 
Фризии до выси Альп («С Ганга, с Гоанго...»), от столбов Мелькарта до 
Колхиды («Над картой Европы»), от манджура до Килиманджаро («Плен
ный лев»). Страсть — Фауст и Елена («Легенда лет»), любовь перед 
Мелиттой и смерть при Ронсевале, Прометей-огненосец и песня Гюли
стана («Прикованный Прометей»). Прапамять — Петрарка, Тибулл, Мим-
нерм, прачеловек, птицы в овсе («Кто? мы? иль там.. .») . Воображение — 
Пегас над Саргассами, ахеи и трои на смену Пизарро («Там, в днях») . 
При этом в эпоху Ломоносова для традиционных поэтических тем та
кие перечни были готовы и общепонятны, Брюсов же для своих новых 
тем должен был составлять их впервые, из имен малознакомых (особен
но для малоподготовленного госиздатовского читателя), это требовало 
поясняющего автокомментария (такие составлял к своим стихам если 
не Ломоносов, то Кантемир, но об этом все давно забыли), автокоммента
рий казался странным, вызывал насмешки и пародии, среди которых 
были даже удачные (Б. Аннибала); но Брюсов шел и на это. 

Откуда этот номенклатурный пафос с этими постоянными «от — 
до», «от — до», как бы ориентирующими читателя в веках и простран
ствах («Века и пространства» — заглавие первого раздела «Далей»)? 
Думается, что образец Брюсова можно назвать — это был поэт, которого 
он знал, ценил, переводил, хотя никогда не поднимал своим знаменем: 
Гораций. Я прошу позволения процитировать характеристику образ
ной системы Горация, написанную мною когда-то совсем для другой 
цели и без всяких мыслей о Брюсове [Гаспаров 1970, 16-17] : 



Отвлеченность и конкретность в стихах Горация часто чередуются: 
предельно конкретный, ощутимый, вещественный образ на первом плане, 
а за ним — бесконечная даль обобщений, и взгляд все время движется 
от первого плана к фону и от фона к первому плану. Для облегчения 
этих движений взгляда поэт расставляет на его пути промежуточные 
опоры — географические и мифологические образы. Географические 
образы раздвигают поле зрения читателя вширь, мифологические обра
зы ведут взгляд вглубь. Гораций любит географические эпитеты: вино 
называет по винограднику, имение по округу, панцирь у него испанс
кий, пашни — фригийские, богатства — пергамские и т. д. Так за узким 
кругом предметов первого плана распахивается перспектива на широ
кий круг земного мира, и Горацию доставляет удовольствие вновь и 
вновь облетать мыслью этот мир, прежде чем остановиться взглядом 
на нужном месте; а с особенной радостью он уносится воображением 
к самым дальним границам своего круга земель — к западным кан-
табрам, заморским бриттам, северным скифам, восточным парфянам и 
индийцам. 

Как географические образы придают горациевскому миру перспекти
ву в пространстве, так мифологические образы придают ему перспективу 
во времени. Любое чувство, любое действие самого поэта или его адре
сата может найти прообраз в неисчерпаемой сокровищнице мифов и 
легенд. Приятель Горация влюбился в рабыню — и за его спиною 
встают тени Ахилла, Аякса, Агамемнона, которые изведали такую же 
страсть. Император Август одержал победу над врагами — и за этой 
победой тотчас рисуется великая древняя победа римлян над карфаге
нянами, а за нею — еще более великая победа олимпийцев над гиган
тами. При этом Гораций избегает называть мифологических героев 
прямо: Агамемнон у него «сын Атрея», Венера — «царица Книда и 
Пафоса», Аполлон — «бог, покаравший детей Ниобы», и от этого взгляд 
читателя каждый раз скользит все дальше в глубь мифологической 
перспективы. Для нас такие географические и мифологические ассоци
ации кажутся искусственными, но для Горация и его современников 
они были единственным и самым естественным средством ориентиро
ваться в пространстве и во времени. 

Не того ли самого хотел и Брюсов? 
Можно не настаивать на том, что Гораций был непосредственным 

и единственным вдохновителем брюсовской образности. Можно даже 
быть уверенным, что на пути от Горация к Брюсову было по крайней 
мере одно дополнительное звено — это Виктор Гюго (которого Брюсов 
переводил в 1919 г.), чьи поздние стихи переполнены совершенно брю-
совским обилием экзотических имен и названий (например, поэма 
«Осел», скептицизмом и релятивизмом тоже перекликающаяся с «Да
лями») . Но на этом сейчас останавливаться нет возможности. А на Го
рации стоило остановиться вот почему. 

Мы знаем, что Брюсов ощущал революцию как культурный пере
лом всемирно-исторического масштаба — не такой, как , например, между 
классицизмом и романтизмом, реализмом и символизмом, а такой, как 



между античным миром и новоевропейским миром. Об этом он твер
дил постоянно. На его глазах, стало быть, начиналась новая мировая 
цивилизация, ей нужен был новый язык , система знаков, опорных обра
зов, до предела нагруженных смысловыми ассоциациями, — таких, ка
кими обслуживала античный мир греческая мифология. Эту задачу 
создания образного я з ы к а новой культуры Брюсов и взял на себя — не 
надеясь, конечно, решить ее в одиночку, но желая сделать хоть первый 
шаг на пути будущих творцов. Это была попытка создать мифологиче
ский арсенал новой эпохи, ее ориентиры во времени и пространстве — с 
Пифагором и Галилеем вместо Зевса и Аполлона, манджуром и Кили
манджаро вместо бриттов и парфян, советом лемуров вместо гигантома-
хии и мировой революцией вместо реновации римского золотого века. 
И понятно, что при этом, работая в лирике, он оглянулся на опыт того, 
кто заведомо совершеннее всех владел таким языком в лирике преды
дущей, античной эпохи, — Горация. 

Конечно, Брюсов был подготовлен к этому героическому экспери
менту не только умственным расчетом, но всем своим собственным 
путем. Галереи культурно-исторических героев, от Адама и Дедала до 
Наполеона и Гарибальди, были непременной принадлежностью его книг 
с самого начала века. Эти обзоры убыстрялись, сжимались в концентрат, 
а потом в концентрат концентрата. Брюсов не нуждался в пародистах: 
употребляя слово «пародия» в высоком, тыняновском смысле («Евге
ний Онегин» — автопародия южных поэм), можно сказать, что «Дали» 
были автопародией «Любимцев веков», точно так же , как потом цикл 
«Бреды» из «Меа» станет автопародией «Далей». В заключительном 
разделе этой статьи мы рассмотрим программное стихотворение из «Бре
дов»: в какой мере это автопародия и в какой нет? Но перед этим 
попробуем для опыта взглянуть на три стихотворения «Далей», чтобы 
увидеть, как Брюсов укутывает свою однообразную идею в пеструю ткань 
своей новой мифологии, и проверить, убедительно ли мы извлекали фор
мулировки этой идеи из-под этих образов. 

Отступление. Разбирая идейное содержание «Далей», мы следова
ли методике, намеченной самим Брюсовым в статье «Синтетика поэ
зии» (1924, опубликовано посмертно в 1925). Напоминаем ее план: 
1) поэзия как познание, 2) наука как познание аналитическое, 3) по
эзия как познание синтетическое, 4) пример — «Пророк» Пушкина , 
5) другие примеры из Пушкина, Тютчева, Фета, 6) периферийные, не
синтетические произведения поэзии, 7) выводы для теории поэзии, 
истории поэзии, критики. Разбору «Пророка» посвящена и отдельная, 
более подробная статья — «Пророк: Анализ стихотворения», тоже опуб
ликованная посмертно. [Брюсов 1975, VI, 557—-570; VII, 178—196]. 

Кажется, не отмечалось, что источником этой брюсовской диалекти
ческой теории поэтической идеи/темы является концепция Вяч. Ива-



нова из его статьи «О существе трагедии» с экскурсом «О лирической 
теме» (1912, потом вошло в «Борозды и межи», 1916). Иванов начинает 
с ницшеанского противопоставления аполлинийского и дионисийского 
начал; символ аполлинийского — целостная монада, символ дионисий
ского — расколотая диада; монадический жанр — эпос, где даже меж
доусобная борьба видится со стороны как уже решенная; диадический 
жанр — трагедия, где даже в душе человека борьба принципиально 
неразрешима. В лирике же господствуют стихи диадические и триадиче-
ские (чистые монады в лирике кажутся безжизненными и требуют 
мысленного дополнения до диады или триады). В триадических «пре
обладает элемент аполлинийский: душевное волнение, возбужденное 
созерцанием некоторой противоположности, приведено в них к своему 
разрешению в третьей лирической идее.. . их цель — гармония». Диа
дические же «тяготеют... к дионисийскому полюсу лирики»: «возбу
див в душе слушателя тревожное или мятежное движение, предостав
ляют ему самому найти в последнем разрешительный строй». Примеры 
триадических стихотворений — «Горные вершины» или «Я помню чуд
ное мгновенье»; примеры диадических — «Парус», «Спеша на север 
издалека. . .» . «Так, в стихотворении «Горные вершины» можно разли
чить три темы: 1) тему тишины в вечерней природе, 2) тему смятенной 
человеческой души («подожди немного»), 3) тему таинственного обеща
ния тишины душевной («отдохнешь и ты») . Примеры диадических. 
В стихотворении «Парус» первой темой является парус, второй — про
тивополагаемая ему внешняя данность, окружающая его; ...в стихотворе
нии «Казбек» первая тема — Казбек, приемлющий просьбы, вторая — 
поэт, просящий». [См.: Иванов 1974, II, 190-204; ср. «Поэтика», лекции 
1921-1922 г. в записи О. Тер-Григоряна, л . 8 9 - 9 3 ] . Характерно для 
брюсовского классицистического, парнасского вкуса, что из этих двух 
вариантов он абсолютизирует только «аполлинийский», триадический, — 
в соответствии с гегелевской диалектикой, на которую (в лекциях) 
ссылается и Иванов. Было бы интересно проверить на диадичность и 
триадичность построения собственные стихотворения Вяч. Иванова. 

Т е к с т ы 

Стиль брюсовских «Далей» необычайно усложнен: скомканный 
синтаксис, конкретнейшие образы для изображения абстрактнейших 
понятий, нагромождение редких имен и терминов. Вывести из такого 
стихотворения «идею», представленную в нашем пересказе, — проце
дура рискованная и всегда оспоримая. Чтобы читатель мог при жела
нии проверить наши утверждения и при несогласии предложить иные 
формулировки, мы приводим здесь полный текст всех стихотворений 
этой малопопулярной книги (кроме лишь последнего, самого большого 
и самого простого, — «Стихов о голоде»). Три из них для примера раз-



бираются подробно в следующем разделе — «Разборы-иллюстрации». 
Группировка стихотворений — в последовательности рассмотрения их 
в статье. 

Т е з а . «Загадка Сфинкса» (1921—1922): Зеленый шарик, зеленый ша
рик, Земля, гордиться тебе не будет ли? Морей бродяги, те, что в Плюшаре, 
Покрой простора давно обузили. / Каламбур Колумба: «II mondo росо», — Из 
скобок вскрыли, ах, Скотт ли, Пири ли! Кто в звезды око вонзал глубоко, Те 
лишь ладони рук окрапивили. / Об иных вселенных молча- гласят нам 
Мировые войны под микроскопами, Но мы меж ними — в лесу лосята, И 
легче мыслям следить за окопами. / Кто из ученых жизнь создал в тигле? 
Даст каждый грустно ответ: «О, нет! не я!» За сто столетий умы постигли ль 
Спиралей пляску, пути планетные? / Все в той же клетке морская свинка, 
Все новый опыт с курами, с гадами... Но, пред Эдипом загадка Сфинкса, 
Простые числа все не разгаданы. 

«От Перикла до Ленина» (1922): В базальты скал вбивая анналы, Рабы, 
под плетью фараона Снофру, Печально мечтали ль, что гимн Интернациона
ла Победно пройдет от Сены к Днепру? / Дикарь сторожит в тростниках 
Мвутанга, В волоса воткнув два важных пера; А в залах Булль еще вертится 
танго, И пляшет в огнях avenue de ГОрёга. / Но, как древле, все так же 
муравьи суетятся, Из игл возводя дом до смелых высот, Бобры за плотиной 
уставной ютятся, Пчелы межат шестигранный сот. / И так же в простран
стве кольца Сатурна, Свеченье Венеры, круги комет, Как в дни, когда сцены 
тряслись от котурна, Иль на храмы луну сводил Магомет. / От Перикла до 
Ленина — от сегодня до завтра, Моряка, что причалил на берег, сон. Тупую 
докуку под черепом плеозавра Лишь мутно осмыслил упрямый Бергсон. / И 
дерзкие светы Лобачевского или Маркса, Состязанья и песни столетий и 
стран, — Быть может, лишь плошки там, с красного Марса, С песчинки, что 
мчит вдаль Альдебаран. 

«Годы в былом» (11.02.1922): Наискось, вдоль, поперечниками Пере
черкнуты годы в былом, — Ландкарта с мелкими реченьками, Сарай, где 
хлам и лом. / Там — утро, в углу, искалеченное; Там — вечер, убог и хром; 
Вот — мечта, чуть цела, приналечь на нее, Облетит прогорелым костром. / 
Цели, замыслы, — ржа съедающая Источила их властный состав, С дней, 
растерянных дней, тех, когда еще я Верил вымыслам, ждать не устав. / И 
они, и они, в груду скрученными, Ночи клятв, миги ласк, тени губ... Тлеть в 
часах беспросветных не скучно ли им, Как в несметном, метельном снегу? / 
Конквистадор, зачем я захватываю Город — миг, клад — часы, год — рубеж? 
Над долиною Иосафатовою Не пропеть пробужденной трубе. 

«Мы и те» (17.02.1922): Миллионы, миллиарды, числа невыговаривае-
мые, Не версты, не мили, солнце-радиусы, свето-года! Наши мечты и мысли, 
жаркий товар, и вы, и мы, и я — Не докинул никто их до звезд никогда! / 
Велика ли корысть, что из двух соперников древности Пифагором в веках 
побежден Птолемей, Что до нас *epur se...» Галилей умел донести, И книга его, 
прозвенев, стала медь? / Велика ли корысть, что мы славим радостно честь 
свою, В обсерватории на весы Сатурн опустив, Посчитав на Венере градусы по 
Цельсию, Каналы на Марсе ловя в объектив? / Все равно! все равно! И нич 



тожного отзыва Нет из пространства! терпи да млей! Мы — что звери за 
клеткой! Что ж, нововолосого Марсианина, что ль, мы ждем на земле? / Так 
растопчем, растопчем гордость неоправдываемую! Пусть как молния снидет 
из тьмы ночи ловец — Брать наш воздух, наш фосфор, наш радий, радуя и 
мою Скорбь, что в мире смирил умы не человек! 

«Разочарование» (1.03.1922): Вот замолкла, заснула, закуталась Чер
ным ворохом чуткая полночь. Дверь в миры отперта; из-за купола Марс 
мечтает приближенный. Полно! / Ты — мой бред! ты — мой призрак! Лилит 
моя! Мозг пилить невозможным ты снова ль? Что мы? — капля, в вселенную 
влитая, Нить, где взвита в бездонность основа! / Те мечты я сотру, мел на 
аспиде! Сеть каналов твоих смажу тушью! Прокричи из ночи еще раз: «При
ди!» Мне ль углей мировых внять удушью? / Пусть нигде, пусть никто, всех 
семи планет, Нам не отзыв, не зов: лед и зной лишь! Вечность нас зевом 
медленным выплюнет, — Мы — лишь бедный цветок, ах! весной ли? / Преж
де, после, — ей что? наших выкладок Ей не брать, — единиц в биллионе! 
Звезд ряды строить в небе привыкла так, Что меня, здесь во тьме, для нее — 
нет! 

«Принцип относительности» (1.03.1922): Первозданные оси сдвинуты 
Во вселенной. Слушай: скрипят! Что наш разум зубчатый? — лавину ты Не 
сдержишь, ограды крепя. / Для фараоновых радужных лотосов Петлицы ли 
фрака узки, Где вот-вот адамант leges motus'oB Ньютона — разлетится в 
куски! / И на сцену — венецианских дожей ли, Если молнии скачут в лесу! 
До чего, современники, мы дожили: Самое Время — канатный плясун! / 
Спасайся, кто может! — вопль с палубы. Шлюпки спускай! — Вам чего ж 
еще? Чтоб треснул зенит и упало бы Небо дырявым плащом? / Иль колеса в 
мозгу так закручены, Что душат и крики и речь, И одно вам — из церкви 
порученный Огонек ладонью беречь! 

«Мы все — Робинзоны» (11.12.1921): Все же где-то в сонном атолле 
Тень свою пальмы купают. В Рязанском пруду оттого ли До страдания 
бледны купавы? / В океаны вдвинутый стимер Уследишь ли с пляжа лорне
том? И станет ли наш сон возвестимей В синеве горящим планетам? / Мы 
радио бросаем в пространство, Видим в атоме вихрь электронов, Но часто 
мечтаем про странность Природы, мимозу тронув. / Мы все — Робинзоны 
Крузо, И весь мир наш — спокойный остров; Он без нас будет мчаться грузно 
В ласке солнца, знойной и острой. / И вся груда наук и раздумий, Картин, 
поэм и статуй — Станет пепл, что в огонь не раздует Налет кометы хвоста
той. / Пирамиды, спите над Нилом! Слоны, топчите Гвинею! По-прежнему в 
болоте немилом Незабудкины слезы синеют. 

Т е з а - а н т и т е з а . «Прикованный Прометей» (30. 03.1922): Те в 
храме, негу льющей в кровь Мелитты, Те за щитом — пасть навзничь в 
Ронсевале; А здесь, где тайну цифры засевали, В рядах реторт — электроли
ты. / Там, всюду, те, кто в счете миллионов, С семьей, за рюмкой, в спальне, на 
арене, — Клясть, обнимать, дрожать разуверений... И все — безумный хмель 
ионов! / Крутиться ль жизни в буйстве и в угаре? На бедра бедрам падать в 
зное пьяном, Ножам втыкаться в плечи Арианам, Тупиться дротам в Кала
хари? / Наука выставила лик Медузы, Все истины растворены в мицелле, И 
над рабами бич гудит: «Нет цели!» Кто с Прометея снимет узы? / Спеши, 



Геракл! не сломите титана! Огня не мог задуть плен стовековый. На все 
угрозы и на все оковы Заклятье — песни Гюлистана. 

«Там, в днях...» (22.03.1922): См. ниже, «Разборы-иллюстрации». 
«Кто? — мы? иль там...» (8.03.1922): Моя рука — к твоей святыне, 

На дрожь мою — ладонь твоя; Сан-Марко два жгута витые Колени жгут, 
мечту двоя. / Длить сон предчувствий; первый трепет Впивать в сухом 
агате глаз: Следя добычу, смотрит стрепет, Ждет искр Франклинова игла. / 
Кто? — мы? иль там, в веках воспетых, Мимнерм, Тибулл, Петрарка, все! Ur-
Mensch, в его слепых аспектах, Две птицы, слитые в овсе? / Чудовищ, тех, 
эпохи ранней, Вздох в океан, громовый всхлип, Где в ласке клык смертельно 
ранит, Где рот рычать от крови слип? / Уже двух рук сближенье жутко, 
Дождь тысяч лет гудит в ушах, — В бред, в хаос, в тьму без промежутка, Все 
светы, правд и лжи, глуша! 

«Nihil» (1.02.1922): Как мечты о мечтах отошедшего детства, — Над па
пирусом никнуть в святилище Ра, В тогу на форум небрежно одеться, Влюб
ленным трувером у окна замирать... / Наука над ухом: «Голос атавизма!.. 
Сложность клетки!» — и много прочих слов. Акула, наш дух! ты ль — 
веками давиться, Где песчинки в самуме — тысячелетий число! / Я был? я ли 
не был?.. И были и небыль — Цветное круженье молекул в мозгу: Зачерп
нуть ли под череп с созвездьями небо? На ладонь уложить ли золотую Моск
ву? / И, поклонникам кинув легенды да книги, Оживленный, быть может, как 
дракон на звезде, Что буду я, этот? — не бездонное ль nihil, Если память 
померкла на земной борозде, / Если я не узнаю мило-мнимых мгновений, Где 
вот эти губы припали к лицу, Если — раб роковых межей, мановений Вечно
сти, веющей вслед беглецу! 

«Весенняя песня о любви» (22.03.1922): Тосковать в снег весны, — о, 
банальные Песни праотцев, скок сквозь огонь: С тигром крыться под своды 
бананные, Догонять с рыжей пумой вигонь! / Март морочит морозная отте
пель; К печкам лепятся тени Мюрже... Что ж плеснуло? груз тел — не на 
отмель ли К ласкам вешним две пары моржей? / Ночью вскрыть бы (про
делки Лесажевы) Потолки: лоб на лоб, рот ко рту, — Сколько спаянных в 
дрожь! Иль рассажены В них твои паладины, Артур? / Волны бьют с пустыря 
миоценова, Чтоб, дрожа, грудь теплела в руке: Древних дебрей слеза драго
ценная — Вздох табачный ловить в мундштуке. / Верб заветных где пух? — 
Не равно ли им, Здесь, где страсть — на прилавок товар, Лед и гейзеры, ель и 
магнолии... А Джон Фич, темя вниз, в Делавар! 

Т е з а - а н т и т е з а - с и н т е з . «Легенда лет» ( 8 . 0 2 . 1 9 2 2 ) : 
Мощь — в плиты пирамиды; гнев холодный — В сеть клинописи; летопись 
побед — В каррарский мрамор; в звоны бронз, в полотна — Сказанья скорб
ные торжеств и бед; / Мечты и мудрость — в книги, свитки, томы, Пергамен-
ты, столбцы печатных строк! — Клад всех веков, что нищенских котомок 
Позорный сбор, — запас на краткий срок! / Тем — статуи, музеи — этим! 
Чтите, В преданьях стран, певцов и мудрецов! — Иной поэт пел в давней 
Атлантиде, Все к тем же звездам обратив лицо. / При прежнем солнце 
глянет день, и, к тайнам Причислен, станет баснословен — слон. Бред в 
смене бредов — Архимед с Эйнштейном, Легенда лет — Москва иль Вавилон. 



/ Искать? чего? — крупинки в вихрь вселенной Не вдвинуть! Сны? — Им все 
во власть ли ты Предашь? Длить вечность Фаусту с Еленой, Где призрак-
мысль и призрак-страсть слиты. 

«Лишь миги» ( 1 8 . 1 1 . 1 9 2 1 ) : Не шествия, где в гул гудят знамена, Не 
праздник рамп, не храмовой хорал, — Туда, в провал, из правды современной, 
С морского дна излюбленный коралл; / Нет! — милые обличья жизни не
жной: Вдвоем над Гете светом тень спугнуть, Вдохнуть вдвоем с созвездий 
иней снежный, У ног любимых ботик застегнуть; / Лишь миги, те, — созна
нья соль живая, — Что пресный ключ включают в океан, И жгут из мглы 
дней и надежд, всплывая, — Киприды лик, весь пеной осиян; / И там, за 
гранью памятей и пеней, Впивая в «я» не взором кругозор, Не вопль вражды, 
не прелесть песнопений, Победный терн иль лавровый позор, / Но час, где 
ночь, где за стеклом бесцветным С промерзлых камней оклики колес, Где 
узость плеч под простыней, в заветном Последнем споре под наитьем слез. 

«Рои sto» ( 1 1 . 0 1 — 1 7 . 0 2 . 1 9 2 2 ) : Ты ль пригоршнями строфы по радио, 
Новый орфик, на Марс готовишь? Но короче аркан — земной радиус: Вяз
нешь по пояс в прошлом, то бишь! / Этот стих, этот вскрик-отзвук: выпла
кать Страх, что враг камень в лоб загонит, Черепка скрип на сланце, а вы: 
плакат Там, в межзвездном, — Lux-Zug — вагоне! / Бедный бред, что везде — 
скреп Эвклидовых Тверд устой: столп, шатнуть нельзя! Все ж в веках пробил 
час, где б выкидывать Истин груз, все их в муть неся! / Прометей ли пришел? 
укажи: рои sto? Иль ФИДЖИЙСКИЙ вождь встал с рогожи? Смысл веков не 
броженье ль во лжи пустой! Время, место — мираж прохожий! / Только снег, 
зелень трав, моря мантия, Сговор губ к алтарю Селены — Свет насквозь 
смертных слов, пусть обман тая, Нам наш путь в глубину вселенной. 

«Кругами двумя» ( 2 0 . 1 1 . 1 9 2 1 ) : См. ниже, «Разборы-иллюстрации». 
«Новый синтаксис» ( 1 9 2 2 ) : Язык изломан? Что ж! — глядите: Слова 

истлевшие дотла. Их разбирать ли, как Эдите На поле Гастингском тела? / 
Век взвихрен был; стихия речи Чудовищами шла из русл, И ил, осевший 
вдоль поречий, Шершавой гривой заскорузл. / Но так из грязи черной вста
ли Пред миром чудеса Хеми, И он, как шлак в Иоахимстале, — Целенье 
долгих анемий. / В напеве первом пусть кричащий Звук: то забыл про 
немоту Сын Креза, то в воскресшей чаще Возобновленный зов «ату!» / Над 
Метценжером и Матиссом Пронесся озверелый лов, — Сквозь Репина к 
супрематистам, От Пушкина до этих слов. 

« С Ганга, с Гоанго...» ( 2 8 . 1 2 . 1 9 2 1 ) : См. ниже, «Разборы-иллюстрации». 
«Молодость мира» ( 1 . 0 5 . 1 9 2 2 ) : Нет! много ли, мало ли, чем бы ты 

вымерил Все, что в тысячелетия, как в пропасть, упало, — Материки, что 
исчезли, расы, что вымерли, От совета Лемуров до совета в Рапалло? / Имена 
персеидами падают в памяти, Царей, полководцев, ученых, поэтов... Но дале
ко ль еще по тем же тропам идти, Набирая в ненужный запас то и это? / На 
пути библиотеки стоят цитаделями, Лагерями — архивы, загражденьем — 
музеи... Вдребезги грудь о песни к Делии, Слеп от бомб риккертианства, глух 
от древних Тезеев. / Но океаны поныне кишат протоплазмами, И наш радий 
в пространствах еще не растрачен, И дышит Земля земными соблазнами, В 
мириадах миров всех, быть может, невзрачней. / А сколько учиться, — пред 



нами букварь еще! Ярмо на стихии наложить не пора ли, Наши зовы забро
сить на планету товарищу, Шар земной повести по любой спирали? / Чело
век! свои мерки опять переиначь! а то Уронишь афишу, озадаченный зритель! 
Человечеством в жизни ныне не начата ль Лишь вторая глава там, в Санта-
Маргарите? 

Т е з а - с и н т е з . «Пленный лев» (8.04.1922): Здесь, где к прудам 
нависают ракиты, Уток узорный навес, Что нам застылые в сини ракеты 
Вечно неведомых звезд? / В глухо закутанной юрте Манджура Думам степ
ного царя Царь знойных пажитей, Килиманджаро, Снится ль, снегами горя? / В 
позднем просторе ночей поцелуям Тесно ль на милых плечах? Крик свой в 
безвестное что ж посылаем, Скорбь по пространствам влача? / Сотни столе
тий — досуги полипам Строить коралловый хлев... Спишь ты, канатами 
связан по лапам, Праздных посмешище, лев! / Сказы к чему же венчанных 
ведуний, В час, когда бел Алтаир? Иль тебе мало всех снов и видений, Ждуще
му грохот Заир? / Прянь же! и в вечность, — добыча заклятий, Рухни, пре
красно разбит, Иль, волен властвовать, ринься за клети Всех планетарных 
орбит! 

«Стихи о голоде» (1922). 
«Над картой Европы 1922 г.» (26.03.1922): Встарь исчерченная карта 

Блещет в красках новизны — От былых Столбов Мелькарта До Колхидской 
крутизны. / Кто зигзаги да разводы Рисовал здесь набело? Словно временем 
на своды Сотню трещин навело. / Или призрачны седины Праарийских 
стариков, И напрасно стяг единый Подымался в гарь веков? / Там, где гений 
Александра В общий остров единил Край Перикла, край Лисандра, Царства 
Мидий, древний Нил? / Там, где гордость Газдрубала, Словно молотом хрус
таль, Беспощадно разрубала Рима пламенная сталь? / Там, где папы громоз
дили Вновь на Оссу Пелион? Там, где огненных идиллий Был творцом Напо
леон? / Где мечты? Везде пределы, Каждый с каждым снова враг; Голубь 
мира поседелый Брошен был весной в овраг. / Это — Крон седобородый 
Говорит веками нам: Суждено спаять народы Только красным знаменам. 

А н т и т е з а . «В прятки» (18.05.1921): Ночь уснула, дождем убаю
кана, Спит старуха, младенца крепче, Теперь не расслышит ни звука она, Что 
любовник-месяц ей шепчет. / Ветер улицы яростно вылизал, Всюду рыщет, 
косматый и серый, Веселится в роскошном обилии зал, Скачет с мертвыми 
ветками в скверах. / Тучи, побитое войско, разомкнуты, Вскачь бегут, меж 
звезд, без оглядки: Иссекли их, щелкая, громы кнута, Молний пляс истомил 
игрой в прятки. / Стены все — упорные странницы, Ходят грузно по лунной 
указке: Свет мигнул — церковь старая кланяется, Тень нашла — к дому 
дом льнет по-братски. / Без присмотра все силы кинуты, Развинтилась в 
них каждая гайка. Эх, доверилась Сумраку-сыну и ты, Ночь-карга, земная 
хозяйка! / Он же рад сам трунить над месяцем, Распустил стихии: при свете 
Радостно раскуролеситься им, — Разошлись тучи, камни и ветер! 

«От виска и до виска» (27.01.1922): Ветер гонит искры снега Мимо 
окон, застя свет; В свисте вьюги взрывы смеха; Чутко плачет печь в ответ. / 
Здесь за дверью — остров малый, Вихри волн — за рифом там. Мгла прича-



лы мачт сломала, Мгла примчала нас к мечтам. / Лапой лампу пальма ль 
валит? Зной с каких морских песков? Ночь причудней. Пью в овале Грустных 
губ вино веков. / Рыщут тигры; змеи свиты; Прямо прянет вниз боа... Что 
все страхи? Лишь зови ты Грот, где бред наш, — Самоа. / Мглами слеп, 
втеснюсь во мглу я, Где прически прядь низка, Чтоб вдохнуть сон снов, целуя 
От виска и до виска! 

«Под зимним ветром» (17.02.1922): Додунул ветер, влажный и соле
ный, Чуть дотянулись губы к краю щек. Друг позабытый, друг отдаленный, 
Взлетай, играй еще! / Под чернью бело — лед и небо, — Не бред ли детский, 
сказка Гаттераса? Но спущен узкий, жуткий невод, Я в лете лет беззвучно 
затерялся. / Как снег, как лед, бела, бела; Как небо, миг завешен, мрачен... 
Скажи одно: была? была? Ответь одно: навек утрачен! / Кто там, на берегу, во 
тьму Поник, — над вечностями призрак? Века ль стоять ему В заледенелых 
ризах? / Достигнут полюс. Что ж змеей коралловой На детской груди вить
ся в кольцах медленно? Волкан горит; в земле хорала вой, В земле растворе
ны порфир и медь в вино. / Додунул ветер с моря, друг отвергнутый, Сжигает 
слезы с края щек... Я — в прошлом, в черном, в мертвом! Давний, верный, ты 
Один со мной! пытай, играй еще! 

С и н т е з . «Сегодня» (5.03.1922): На пестрых площадях Занзибара, 
По зеленым склонам Гавайи Распахиваются приветливо бары, Звонят, пре
дупреждая, трамваи. / В побежденном Берлине — голод, Но ослепительный 
блеск по Wein-ресторанам; После войны пусть и пусто и голо — Мандрагоры 
пляшут по странам! / И лапы из золота тянет Франция, — Все в свой 
блокгауз! Вам новейшая лямка, крестьяне! Рабочие, вам усовершенствован
ный локаут! / Этому морю одно — захлестнуть бы Тебя, наш Советский 
Остров! Твои, по созвездиям, судьбы Предскажет какой Калиостро! / В гика-
ньи, в прыганьи, в визге / Нэпманов заграничных и здешних, Как с бутыли 
отстоенной виски, Схватить может припадок сердечный. / На нашем глобу
се ветхом, Меж Азии, Америк, Австралии, Ты, станции строя по веткам, Вдаль 
вонзишь ли свои магистрали? 

А н т и т е з а - с и н т е з . «Перед съездом в Генуе» (28.02.1922): Пе
ред съездом в Генуе Споры, что вино: Риму ль, Карфагену ли Лавровый 
венок? / А в Москве — воскресный звон Всех церквей нэпо: В центре всюду: 
«Трест und Sohn>, С краю — «Monrepos». / Жизнь не остановится, Все спе
шит, бежит; Не она виновница, Если жмут межи. / Крикнуть бы при случае: 
«Друг, остановись! Заключи-ка лучшее В малый парадно!» / Солнце —, на 
экваторе... Но, где мы вдвоем, Холоден, как в атрии, Ровный водоем. / И 
пускай в Аляске вой Вихрей у могил, — Ты улыбкой ласковой Солнцу 
помоги! 

«Красное знамя» (24.03.1922): Красное знамя, весть о пролетариате, 
Извивалсь кольцом, Плещет в голубые провалы вероятия Над Кремлевским 
дворцом; / И новые, новые, странные, дикие Поют слова... Древним ли 
призракам, Мойрам ли, Дике ли Покорилась Москва? / Знаю и не узнаю 
знакомого облика: Все здесь иным. Иль, как в сказке, мы все выше до облака 
Вознесены? / Здравствуй же, племя, вскрывающее двери нам В век впереди! 
Не скоро твой строй тараном уверенным Судьба разредит! / Лишь гром над 



тобой, жизнь еще не воспетая, Свой гимн вопил, Но с богами бессмертье — по 
слову поэта — я Заживо пил. / Волшебной водой над мнимой усталостью 
Плеснули года. Что-нибудь от рубцов прежних ран осталось ли? Грудь моло
да. / С восторгом творчества, под слепыми циклонами, Мечту сливать И 
молодость в губы губами неуклонными Целовать. 

«Искушение гибели* (18.04.1922): Из викингов кто-то, Фритиоф ли, 
Гаральд ли, Что царства бросали — витать на драконе, Памятный смутно 
лишь в книге геральдик, Да в печальном преданьи Мессии и Лаконии; / 
Иль преступный Тристан, тот примерный рыцарь, Лонуа завоевавший, Роаль-
ду подарок, Иль еще Александр, где был должен закрыться Путь через Инд 
столицей ad aras; / Иль некто (все имена примеривать надо ль?) Не создали 
ль образ, мрамор на вечность: Вместит все в себе — Лейбницева монада, The 
imp of perverse — Эдгара По человечность? / Искушение гибели — слаще всех 
искушений (Что Антония черти на картине Фламандца!) — С Арионом на 
дельфине плыть из крушений, Из огня выходить, цел и смел, — саламандра! 
/ Пусть друзья в перепуге, те, что рукоплескали, Вопиют: «Дорога здесь!» 
(«Родословная», Пушкин); Ставя парус в простор, что звать: «Цель близка 
ли?» Что гадать, где же лес, выйдя к опушке? / Веселье всегда — нет больше 
былого! Покинутым скиптром сны опьянены ли? И жутко одно, — этого 
судьба лова, Исход сражений, что затеяны ныне! 

II 

РАЗБОРЫ-ИЛЛЮСТРАЦИИ 

С ГАНГА, СГОАНГО... 

С Ганга, с Гоанго, под гонг, под тимпаны, 
Душны дурманы отравленных стран; 
Фризским каналам, как риза, — тюльпаны; 
Пастбищ альпийских мечта — майоран. 

Тяжести ль молота, плуговой стали ль 
Марбургство резать и Венер ваять? 
С таежных тал остей Татлиным стать ли? 
Пановой песни свирель не своя. 

Вьюга до юга докинет ли иней? 
Прянет ли пард с лабрадорских седин? 
Радугой в пагодах клинопись линий, 
Готика точит извилины льдин. 

В бубны буди острозубые бури — 
Взрыхлить возмездье под взвихренный хмель! 
Зелья густить, что Локуста в Субурре, 
Пламя, слепящее память, — умей! 



Гонг к вьолончели! тимпаны к свирелям! 
Тигровый рык в дрожь гудящих жуков! 
Хор Стесихора над русским апрелем 
В ветре — приветствии свежих веков! 

28 декабря 1921. 

Примечание Брюсова: «Фризские каналы — каналы Голландии. Марбург-
ство — философское направление. Венера — правильнее, чем Венёра (лат. 
Venus, V6neris)<...>. Татлин — современный русский художник. Лабрадор
ские седины — льды Лабрадора. Локуста — отравительница эпохи Нерона, 
жившая в квартале Рима — Субурре. Стесихор — древнегреческий поэт, 
автор хоровых гимнов». 

Не совсем ясно, какое «марбургство» имеется в виду: то ли Вольф, 
то ли Коген и Наторп. Наряду с «Венерой» необычным ударением 
является «таежный» вместо «таёжный». 

Идея стихотворения: «Культура и природа взаимооплодотворяют
ся в вихре весны и новой жизни». Стихотворение очень динамично, 
причем достигается это не столько накоплением глаголов, сколько, на
оборот, пропуском их. В крайних строфах нет ни одного глагола в лич
ной форме, во второй с начала и второй с конца — глаголы воздействия 
и преобразования (уметь, будить, резать, ваять, взрыхлить, густить), и только 
в средней строфе — глаголы движения (кинуть, прянуть). Носитель дви
жения — юг, стихия, природа, оплодотворяющее начало. Ему противопо
ставляется оживающий север, носитель культуры. Последовательность 
пяти строф стихотворения можно описать так: «природа — культура — 
их сближение — слияние — взаимопроникновение и торжество». 

Первая строфа — «природа». «С Ганга, с Гоанго...» — фраза недо
говорена, напрашивается продолжение: «...наступает Юг». Противопо
ставляются Юг и Север (Азия и Европа). Признак Юга — могучие реки, 
душные дурманы и экстатическая музыка, вырывающая человека из 
культуры; признак Севера — стоячие каналы, неподвижные горы и за
пахи растений, уже включенных в культуру, — тюльпанов и майорана. 
Предполагается, что читатель знает, что и каналы, и разведение тюльпа
нов в Голландии — дело рук человеческих; Альпы же включены в куль
туру словом «пастбища». Голландия и Альпы противопоставлены в 
Европе как низ и верх, — таким образом, пространство в первой же 
строфе разворачивается и вширь и ввысь. 

Вторая строфа — «культура». Первые две строки: искусство про
тивопоставляется технике — молоту и плугу (промышленность и сель
ское хозяйство). Вторые две строки: искусство противопоставляется 
природе — весенней тайге и пробуждающемуся богу стихийных сил 
Пану. И то и другое пока чуждо искусству: об этом говорят риториче
ские вопросы (предполагающие ответ «нет») и заключительная строка: 
«Пановой песни свирель не своя». Искусство представлено по очереди 



как философия («марбургство»), скульптура («Венеры»), живопись («Тат
лин») и музыка («свирель»). Любопытно метафорическое словосочета
ние «марбургство резать», сближающее невещественную философию с 
вещественной скульптурой (может быть, через фразеологизм «резать 
правду» и синонимию «правда = истина»?). Пространства во второй 
строфе нет — лишь слабый намек на «ширь» в «таежных талостях»: 
природа пространственна, культура беспространственна. 

Третья строфа — «их сближение». Первые две строки: контрнас
тупление Севера на Юг. Сперва названы вьюга и иней, однозначные 
приметы Севера — уже не окультуренного, а дикого. Потом — дву
смысленный «пард» (барс, леопард) во льдах: обычно барс ощущается 
как южное животное, но Брюсову и читателю известно, что существует 
и порода «снежный барс»: образ, подготовляющий слияние Севера и 
Юга. Вторые две строки: контрнаступление культуры на природу. «Ра
дугой в пагодах клинопись линий» буквально значит: китайские паго
ды в сочетании с вавилонской клинописью рождают всемирную куль
туру, естественную, как радуга. (Радуга — по-видимому, потому, что она 
перекидывается из конца в конец земли; может быть, в образе присут
ствуют и три цвета китайской культуры — желтый, красный и синий.) 
«Готика точит извилины льдин» значит: трещины во льдах (или таю
щие льдины? то и другое — примета весны, возрождения) напоминают 
готические узоры; фраза построена так, что «готика» выступает актив
ным субъектом действия. Пространство появляется вновь: ширь при
роды от вьюги до юга и — что знаменательнее — высь пагод и готики: 
пространственной становится и культура. 

Четвертая строфа — «их слияние». Оно отмечено новой эмоцио
нальной вспышкой: два восклицательных предложения, два императива, 
н а п р я ж е н н а я инверсия в последней строке ( н а п р я ж е н н а я до дву
смысленности: обращен ли призыв «...умей!» к читателю или к пла
мени?). «Хмель» и «зелья» откликаются на «дурманы» I строфы, «буб
ны» — на ее «гонг» и «тимпаны»; к этим звуковым образам прибавляют
ся зрительные («пламя слепящее»), осязательные («взрыхлить», «гус
тить», «острозубые»), может быть — вкусовые («зелье»). Экстатическое 
опьянение, с которого начиналось стихотворение, перекидывается с 
южной природы на северную культуру: центральная фигура строфы — 
колдунья Локуста (отклик на «отравленные страны» I строфы). Пламя 
ее колдовства ослепляет в человеке культурную память и освещает 
стихийную прапамять. Отсюда ключевое понятие — «возмездье» приро
ды за многовековую подавленность, оно окружено символом плодородия 
«взрыхлить» и символом вдохновения «взвихрить». Пространство отсут
ствует: после слияния природы и культуры оно теряет свое значение. 

П я т а я строфа — «взаимопроникновение и торжество». Первый 
стих — слияние дикости и нежности в культуре, второй стих — слияние 
дикости и мирности в природе. «Гонг» и «тимпаны» достигли Севера и 



сливаются с его культурой — городской («вьолончель») и сельской («сви
рели»: можно сказать, что Панова свирель становится здесь «своей»). Тре
тий стих — слияние самой культуры («хор») с самой природой («ап
рель»): при этом культура названа греческой («Стесихор»), а природа — 
русской. От этого знаменательно переворачиваются все предыдущие 
отождествления: символом природы оказывается не Юг, а Север, симво
лом культуры — не Север, а (для русских) Юг. Этим взаимопроникно
вение и взаимооплодотворение достигнуто. Имя Стесихора несет здесь 
важный подтекст. Самый известный рассказ об этом поэте был такой: 
он написал песнь о Елене в Трое, был наказан слепотой, написал тогда 
«палинодию» («перепев», извинительную песню) о том, что в Трое был 
только призрак Елены, сама же она целомудренно ж и л а в это время в 
Египте, и после этого вновь прозрел. Так на «возмездье» со стороны 
природы культура отвечает извинительной палинодией. Заключитель
ный стих «В ветре — приветствии свежих веков» замыкает образы вьюги, 
бури и вихря , но проясняет и просветляет их: теперь стихия — не хао
тичный круговорот, а устремленность в будущее, и в ней не душные 
дурманы, а приветливая свежесть. Синтез достигнут. 

И последнее. Самая бросающаяся в глаза черта стихотворения — 
это его фоническая организованность. Все строки насыщены густыми 
аллитерациями, слова подбираются по звуку больше, чем по смыслу. 
Звуки слов принадлежат языку , стихии, природе; смыслы слов принад
лежат человеческой культуре. Само строение стихотворения говорит: 
настоящие стихи, настоящая культура возникает лишь тогда, когда ими 
движет природа — в данном случае стихия языка . Стихотворение не 
только выражает идею, но само становится воплощением, демонстраци
ей этой идеи. Такие аллитерационные сближения слов — «пароними-
ческие аттракции» — многочисленны и в других стихотворениях сбор
ника, но здесь они собраны гуще всего. Это не орнаментальное украше
ние — это часть смысла произведения. 

КРУГАМИ ДВУМЯ 

Авто, что Парижем шумят, 
Колонны с московской ионией, — 
Мысль в напеве кругами двумя 
Ей в грядущие дни, в Илион ли ей? 

В ночных недвижимых домах, 
На улицах, вылитых в площади, 
Вечно ли плач Андромах, 
Что стучат с колесницами лошади? 

Но осой загудевший биплан, 
Паутина надкрышного радио, 



Не в сознанье ли вчертанный план, 
Чтоб минутное вечностью радовать? 

Где в истомную дрожь путь, в конце ль 
Скован каменный век с марсианами, — 
В дуговую багряную цель 
Метить стрелами осиянными? 

Искрометно гремящий трамвай, 
Из Коринфа драконы Медеины... 
Дней, ночей, лет, столетий канва, 
Где узора дары не додеяны. 

20 ноября 1921. 

Примечание Брюсова: «Иония — ионический стиль. Драконы Медеины — 
Медея бежала из Коринфа на колеснице, запряженной крылатыми драко
нами». 

Идея стихотворения: «Для мысли из настоящего есть путь в прош
лое и путь в будущее; но они смыкаются в начале — через стихию 
страсти, и в конце — еще неизвестно, через что». 

Образы настоящего, уводящие в прошлое: ионийские колонны в 
Москве, извозчичьи стучащие пролетки — как колесница над колонна
дой театра на площади. Образы настоящего, уводящие в будущее, — 
авто, биплан, радио. Конкретизация «прошлого» — Илион, плач Андро
махи при виде тела Гектора за колесницей Ахилла; конкретизации 
«будущего» нет, оно еще безббразно. 

Смыкание прошлого с будущим — как двух дуг в круге — выра
жено словами «скован каменный век с марсианами»; путь туда ведет 
через темную страсть («истомную дрожь»), а мысль лишь издали метит 
туда светлыми стрелами. Подобие этого смыкания в настоящем — ис
крометный трамвай, похожий на огнедышащих драконов, уносивших 
Медею из Коринфа после детоубийства (детоубийство — акт отречения 
от будущего, возвращения к прошлому). Единство прошлого и будуще
го есть вечность, кажущаяся их раздельность есть время; время — кан
ва, вечность — узор на ней, еще не вполне нам видимый. 

Заглавный образ подсказан «московской ионией» в первой стро
фе: капитель ионической колонны образует две волюты, завивающиеся 
кругами. Отсюда же перекидывается ассоциация к «Коринфу» послед
ней строфы: «коринфской» называлась капитель другого типа колонн. 
Наконец, последняя строфа связана с серединой стихотворения: Медеи
ны драконы уподобляются биплану (ср. «два дракона Медеи — авиа
торы» в драме И. Аксенова «Коринфяне», 1918), «канва столетий» — 
«паутине радио». И, что важнее, слово «дары» выносит ассоциации за 
пределы стихотворения: оно напоминает о платье, которым Медея пе-



ред бегством из Коринфа сожгла свою соперницу и с которым оказы
ваются опасно сближены узоры вечности по канве времени. 

Композиция стихотворения по пяти строфам выглядит так: «про
шлое или будущее? — прошлое — будущее — слияние в вечности — 
единство и незавершенность». Начальные две строки стихотворения 
связывают (понятным образом) «авто», зачаток будущего, с передовой 
Европой, а «колонны», зачаток прошлого, с отсталой Россией. Вторая и 
третья строфы подхватывают эти темы прошлого и будущего, но связы
вают их не с горизонтальным противопоставлением «Запад — Россия», 
а с вертикальным «небо — земля»: память об Илионе связывается с 
домами, улицами и площадями, грядущие дни — с «надкрышными» 
бипланами и радио. Четвертая строфа, о смыкании прошлого с буду
щим, любопытна образом «в дуговую багряную цель метить стрелами 
осиянными»: речь здесь идет не о дуге, а о стыке дуг, и поэтому «дуго
вая» сияющая цель мыслится, скорее всего, по образу вольтовой дуги — 
только стык прошлого с будущим, страсти с разумом, порождает разряд 
энергии, дающей человечеству силу. Это, как мы помним, — сквозная 
мысль всей книги «Дали». После этого пятая , последняя строфа возвра
щается к первой строфе с ее параллелизмом прошлого и будущего: «трам
вай — драконы Медеины» соотносятся так же, как «авто — колонны с 
ионией». Это соотношение существенней, чем кажется : и в той и в 
другой паре образов символ «будущего» движется по земле, а символ 
«прошлого» возносится к небу, — в промежуточных строфах, второй и 
третьей, как мы видели, было наоборот. Стихотворение получает кольце
вую композицию, начало смыкается с концом — в точном соответствии 
с идеей стихотворения, с «кругами двумя». 

Синтаксис стихотворения примечателен, во-первых, отрывистостью 
и эллиптичностью, а во-вторых, обилием вопросительных конструкций. 
Почти в каждой строфе опущен главный глагол или союз, на котором 
она держится: «Авто, колонны, — <и от этого> мысль <движется> 
кругами двумя»; «В домах, на улицах вечно ли <звучит> плач Андро
мах <о том>, что стучат колесницы?»; «Но биплан, радио — не <ость ли 
это> в сознанье вчертанный план, ...где <то ли> путь в истомную дрожь, 
<то ли в будущее, где> в конце скован каменный век с марсианами, 
<затем, чтобы> метить стрелами в цель?» Лишь после этой кульмина
ции синтаксического напряжения наступает разрядка — откровенно 
перечислительные, разделенные многоточием фразы последней стро
фы. Первые четыре строфы объединены формой риторических вопро
сов с повторяющимися «ль» и «ли»; в содержание этим ничего не 
вносится, только повышается эмоциональное напряжение. Когда оно 
разряжается (в «вольтовой дуге» четвертой строфы), то заключительная 
строфа звучит после этого успокоенно, сперва многоточием, потом точкой. 

Комментарий к «Собранию сочинений» Брюсова в 7 томах [Брю
сов 1974, 573] сообщает, что первоначально стихотворение называлось 
«Предельная роза» и имело последнюю строфу: 
10* 



Искрометно гремящий трамвай — 
Изумруды в пещере Аладдина... 
Дней, ночей, лет, столетий канва, 
Где предельная роза не найдена! 

Ассоциация между трамвайными искрами и изумрудами, пожалуй, 
более непосредственна, чем между трамваем и небесной колесницей. По
чему Брюсов заменил этот вариант? Во-первых, видимо, «изумруды в пе
щере» были слишком статичным образом, а все стихотворение (о связи 
между прошлым и будущим) очень динамично. Во-вторых, они уводи
ли от оси «античность-современность» в третью сторону — на Восток; 
обычно Брюсов этого не боялся и старался раскинуть свою географию 
как можно шире, но тут это было единственное выпадение из образного 
ряда И звучало диссонансом. В-третьих, в последовательности образных 
ассоциаций «канва — узор — последняя роза в этом узоре» последний 
образ оказывался, с одной стороны, необязательным, а с другой стороны, 
слишком многозначительным: роза как символ имела великое множе
ство значений, но все они были неуместны в образной системе этого 
стихотворения. Образ Медеи с ее драконами и ее ткаными дарами по
зволял связать все эти концы с концами гораздо лучше. (Не говоря уже 
о том, что за «недодеянными» тканями вставал еще один античный лик — 
Пенелопы, оттеняя активно-агрессивный образ античности пассивным 
ее образом, и эта двойственность выгодно окрашивала всю картину «кру
гов» мировой истории. Но здесь наши ассоциации уже рискуют стать 
произвольными.) 

ТАМ, В ДНЯХ... 

Где? — в детстве, там, где ржавый пруд 
Кренил карвеллы в муть Саргассо, 
Чтоб всполз на борт надонный спрут, — 
Там вновь Персей познал Пегаса! 

Там, в дни, где солнце в прорезь лип 
Разило вкруг клинком Пизарро, — 
Все звенья логик что могли б? 
Сны плыли слишком лучезарно! 

Потом, в дни, где медяный строй 
Звенел и пели перья шлема, — 
Не всюду ль ждал Ахей иль Трой, 
Пусть буквы в ряд слагались: лемма! 

И в дни, где час кричал: «Дели ж 
Миг на сто дрожей непрестанно!» 
Кто скрыл бы путь меж звезд, — где лишь 
Бред, смерть Ромео иль Тристана? 



Там, в днях, — как знать? в руде веков, 
В кровь влитых, гимном жгущих вены, — 
Там — взлет и срыв, чертеж стихов, 
Копье ль Афин, зубцы ль Равенны? 

22 марта 1922. 

Примечание Брюсова: «Муть Саргассо — скопление водорослей в океане. 
Персей познал Пегаса... — не античный миф, но в духе поэмы Э. Верхарна 
«Персей» («Les Rythmes souverains»). Пизарро — завоеватель Перу. Ахей — 
общее название для грека у Гомера; «трой» — правильнее, чем «троянец» 
(лат. Tros, Trois; греч. Troes)». 

Традиционное русское написание — «ахеец», «троянец»; но Брю
сов считал, что его необычные слова точнее передают звучание латин
ских и служат как бы ручательством за историко-культурную точность. 
(Ср. примечание о «Венере» к «С Ганга, с Гоанго.. .»). Все античные 
имена — знаки, ссылки на культурную традицию; «Ахей» и «Трой» — 
как бы обновленные, усовершенствованные знаки (подобно тому, как 
когда-то при романтиках в Германии и России вместо латинизирован
ных имен Юпитера и Минервы явились греческие Зевс и Афина): ха
рактерная брюсовская забота о новой мифологической номенклатуре. 
Менее понятна другая деформация слова: «карвеллы» вместо «кара
веллы»; объяснить ее мы не беремся. 

Идея стихотворения: «Разум слабее, чем воображение, потому что 
воображение — наше стихийное, родовое наследие». Стихотворение напи
сано не без влияния пастернаковского «Так начинают. Года в два / От 
мамки рвутся в тьму мелодий, / Скрежещут, свищут, — а слова / Явля
ются о третьем годе.. .»: тот же пафос внесловесного, внеразумного прия
тия мира. Брюсов внимательно следил за поэзией Пастернака и мог 
знать это стихотворение до его публикации в 1922 г. 

Как и Пастернак, Брюсов проводит читателя стихотворения через 
несколько возрастов. Строфы 1 — 2 — детские игры; 3 — школа; 4 — 
юность и любовь; 5 — вывод: наследие веков — не в уме, а в крови, 
отсюда — поэзия. Детству (как и у Пастернака) отведено больше места: 
в детстве человек ближе всего к природе и стихии. На каждом этапе 
воображение, мечта, страсть противопоставляются разуму: сперва логи
ке с ее звеньями, потом геометрии с ее леммами, потом астрономии с ее 
звездными путями (в этой строфе столкновение страсти с разумом до
водится до предела: час велит делить на сотни дрожь любовного мига). 

Таким образом, здесь перед нами — контраст не прямо между при
родой и культурой, а между двумя формами культуры — более рацио
нальной, научной, и более иррациональной, стихийной, которая рождается 
из двух первичных инстинктов — как война и как любовь. Рациональ
ная культура исторического измерения не имеет: логика, геометрия, 
астрономия названы вне связи с именами Аристотеля, Евклида или 



Коперника. Иррациональная же культура окрашена яркими примета
ми эпох: античности, средневековья, Возрождения. В 1 строфе антич
ность (Персей, Пегас) совмещается с Возрождением (конкистадоры в 
море), затем они раздваиваются: во 2 строфе — только Возрождение 
(конкистадоры на суше), в 3 строфе — только античность (гимназиче
ское чтение «Илиады» и «Энеиды»). В 4 строфе Возрождение (Ромео) 
скрещивается со средневековьем (Тристан), в 5 строфе — средневековье 
(Равенна) с античностью (Афины). Античность, любимая Брюсовым, за
нимает таким образом ключевые позиции — начальную, серединную и 
конечную строфы. 

Начальная строфа: «В дни детских игр, когда дачный пруд казал
ся Атлантическим океаном первооткрывателей, мальчишеское упое
ние силой впервые переросло в упоение духом». Символ силы — Пер
сей, символ духа — Пегас. В античной мифологии Персей никакого 
отношения к Пегасу не имел, укротителем Пегаса был Беллерофонт. Но 
подвиги Беллерофонта были менее яркими, чем подвиги Персея — по
этому являлся соблазн скрестить два мифа и приписать союз с Пегасом 
более громкому герою. Получающийся образ осмыслялся аллегоричес
ки — как союз физической богатырской силы и духовного поэтического 
полета. Первым так переиначил этот миф Верхарн, за ним (со ссылкою) 
Брюсов. Оба образа использованы как условные знаки, как сочетание иерог
лифов, что характерно для брюсовского монтажа новой мифологии. 

Вторая строфа: «И когда в дачных аллеях лучи солнца казались 
клинками конкистадоров, то такое воображение увлекало в сияющее 
царство мечты наперекор логике». Третья: «В гимназические дни чте
ние «Илиады» и «Энеиды» было привлекательнее, чем геометрические 
теоремы, и налагало свой отпечаток на все». Четвертая: «В юности, пол
ной любовной дрожи, звезды казались не астрономическими объектами, 
а мечтой влюбленных». Фраза не совсем ясная: по-видимому, следует 
понимать: «каждый направлял путь <своего взгляда, своего воображе-
ния?> меж звезд.. .» или «кто <в>скрыл бы путь звезд, если эти звез
ды — лишь бред...» Заметим, что звезды как адресат любовной тоски — 
образ, еще чуждый поэтике средневековья и Возрождения: Брюсов опять 
заботится не об историзме, а о системе условностей. 

Последняя строфа — вывод: «Только то, что прошло сквозь страсть и 
осталось в родовой крови, порождает культуру» — чертеж стихов, копье 
Афин, зубцы Равенны. Характерно выражение «чертеж стихов», рацио
нальный строй поэзии: «взлет и срыв» — это чередование сильных и 
слабых позиций в стихе. Но что символизируют копье Афин и зубцы 
Равенны? 

«Копье Афин» — это автоцитата: в стихотворении 1904 г. «Тезей 
Ариадне» (тема, к которой Брюсов возвращался несколько раз) Тезей 
бросает Ариадну на Наксосе, объявляя , что отрекается от этой страсти 



во имя разума и мудрости: «Довольно страсть путями правила, / Я в 
дар богам несу ее. / Нам, как маяк, давно поставила / Афина строгая — 
копье!» Имеется в виду не только Афина как богиня разума, но и, кон
кретнее, статуя Афины Полиады на афинском акрополе с высоким 
копьем, на блеск которого ориентировались подплывавшие к Афинам 
мореходы. Таким образом, поминая копье Афин, Брюсов как бы спорит 
сам с собой: в стихах об Ариадне он отрекался от страсти во имя разу
ма, в нашем стихотворении он утверждает, что сам разум — лишь про
изводное страсти. 

Появление Равенны объяснить сложнее. Можно предложить такую 
гипотезу. К Афинам напрашиваются две контрастных параллели: Афи
ны — Рим, культура и государственность, теория и практика; и Афины — 
Иерусалим, язычество и христианство, земная мудрость и небесная любовь, 
прошлое и будущее Европы. Для двух параллелей у Брюсова не было 
места в стихах, и он их скрестил: языческие умствующие Афины — хри
стианский державный Рим. Здесь и явилась ему возможность подменить 
Рим Равенной — резиденцией последних императоров и местом знаме
нитых христианских мозаик. Кроме того, это дало ему еще одно сопоста
вительное измерение: Равенна — это город Теодориха и это город Данте, 
т . е . (глядя из античности) символ и темного близкого будущего, и яркого 
дальнего будущего. Таким образом, смысл последних двух строк: в по
эзии живут и Афины и Равенна, и мысль и власть, и разум и мистика, и 
язычество и христианство, и прошлое и будущее, — все это совместимо, 
когда проходит через страсть, через стихию. 

Таков трудный, но содержательный лаконизм брюсовского стиля. 

III 

ПОПЫТКА АВТОПАРОДИИ? 

НА РЫНКЕ БЕЛЫХ БРЕДОВ 

День, из душных дней, что клеймены 
на рынке белых бредов; 

Где вдоль тротуаров кайманы 
лежат, как свертки пледов; 

Перекинутый трамваем, где 
гудит игуанадон; 

Ляпис-надписями «А.М.Д.» 
крестить пивные надо 

И, войдя к Верхарну, в «LesSoirs», 
в рифмованном застенке 

Ждать, что в губы клюнет казуар, 
насмешлив и застенчив. 



День, из давних дней, что ведомы, 
измолоты, воспеты, 

Тех, что выкроили ведуны 
заранее аспекты, 

Сквасив Пушкина и тропики 
в Эсхиле взятой Мойрой, 

Длить на абсолютах трепаки 
под алгоритмы ойры, 

Так все кинофильмы завертев, 
что (тема Старой Школы) 

В ликах Фра-Беато скрыт вертеп, — 
Эдем, где Фрины голы! 

День, из долгих дней, не дожитых, 
республика, в которой, 

Трость вертя, похож на дожа ты 
на торном Bucentoro, 

И, плывя, дрожишь, чтоб опухоль 
щек, надувавших трубы, 

Вдруг не превратилась в выхухоль 
большой банкирской шубы, 

И из волн, брызг, рыб и хаоса, 
строф оперных обидней, 

Не слепились в хоры голоса 
лирических обыдней! 

14 июня 1922. 

Это стихотворение — из последнего брюсовского сборника «Меа» 
(что значит, по официальному брюсовскому объяснению, «Спеши», а не
официально: «Мое», «По-моему»). Всего в сборнике 7 разделов, различаю
щихся постепенным расширением поля зрения : душа («Наедине с 
собой»); пространство — окрестность («В деревне»), земной шар («Мыс
ленно»); время — советская современность («В наши дни»), мировая 
история («Из книг»); пространство и время как общие категории бы
тия («В мировом масштабе»); и «Бреды». Логика этих 7 разделов за
темнена их перетасовкой, отчасти в заботе о контрастной резкости, отча
сти в ответ на идеологические требования (советскую современность в 
начало, душу — в конец): «В наши дни», «В мировом масштабе», «В 
деревне», «Из книг» , «Мысленно», «Наедине с собой», «Бреды». И по 
логике и по композиции «Бреды» остаются концовкой. 

Роль «Бредов» как эпилога к позднему творчеству Брюсова (не 
только к «Меа», но и к предыдущему сборнику «Дали») в первый мо
мент хочется назвать: автопародия. Мы сказали, что поздний Брюсов 
старался разрабатывать — в одиночку — ни много ни мало как новую 
систему образного строя, которая могла бы лечь в основу всей поэтики 
новой эпохи человеческой культуры, начавшейся мировой войной и рус-



ской революцией. Эту поэтику он представлял себе по образцу антич
ной поэтики; а в основе образного строя античной поэтики лежал ми
фологический пласт, мифологическая картина мира, на которую всякий 
раз достаточно было мгновенной отсылки через упоминание какого-
нибудь имени или названия. Мифологическую картину мира Брюсов 
заменял научной картиной мира, т. е. составленной из терминов точ
ных наук, из исторических имен и географических названий. Резуль
татом было непривычное нагромождение экзотической лексики, кото
рое сочеталось с разговорно-газетными оборотами, отрывистым синтак
сисом, скачками мысли (влияние молодого Пастернака) и в результате 
оставалось малопонятным, требовало куцых примечаний в конце книги 
для неподготовленных читателей и вызывало насмешки критиков. 

Все эти черты, конечно, были ясны и самому Брюсову. Их он и 
попытался сконцентрировать в разделе «Бреды»: предельная разнород
ность историко-культурных образов, предельная несвязность, порывис
тость мысли и — примета пародии — предельная немотивированность 
демонстрируемых приемов. Само название «Бреды» (во множествен
ном числе!) выглядит архаизмом, отсылающим к 1900-м годам: то ли 
это старый символизм включается в новую систему, то ли новая систе
ма осмысляется в категориях старого символизма. «На рынке белых 
бредов» — первое стихотворение цикла; за этим следует «Ночь с при
видениями», кукольный пантеон европейской культурной классики; 
«Симпосион заката» — сближение высокого космоса и низкой гастро
номии по декларативному образцу поэтики барокко; «Карусель» и «Дач
ный бред», где сквозь современность просвечивают все века, и в одном 
случае это окрашено насмешкой, а в другом — пафосом; и «Волшебное 
зеркало», где опять, как в «На рынке белых бредов», всякая мотивиров
ка снята, и хаотичность образов подчеркнута. 

Но бессвязность не означает бессмысленности. Если присмотреть
ся, то и в таком притязающем на непонятность стихотворении, как «На 
рынке белых бредов» (хочется сказать: «заумном»: футуристическая 
заумь была бессмысленной комбинацией звуков, брюсовская — бессмыс
ленной комбинацией образов, но и та и другая бессмысленность — мни
мые), можно различить некоторое вполне внятное и даже поддающееся 
пересказу содержание. Как в фонетической зауми футуристов оппози
ции фонем — губных, щелевых, мягких, аффрикатов и т. д., группируясь, 
приобретают эстетическую осмысленность, так в иконической зауми 
Брюсова образы вступают в оппозиции по разным семантическим при
знакам, и эти структуры сводятся в некоторое смысловое целое. 

Метрика. В стихотворении три строфы по 12 стихов, в каждой 
три четверостишия с перекрестной рифмовкой. Нечетные строки (длин
ные) — 5-ст. хорей, четные (короткие) — 3-ст. ямб; чередование хореев 
и ямбов в русской поэзии в высшей степени нетрадиционно, чередова-



ние б-стопников и 3-стопников — известно, но нечасто. Уже эта оппо
зиция сбивает, раздваивает читательское восприятие на каждом шагу. 

Рифмы в коротких строках — женские, во второй половине сти
хотворения — точные, в первой — преимущественно с легкими неточно
стями. На их фоне резко выделяются нестандартные рифмы длинных 
стихов: две мужские точные (обе вначале, обе графически необычные: 
«где — A.M.Д.» и «Les Soirs — казуар»), одна — мужская неточная 
(«завертев — вертеп»), одна дактилическая неточная (диссонанс «опу
холь — выхухоль») и, наконец, четыре разноударных, дактилических 
с мужскими («клеймень{ — кайманы», «ведомы — ведуньЬ, «трбпики — 
трепаки», «хахюа — голоса*», всюду — 3-сложное слово с 3-сложным, это 
подчеркивает выделенность и контрастность рифмы) и одна сомнитель
ная («не дожитых — на дожа ты»: трактовка ее зависит от ударения в 
слове 4не дбжитых / не дожить!х»). 

(Странной кажется рифма «игуанадон — надо», потому что обыч
ное в русском языке произношение — «игуанадбн». Видимо, Брюсов 
произносил здесь это слово с его латинским, «ученым» ударением, как 
«Венеру» вместо «Венгры» в других своих стихах. Здесь это намек 
опять-таки на возможность разноударной рифмы «игуанадоОн — нйдо», 
но вряд ли более этого.) 

Можно сказать: на стиховом уровне в стихотворении противопо
ставляются более четкие 3-ст. ямбы с точными женскими рифмами и 
более нечеткие (из-за отсутствия устойчивого ударения в конце строки) 
5-ст. хореи с неточными неженскими рифмами; а среди этих последних 
противопоставляются друг другу (подчеркнуто, внутри одной и той же 
рифмующейся пары!) рифмы мужские и дактилические. С такой двух
степенной оппозицией мы встретимся и дальше — на образном уровне, 
главном для нее. 

Синтаксис. Каждая строфа — отдельное предложение, назывное, 
начинающееся словом «День...» Зачин первой строфы задает эмоцио
нальную окраску: «День, из душных дней, что клеймены...»; зачин 
второй — временное измерение: «День, из давних дней, что ведомы.. .»; 
зачин третьей — псевдопространственное измерение, «День, из долгих 
дней, не дожитых. . .» ; формульность этих выражений подчеркнута ал
литерациями. Дальнейшее содержание строф подвешено к первому 
зачину по схеме «День, . . .где. . .»; к третьему — «День, .. .в которо(м).. .»; 
и только ко второму — по схеме «День, из . . . дней, что...» Получается 
охватная композиция на синтаксическом уровне: АБА. 

Развернем синтаксическую схему каждой строфы. Первая: «День, 
из душных дней, ...где . . .кайманы лежат. . . ; (день), перекинутый трам
ваем, где гудит игуанадон». Здесь синтаксический разрыв; далее: «надо 
крестить пивные ляпис-надписями. . . и, войдя к Верхарну, . . .ждать, что 
в губы клюнет казуар. . .» Таким образом, синтаксическая связь после 



4-го стиха надорвана, а после 6-го разорвана. Двусмысленно словосочета
ние «перекинутый трамваем» значит ли оно «день, через который пере
кинут (как мост) трамвай, где...» или «день, перекинутый (через что-то) 
подобно трамваю, где...»? первое понимание дефективно грамматически, 
второе семантически. Необычно словосочетание «ляпис-надписями», но 
понимается без труда как «ляписными надписями» (сокращение по 
типу, ставшему обычным в предреволюционное и революционное время). 

Вторая строфа: «День, из давних дней, . . .тех, (которым) ведуны 
заранее (рассчитали гороскопы, чтобы), сквасив Пушкина. . . , длить. . . тре
паки — (да) так, что (обнаружится) в ликах Фра-Беато. . . — вертеп», в 
иконах — блуд. Синтаксических разрывов нет. Самая заметная анома
лия — союз «тех (дней), что выкроили ведуны...» в значении «тех, 
которым...» Она воспринимается как разговорный вульгаризм, как 
«...Где эта девушка, что я влюблен?» в известной городской песенке. 

Третья строфа: «День, из долгих дней.. . — (он как) республика, в 
которой.. . ты похож на дожа. . . и (боишься), чтоб... щеки и трубы не 
п р е в р а т и л а с ь в шубы и (чтобы) из . . . хаоса.. . не слепились. . . голоса... 
обыдней». Синтаксических разрывов нет. Восприятие синтаксиса зат
руднено только метафорой: вместо «боишься того, чтобы опухоль. . . не 
превратилась.. .» — усиление «дрожишь, чтоб.. .», которое может быть 
неправильно понято как «дрожишь для того, чтобы опухоль. . . не пре
вратилась.. .» Затруднительно также последнее слово, неологизм «обыд-
ни» вместо «обыденность», — но это уже к синтаксису не относится. 

Реконструированные таким образом фразы уже поддаются пере
сказу на менее образном, более понятийном языке . А именно: «Вот 
день, где все смешалось так, что уже нужно идти с крестом высшей 
веры на пивные; день, к которому сама судьба предопределила Пушки
ну и Эсхилу переродиться в ресторанный разгул, а сквозь иконы — 
просвечивать лупанару; день, когда поэт, торжественный хранитель вла
стной культуры, не может не бояться, что эта звучная высокость вдруг 
превратится в повседневную пошлость». То есть, перед нами — в вызы
вающе необычном словесном обличий — в высшей степени традици
онная поэтическая тема: протест поэта против низкой современности. 
(А в более конкретно-историческом контексте — протест революцио
нера духа против нэпа: вспомним стихотворение «Пасха 1921 года».) 

Стилистика. Проверим этот пересказ на стилистическом уров
не — по особенностям словоупотребления, особенно в том, что относится 
к переносным значениям слов (тропам). Как ни странно, здесь необыч-
ностей у Брюсова немного: он экспериментирует больше с образами, 
чем со словами. 

Первая строфа. «Дни, полные безумия», названы: «дни, что клей
мены на рынке белых бредов». Метафоры вводят вспомогательные об
разы торга («рынок»), преступления и казни («клеймо» — одновремен-



но и рыночное и палаческое), опьянения («белый бред» — к а к «белая 
горячка»). Священные («А.М.Д.», см. далее) речи («надписи»), которые 
жгут сердца людей («ляпис-»): в трех словах три метонимические кон
кретизации. «Крестить»: метафора вводит, может быть, не только рели
гиозный образ, но и образ гибельной обреченности (кресты на домах в 
Варфоломееву ночь — образ, недавно оживленный в «Метели» Пастер
нака, которого Брюсов внимательно читал). Стихи Верхарна — «рифмо
ванный застенок»: вспомогательный образ тюрьмы (метафора по при
знаку мучительной тематики «Вечеров»?), перекликающийся с упоми
навшимися образами преступления и казни. 

Вторая строфа. Дни «ведомы, воспеты» — а метафорически также 
и «измолоты» (по-видимому, усиление от разговорной метафоры «изби
тый», т. е. ставший пошлым от долгого употребления): эта метафора 
вводит вспомогательные образы, во-первых, насилия, пытки, а во-вторых, 
пошлости, — что очень важно для итоговой концепции. Вместо «астро
логи» сказано «ведуны»: ослаблен оттенок научности, усилен оттенок 
иррациональности. Вместо «составили гороскопы» — «выкроили ас
пекты»: метафора опять подчеркивает образ насилия и стеснения (выкро
или, как ножницами малое из большого). За портновской метафорой — 
кухонная: «Сквасив Пушкина» — метафора подчеркивает образ про
кислости, гнилости, испорченности (если бы было сказано «заквасив», 
образ был бы более оптимистичен). «Пушкин» в значении «сочинения 
Пушкина» — расхожая, почти неощутимая метонимия; но она усиливает
ся в перекличке со следующей такой же , где вместо «у Эсхила» сказано 
«в Эсхиле»: читатель чувствует, что живые имена становятся здесь не
одушевленными (ср. выше о книге стихов-: «войдя... в «Les Soirs»). «Длить 
трепаки» вместо «плясать трепака» — кажется , первая стилистическая 
фигура, не привносящая никаких отрицательных семантических кон
нотаций, а просто пользующаяся для перифразы модным у символи
стов глаголом «длить». «Завертев кинофильмы» — кажется , столкнове
ние официального слова «кинофильм(а)» с вульгарным «вертеть (или 
крутить) ленту»: опять привносится оттенок насилия и грубости. В слове 
«вертеп» («в ликах Фра-Беато») — двусмысленность: основное для кон
текста значение — «притон, лупанар», но, несомненно, присутствует и 
побочное — «грубый простонародный театр». 

Третья строфа. «На торном Bucentoro»: метонимия, к кораблю прило
жен эпитет, относящийся только к пути корабля; смысл, по-видимому, — 
«всюду прокладывающий себе дорогу». Повод для метонимии — па-
ронимическое созвучие, частый у позднего Брюсова прием (вспомним 
«С Ганга, с Гоанго.. .»). О метонимии (синекдохе?) «дрожишь» вместо 
«пугаешься» уже была речь. «Опухоль щек, надувавших трубы» — ме
тафора, привносящая образ болезни. «Большая банкирская шуба» — на 
общем фоне неожиданно простой, «детский» эпитет. Слово «строфы» 
заставляет думать не столько об оперных ариях, сколько об опереточ-



ных куплетах и этим обидно снижает музыкальный образ. Голоса «сле
пились в хоры», в значении «соединились»: оттенок значения более не
прочный, притворный, чем в синонимах «соединились, слились». В целом 
третья строфа явно беднее чисто-языковыми переосмыслениями: здесь 
стилистика уступает место главному, образному переосмыслению, о ко
тором скоро будет речь. 

Основное назначение метафор, сравнений и других подобных сти
листических приемов — вводить в произведение вспомогательные 
образы, реально в картину мира не входящие, но привносящие дополни
тельную семантическую окраску. Мы видели, какова эта окраска у 
Брюсова: грубое зрелище, торжище, обездушенность, пошлость, преступ
ление, насилие, мучение, порча, опьянение, болезнь, обреченность, тюрь
ма, казнь . Эта метафорика создает эмоциональную атмосферу, в которой 
появляются и сталкиваются предметные образы стихотворения. К ним 
мы и переходим. 

Образный строй. Эксперимент Брюсова, как видно с первого взгля
да, состоял в том, чтобы сталкивать имена и понятия из самых разных 
культурных сфер: трамвай и игуанадона, Пушкина и тропики и т. д. 
Менее заметно другое: то, что Брюсов обычно сталкивает контрастные 
образы не по два, а по три, этим затрудняя логику их восприятия. Ос
новной признак противопоставления здесь — «природа — культура», 
как мы видели и в «Далях». Но «культура» у Брюсова в свою очередь 
обычно расчленяется на области, противопоставляемые по разным до
полнительным признакам: оппозиция становится двухстепенной. Сюр
реалистический мир бредового стихотворения оказывается построен в 
высшей степени рационалистически. 

Первая строфа. «Вдоль тротуаров кайманы лежат, к а к свертки пле
дов». «Кайманы» (крокодилы) — это природа, в частности — животный 
мир; «тротуары» и «пледы» — это культура, а в ней «тротуары» — 
уличная культура, а «пледы» — домашняя . При этом обычная функ
ция пледов — быть покровом, а здесь они — в необычном виде сверт
ков: это тоже придает странности картине. Может быть, этот образ «плед 
как сверток, не в употреблении, а как на складе» в самых первых стро
ках стихотворения дает установку на то, что вся культура в нем — не 
живая , а мертвая, лишь запасник материала. 

«. . .Трамваем, где гудит игуанадон». «Игуанадон» — это природа, 
животный мир, но (по сравнению с кайманами) древний, еще более ди
кий и страшный. «Трамвай» — культура, в частности — техника, т. е. 
(по сравнению с «тротуарами» и «пледами») современность здесь тоже 
еще более заострена. Третьего образа здесь нет. 

«Ляпис-надписями «А. М. Д.» крестить пивные надо». Природы 
нет, перед нами только культура. «Надписи А. М. Д.» (т. е. Ave, Mater 
Dei) — из пушкинского «Жил на свете рыцарь бедный»; эти буквы со-



впадали с инициалами бывшего брюсовского друга, бродячего мистика 
А. М. Добролюбова, он ими многозначительно подписывался, и об этом 
знал даже такой сравнительно посторонний человек, как Блок («Из го
родского тумана. . .» , 1903). Здесь эти надписи — культура сакральная (с 
пушкинскими ассоциациями — воинствующая, с добролюбовскими — 
отшельническая); «пивные» — культура низменная, бытовая; а в слове 
«крестить», как было сказано, по-видимому, сосуществуют значения «спа
сать» (через приобщение к сакральному) и «губить» (кресты Варфоло
меевской ночи, крест как знак вымарки, выражение «поставить крест на 
чем-то»). Слово «ляпис» тоже участвует в этой диалектике: это природа, 
но на службе культуры, это мучительное прижигание, но прижигание 
целебное. 

«И, войдя к Верхарну . . . ж д а т ь , что в губы клюнет к а з у а р » . «Ка
зуар» — это природа, животный мир, опять экзотический, австралий
ский, самый архаичный на Земле (если угодно — это связующее звено 
между эпохами «кайманов» и «игуанадона»). «Верхарн» — это культу
ра, частный ее случай — поэзия, причем поэзия урбанистическая, в кото
рой казуарам нет места. Сведены они в образе поцелуя, но поцелуй этот 
выражен двусмысленной перифразой «в губы клюнет»: в словах «в губы» 
предполагается нежность, в словах «клюнет» — агрессивность. Вдоба
вок о казуаре сказано «насмешлив и застенчив», это две противореча
щие друг другу эмоции, и обе плохо вяжутся с образом поцелуя. Этим 
еще более осложняется диалектика природы и культуры. 

(Заметим еще мельчайший оттенок: заглавие «Les Soirs» дано по-
французски, т. е. рассчитано на высококультурного читателя, но по рит
му предполагает произнесение дифтонга в два слога, «ле су-ар», т. е. 
самое вульгарно-русифицированное.) 

Вторая строфа. «Сквасив Пушкина и тропики в Эсхиле взятой 
Мойрой...» «Тропики» — природа, опять экзотическая; «Пушкин» и 
«Эсхил» — культура, причем культура в обоих случаях поэтическая. 
Противопоставляться Пушкин и Эсхил могут по признаку «поэзия дра
матическая и недраматическая», но на это нет никаких намеков, поэто
му вероятнее более простое противопоставление «поэзия древняя и но
вая». В Эсхиле выделена тема Мойры, Судьбы, — это она противоесте
ственно объединяет разнородное как здесь, так и во всем стихотворе
нии. Этот образ (так ж е к а к и астрономический смысл слова «тропи
ки») , по-видимому, дает толчок двум другим абстрактным образам в 
следующих строчках. 

«Длить на абсолютах трепаки под алгоритмы ойры». Здесь — не 
три, а четыре образа, связанные попарно. В каждой паре выступает один 
образ предельно отвлеченный (абсолют из философии, алгоритм из ма
тематики), другой из области культуры, частный случай которой — му
зыка и пляска . Природы нет. «Алгоритмы» ойры — это, видимо, прави-



л а музыкальной организации названного мотива (скорее «ритмы», чем 
«алгоритмы»). В каком значении употреблен философский термин «аб
солют», да еще в сочетании «трепаки на абсолютах», мы затрудняемся 
сказать. «Трепак» (множественное число указывает на расширитель
ное значение слова) и «ойра» противопоставляются как грубая просто
народная пляска и модная городская ресторанная музыка, но в конеч
ном счете они сводятся к одной и той же пошлости. «Трепак» и «ойра» 
вместе взятые, в свою очередь, противопоставляются «абсолютам» и «ал
горитмам» вместе взятым как искусство — науке и к а к разнуздан
ность — строгости. 

«Так все кинофильмы завертев, что. . . в ликах Фра-Беато скрыт 
вертеп — Эдем, где Фрины голы!» Это кульминация образной сложнос
ти: здесь игра противопоставлениями происходит уже не на двух, а на 
трех уровнях. Первое: кинофильмы противоставляются живописи Фра-
Беато, по-видимому, просто как новая культура старой, а может быть, 
также к а к динамическая культура («завертев») статической (застылость 
фигур на фресках Беато). Какое отношение к этому противопоставле
нию имеет Старая Школа , и какая из Старых Школ истории искусства 
здесь имеется в виду — сказать не беремся. Второе: в живописи Фра-
Беато противопоставляются друг другу видимость и скрытая сущность 
как духовное и плотское, религиозное и блудное. Вероятно, имеется в 
виду конфликт между религиозным смыслом и все более натуралисти
ческим стилем Ренессанса, особенно раннего. В русской поэзии о Беато 
писали Блок , Гумилев, Городецкий (Гумилев умилялся его религиозно
стью, Городецкий возмущался его «плотоядностью»), но для Брюсова 
здесь это вряд ли существенно. Наконец, третье: в образе блудного вер
тепа противопоставляются друг другу иудейско-христианская культура 
(Эдем с нагими Адамом и Евой) и античная культура (лупанар с нагою 
Фриной). Разумеется, здесь продолжает присутствовать и противопос
тавление религиозного и блудного, но, кажется , в меньшей степени: 
религиозные ассоциации не чужды и образу Фрины, с которой Пракси-
тель ваял богинь, — известен рассказ о том, как она, нагая, участвовала в 
обряде праздника Посейдона, и по этому рассказу была написана кар
тина Семирадского в Русском музее. 

Третья строфа. «Трость вертя, похож на дожа ты.. .» Этот образ мы 
затрудняемся объяснить. Видимо, трость уподобляется и противопо
ставляется жезлу , знаку (не обязательно республиканской!) власти. 

«На торном Bucentoro... дрожишь, чтоб опухоль щек, надувавших тру
бы, вдруг не превратилась в выхухоль большой банкирской шубы». Кар
тина символической власти дожа над морем противопоставляется мате
риальной власти банкира над миром. (Заметим: символ символом, но мо
гущество Венеции держалось на торговле и деньгах, и читатель, предполо
жительно, об этом помнит.) Старина противопоставляется современности, 
музыкальное искусство — портновскому искусству, высокое — утилитар-



ному. Если образ дожа на Бученторо предлагается воспринимать по подо
бию картины барокко с непременными трубачами-музыкантами (где та
кая тема — не редкость), то образ банкира, видимо, — по образцу современ
ной плакатно-карикатурной графики (ср. выше о примитивистическом 
эпитете «большой»): это — тоже противопоставление. 

«И из волн, брызг, рыб и хаоса, — строф оперных обидней, не сле
пились в хоры голоса лирических обыдней». Противопоставляются, с 
одной стороны, современная обыденность и ее культура — пошлая опе
ра (или оперетта, см. выше), с другой стороны, вечная водная стихия 
(волны, брызги, рыбы и суммирующий их хаос) и, по-видимому, ее куль
тура, — какая? Так как эта фраза связана с предыдущей союзом «и» и 
параллелизмом (чтобы трубы не превратились в шубы — и чтобы волны 
и т. д. не превратились в песни обыденности), то естественно пред
положить: та, которая сопровождала дожа на Бученторо. Человек, по
беждающий море (культура, побеждающая стихию), сам становится 
сопричастен этой стихии (обручается с морем!) и в таком качестве его 
искусство противопоставляется искусству современному, вульгарному, 
никакого соприкосновения со стихией не имеющему. 

Идейный строй. Таким образом, тема природы в первой строфе 
противопоставлялась теме культуры; во второй строфе фактически отсут
ствовала; а в третьей строфе возвращается, уже не противопоставляясь, а 
объединяясь с культурой — истинной культурой! — в понятии стихии. 
В первой строфе природа была представлена пресмыкающимися и бо
лее высокой формой живых существ — птицей; в третьей она представ
лена более примитивной, более близкой к первобытной стихии формой 
живых существ — рыбами. В первой строфе отношение культуры к 
природе оставалось нерешенным — символизировалось двусмыслен
ным клюющим поцелуем казуара. В третьей строфе прямо говорится 
(«дрожишь» — первое и единственное обозначение эмоциональной ориен
тировки поэта в изображаемой путанице контрастов), что без слияния с 
природой, со стихией истинная культура не выживет — выродится в 
пошлый быт. Культура жива постольку, поскольку она опирается на 
стихию, разум силен постольку, поскольку им движет страсть, — мы 
узнаем в этом финале «Рынка белых бредов» главную, навязчивую мысль 
Брюсова, уже проходившую перед нами во всех 29 стихотворениях сбор
ника «Дали». Но в такой усложненной, затушеванной форме она не 
появлялась еще ни разу. 

Это и дало нам повод сказать, что «Бреды» были задуманы Брюсо-
вым как автопародия — нагромождение образов, не мотивированное 
идеей. Однако написать стихотворение, совершенно свободное от идей
ной мотивировки, очень трудно: почти невозможно. И в концовке брю
совского стихотворения — там, где прорывается эмоция и появляется 
личное «ты», — владеющая им идея все-таки прорезалась. Автопаро-



дия не стала эпилогом. Обычно автопародия означает, что пародируе
мая манера уже отошла для автора в прошлое. Здесь этого не произо
шло. Брюсову предстояло продолжать разработку своей новой поэтики, 
своей мифологии будущего, дальше и дальше, — пока через два года с 
небольшим его не остановила смерть. 

P . S. Брюсов в наши дни — малоуважаемый поэт; «История русской 
литературы» под ред.Е. Эткинда, И. Сермана и В. Страды, отведя 
началу XX века толстый том, не удостоила основоположника симво
лизма даже отдельной главой. А поздний Брюсов не пользуется лю
бовью даже у тех немногих исследователей, которые продолжали от
носиться к Брюсову с уважением (как покойный Д. Е. Максимов). 
Поэтому нам естественно хотелось заступиться за поэта и пока
зать интерес его непопулярных стихов. Хотелось бы умножить чис
ло конкретных разборов — но это слишком расширило бы объем 
статьи. Части этой работы обсуждались на Брюсовских чтениях в 
Ереване и в Институте высших гуманитарных исследований в Моск
ве; особенной благодарностью я обязан замечаниям С. И. Гиндина и 
Г. С. Кнабе. 



«СИНТЕТИКА ПОЭЗИИ» В СОНЕТАХ БРЮСОВА 

1. Что имел в виду Валерий Брюсов под «синтетикой поэзии», он 
сам изложил в своей одноименной статье [Брюсов 1925]. Поэзия является 
такой же формой познания, как и наука, но наука познает индуктивно, а 
поэзия дедуктивно. Стихотворение сводит вместе две несхожие мысли, 
тезис и антитезис, и из их соприкосновения рождает третью, синтез. 
Например, тезис: «поэт — такой же человек, как и все»; антитезис: «поэт 
изрекает откровения, недоступные обычным людям»; синтез: «поэт одер
жим сверхъестественной силой» — содержание стихотворения Пушкина 
«Пророк». Этот упрощенный пример пригодится нам в дальнейшем ана
лизе. Такая трехчленность — по Брюсову, норма поэзии, хотя, конечно, 
могут быть стихотворения, развивающие только тезис или только антите
зис, а синтез как бы откладывается до других стихотворений. 

Источником этой брюсовской диалектической теории поэзии, по-
видимому, является концепция Вяч. Иванова из его статьи «О существе 
трагедии» с экскурсом «О лирической теме» (1912): в лирике есть сти
хи дионисийские, как расколотая «диада» идей, находящая разрешение 
лишь в домысливании взволнованного читателя, и есть стихи аполли-
нийские, как гармонизированная «триада», где разрешающая третья идея 
присутствует уже в самом тексте стихотворения. Триадичны «Горные 
вершины...» и «Я помню чудное мгновенье.. .», диадичны «Парус» или 
«Спеша на север издалека.. .» Характерно для брюсовского вкуса, что из 
этих двух вариантов он абсолютизирует только «аполлинийский», триади-
ческий, — в соответствии с гегелевской диалектикой, на которую (в по
зднейших своих лекциях о поэтике) ссылается и Иванов. Но этот гене
зис концепции для нас сейчас не главное. 

Традиционная теория литературы таких формализации содержа
ния избегала, они казались ей слишком жесткими. Но одна область 
была исключением, и этой областью был сонет. Два четверостишия и 
два трехстишия сонета усиленно осмыслялись то как развитие мысли 
«тезис — разработка — антитезис — синтез» (именно такую компози
цию называет Брюсов «идеальной» в комментариях к «Опытам» 1918 г.), 
то как развитие действия «завязка — продвижение — кульминация — 
развязка», то даже как развитие чувства «аллегро — анданте — скерцо — 
финал»; все это, конечно, с большими натяжками. Думается, отсюда по
шли и ивановские, и брюсовские идеи о всеобщей «синтетике поэзии». 
В тезисах лекции 1923 г., касавшейся этой темы, прямо упоминается 
сонет: «Синтетизм всех поэтических произведений. Д и а л е к т и к а в 
поэзии. Теза и антитеза. Сонет как образец поэтического произведе
ния» [Герасимов 1986, 12]. 



Брюсовская статья вышла — уже посмертно — во главе сборника 
«Проблемы поэтики», подготовленного брюсовским Литературно-худо
жественным институтом (1925), и брюсовские идеи развивались и в 
других статьях этого сборника — всякий раз с выходом на тему сонета. 
Г. Шенгели намечал возможные соотношения тем в тематических «мо
надах», «диадах», «триадах» и даже «тетрадах» (параллелизм, контраст, 
борьба, переосмысление, синтез, перенос в иной план; возникновение 
побочных тем; последовательность изложения тем; пропорции тем — 
количество стихов, понятий или образов, относящихся к каждой); когда 
он пишет: «тетрада обычно является самой сложной компонемой в ли
рических стихотворениях, применяясь преимущественно в сонетах и 
французских балладах» [Шенгели 1925, 106], — то, несомненно, вспоми
нает четырехстрофное строение сонета. В виде примера многоступен
чатой игры диалектическими антитезами даже, казалось бы, в статич
ном перечне Шенгели разбирает пушкинский сонет «Суровый Дант.. .» 
Историю и теорию сонета там же обсуждает Л . Гроссман, грустно кон
статируя их несовпадение, и в частности нарушение всех правил в со
нетах Пушкина [Гроссман 1925]. 

Правомерно возникает вопрос: а насколько собственные брюсов
ские сонеты соответствуют этой схеме «синтетики поэзии»? Тема эта 
уже ставилась [Герасимов 1986; ср. Герасимов 1983], и в качестве мате
риала просматривались 14 сонетов 1917-1920 гг.; общим знаменате
лем была взята антиномия «жизнь — смерть», и прослеживалось ее 
диалектическое развитие в каждом сонете. Сонеты, в которых эта диа
лектика не чувствовалась, осуждались как неудачные. Мы попробуем 
продолжить эту работу — расширив материал, формализовав метод, от
странив априорную антиномию и отказавшись от импрессионистиче
ской оценочности. 

2. В первую очередь мы просмотрели те же поздние сонеты Брю
сова — наиболее близкие по времени к его раздумьям над поэтикой 
вообще и поэтикой тематики в частности. Это семь сонетов из книг 
«Девятая камена» и «Последние мечты» (1915-1920; после этого Брю
сов перестает писать сонеты) и восемь сонетов тех же лет, не вошедших в 
книги; сонеты из «венков», конечно, не в счет. Как кажется, это выявляет 
некоторые общие черты. 

Вот, например, три довольно схожих сонета. (1) «Миги» из книги 
«Последние мечты». Тезис: «бывают миги тягостных раздумий»; анти
тезис: «но... мне нимфа предстает... моей мечты созданье»; синтез: и 
она говорит: «роптать позорно.. . есть жизнь иная». (2) «Сонет к смер
ти» из «Девятой камены». Тезис: смерть! «тебе мой дух передаю»; 
антитезис: за смертью будет новая жизнь и новые сомнения; синтез: 
но и я сохраню свою волю желать и стремиться. (3) Сонет 1919 г. «Мель
кают дни...». Тезис: «чтоб все постичь, нам надобны века»; антитезис: 



«нам призрак смерти предстает ужасный»; синтез: «но нет! он властен 
заградить дыханье, но мысль мою.. . я унесу с собой — в иную даль». 

Мы видим: при всем сходстве здесь есть и разница . В сонете 
«Миги» синтез получается более полноценный: «есть жизнь иная» — 
это, действительно, новая мысль, не вытекающая ни из одной первона
чально данной в отдельности. В «Сонете к смерти» синтезированная 
мысль — не абсолютно новая: просто тезис накладывается на антите
зис, и они просвечивают друг через друга. А в сонете «Мелькают дни...» 
одна мысль даже не совмещается с другой, а лишь сополагается с дру
гой, итоговая мысль — сравнение исходных: «мысль сильна; и смерть 
сильна; но мысль сильнее». Схему двух первых примеров мы можем 
назвать «мыслепорождающей» (в более законченном и в ослабленном 
виде), схему последнего примера — «мыслесополагающей». 

Вот примеры более полноценной, мыслепорождающей схемы. Лег
ко понять, что в законченном виде (как в первом примере) они редки: 
в нашем материале — всего один случай. Это (4) сонет 1918 г. «Ноч
ное небо даль ревниво сжало...». Тезис: ночь моя — монотонный сон; 
антитезис: а были ночи, полные страсти и восторга; перелом («но»): 
почему? синтез: всему в жизни свой срок. Мысль неглубокая, но в кон
тексте сонета — новая. В более ослабленном виде эта схема предстает 
дважды. (5) Сонет «На полустанке» из книги «Последние мечты»: 
тезис: промелькнул блестящий экспресс; антитезис: остался одинокий 
дежурный во тьме; синтез: вся жизнь его — снова ждать этого мгно
венного экспресса. (6) Сонет 1920 г. «Безумной жизни поредевший 
дым...»: тезис: развеивается повседневность; антитезис: вновь встают 
мечтания молодости; перелом (как бы развернутое «но»): «в тот мир 
забытый ты вернешься ль вновь?»; синтез: да, вернусь, хоть и знаю, что 
он — обман. Синтезированная мысль возникает из наложенных друг на 
друга двух исходных. Еще более ослаблена эта схема в (7) сонете 
«МетеШо тоггЫ из книги «Последние мечты»: тезис: сатана царствует 
над людской ж и з н ь ю ; антитезис: но при виде девушки, наивной и 
любящей, он в смятении; синтез: и он исчезает, успев, однако, напом
нить ей: «ты умрешь!» Этот последний случай — уже почти на рубеже 
упрощенной, мыслесополагающей схемы. 

Бесспорными примерами упрощенной, мыслесополагающей схе
мы могут служить два сонета: в обоих тезис только сравнивается с 
антитезисом. (8) Сонет «Беглецы» из сборника «Последние мечты»: 
тезис: после битвы при Каннах народ рвется бежать из Рима за море; 
антитезис: но вожди гласят им о высшей правде — борьбе; синтез: и 
эта высшая правда пересиливает и удерживает народ — вот залог буду
щей победы. (9) Сонет 1915 г. «Тот»: тезис: сладострастная героиня 
влечет гота как женщина; антитезис: но она ненавистна ему как рим
лянка; синтез: и ненависть пересиливает, он убивает ее, и след от кин
жала — как след от любовного укуса. 



Таким образом, из 15 сонетов 9 построены — в большей или мень
шей степени — по синтетической схеме. Это почти две трети нашего 
материала. Для контраста просмотрим остальные сонеты — те, в кото
рых никакого развития мысли нет, ни порождения, ни соположения. 
Только тезис: (10) первый сонет диптиха 1915 г. «Польша есть!»: 
Польша была, есть и будет. Только антитезис: (11) второй сонет того же 
диптиха «Польша есть!»: но не потому будет, что сильна в битве, а пото
му, что сильна духом. В этом цикле из двух сонетов две мысли (не 
дающие синтеза) расположились по одной в каждом, это только и дает 
нам право называть изолированную мысль «тезисом» или «антитези
сом». Чаще , конечно, такие тезис и антитезис (без синтеза) совмещаются 
в одном сонете. Так — (12) в сонете 1915 г. «Мелькали мимо снежные 
поляны...»: мы в уютном вагоне с умными беседами едем на запад, — 
а там льется кровь и гибнут люди. Так — (13) в сонете 1920 г. «Бунт»: 
бунт обновляет мир — но плодов этого обновления я не увижу. 

В этих примерах тезис и антитезис развернуты приблизительно 
одинаково; но это равновесие может нарушаться. Пример тезиса с усилен
ным антитезисом — (14) «Наряд весны» из книги «Последние меч
ты»: земля прекрасна, — а мы этого не замечаем, — и даже оскверняем 
ее кровопролитием. Третья мысль как бы притворяется синтезом, но на 
самом деле является лишь продолжением антитезиса. Другим суррога
том синтеза может служить повторение как тезиса, так и антитезиса — 
(15) «Горькому» из книги «Последние мечты»: толпа громит Пушкина, 
а Пушкин все велик; толпа отвергает «На дне», а пьеса все прекрасна. 
Если стандартную (по Брюсову) трехчленную композицию сонета, 
«тезис — антитезис — синтез», можно обозначить ABC, а неполную, 
двухчленную композицию «Мелькали мимо.. .» и «Бунта» — АВ, то 
композиция «Наряда весны» будет иметь вид ABB, а четырехчленная 
композиция «Горькому» — АВАВ; с этим последним типом мы еще 
встретимся. Синтез С не следует ни там, ни там, его предоставляется 
домысливать читателю. (Недаром Брюсов в «Синтетике поэзии» огова
ривал, что не обязательно все три члена триады должны присутствовать 
в стихотворении полностью.) 

Мы перечислили схемы содержательного строения всех 15 сонетов 
1915—1920 гг. Теперь обратим внимание вот на что. В два сборника 
этих лет из них вошло 7: в том числе полносхемных, с синтезом (более 
полным, как в «Пророке», или более упрощенным, как в «мысль сильна, 
и смерть сильна, но мысль сильнее») — 5, а неполных, без синтеза — 
только 2. Вне сборников осталось 8 сонетов, из них полносхемных, с 
синтезом — 4, и неполных, без синтеза — тоже 4. Мы видим: для сбор
ников Брюсов отбирал предпочтительно сонеты полносхемного строе
ния, работающие по схеме «синтетики поэзии». Сознательно он это де
лал или бессознательно, высказываний мы не имеем; но все равно по 



«нам призрак смерти предстает ужасный»; синтез: «но нет! он властен 
заградить дыханье, но мысль мою.. . я унесу с собой — в иную даль». 

Мы видим: при всем сходстве здесь есть и разница . В сонете 
«Миги» синтез получается более полноценный: «есть жизнь иная» — 
это, действительно, новая мысль, не вытекающая ни из одной первона
чально данной в отдельности. В «Сонете к смерти» синтезированная 
мысль — не абсолютно новая: просто тезис накладывается на антите
зис, и они просвечивают друг через друга. А в сонете «Мелькают дни.. .» 
одна мысль даже не совмещается с другой, а лишь сополагается с дру
гой, итоговая мысль — сравнение исходных: «мысль сильна; и смерть 
сильна; но мысль сильнее». Схему двух первых примеров мы можем 
назвать «мыслепорождающей» (в более законченном и в ослабленном 
виде), схему последнего примера — «мыслесополагающей». 

Вот примеры более полноценной, мыслепорождающей схемы. Лег
ко понять, что в законченном виде (как в первом примере) они редки: 
в нашем материале — всего один случай. Это (4) сонет 1918 г. «Ноч
ное небо даль ревниво сжало...». Тезис: ночь моя — монотонный сон; 
антитезис: а были ночи, полные страсти и восторга; перелом («но»): 
почему? синтез: всему в жизни свой срок. Мысль неглубокая, но в кон
тексте сонета — новая. В более ослабленном виде эта схема предстает 
дважды. (5) Сонет «На полустанке» из книги «Последние мечты»: 
тезис: промелькнул блестящий экспресс; антитезис: остался одинокий 
дежурный во тьме; синтез: вся жизнь его — снова ждать этого мгно
венного экспресса. (6) Сонет 1920 г. «Безумной жизни поредевший 
дым...»: тезис: развеивается повседневность; антитезис: вновь встают 
мечтания молодости; перелом (как бы развернутое «но»): «в тот мир 
забытый ты вернешься ль вновь?»; синтез: да, вернусь, хоть и знаю, что 
он — обман. Синтезированная мысль возникает из наложенных друг на 
друга двух исходных. Еще более ослаблена эта схема в (7) сонете 
«Memento moril* из книги «Последние мечты»: тезис: сатана царствует 
над людской ж и з н ь ю ; антитезис: но при виде девушки, наивной и 
любящей, он в смятении; синтез: и он исчезает, успев, однако, напом
нить ей: «ты умрешь!» Этот последний случай — уже почти на рубеже 
упрощенной, мыслесополагающей схемы. 

Бесспорными примерами упрощенной, мыслесополагающей схе
мы могут служить два сонета: в обоих тезис только сравнивается с 
антитезисом. (8) Сонет «Беглецы» из сборника «Последние мечты»: 
тезис: после битвы при Каннах народ рвется бежать из Рима за море; 
антитезис: но вожди гласят им о высшей правде — борьбе; синтез: и 
эта высшая правда пересиливает и удерживает народ — вот залог буду
щей победы. (9) Сонет 1915 г. «Гот»: тезис: сладострастная героиня 
влечет гота как женщина; антитезис: но она ненавистна ему как рим
лянка; синтез: и ненависть пересиливает, он убивает ее, и след от кин
жала — как след от любовного укуса. 



Таким образом, из 15 сонетов 9 построены — в большей или мень
шей степени — по синтетической схеме. Это почти две трети нашего 
материала. Для контраста просмотрим остальные сонеты — те, в кото
рых никакого развития мысли нет, ни порождения, ни соположения. 
Только тезис: (10) первый сонет диптиха 1915 г. «Польша есть!»: 
Польша была, есть и будет. Только антитезис: (11) второй сонет того же 
диптиха «Польша есть!»: но не потому будет, что сильна в битве, а пото
му, что сильна духом. В этом цикле из двух сонетов две мысли (не 
дающие синтеза) расположились по одной в каждом, это только и дает 
нам право называть изолированную мысль «тезисом» или «антитези
сом». Чаще, конечно, такие тезис и антитезис (без синтеза) совмещаются 
в одном сонете. Так — (12) в сонете 1915 г. «Мелькали мимо снежные 
поляны...»: мы в уютном вагоне с умными беседами едем на запад, — 
а там льется кровь и гибнут люди. Так — (13) в сонете 1920 г. «Бунт»: 
бунт обновляет мир — но плодов этого обновления я не увижу. 

В этих примерах тезис и антитезис развернуты приблизительно 
одинаково; но это равновесие может нарушаться. Пример тезиса с усилен
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том синтеза может служить повторение как тезиса, так и антитезиса — 
(15) «Горькому» из книги «Последние мечты»: толпа громит Пушкина, 
а Пушкин все велик; толпа отвергает «На дне», а пьеса все прекрасна. 
Если стандартную (по Брюсову) трехчленную композицию сонета, 
«тезис — антитезис — синтез», можно обозначить ABC, а неполную, 
двухчленную композицию «Мелькали мимо.. .» и «Бунта» — АВ, то 
композиция «Наряда весны» будет иметь вид ABB, а четырехчленная 
композиция «Горькому» — АВАВ; с этим последним типом мы еще 
встретимся. Синтез С не следует ни там, ни там, его предоставляется 
домысливать читателю. (Недаром Брюсов в «Синтетике поэзии» огова
ривал, что не обязательно все три члена триады должны присутствовать 
в стихотворении полностью.) 

Мы перечислили схемы содержательного строения всех 15 сонетов 
1915—1920 гг. Теперь обратим внимание вот на что. В два сборника 
этих лет из них вошло 7: в том числе полносхемных, с синтезом (более 
полным, как в «Пророке», или более упрощенным, как в «мысль сильна, 
и смерть сильна, но мысль сильнее») — 5, а неполных, без синтеза — 
только 2. Вне сборников осталось 8 сонетов, из них полносхемных, с 
синтезом — 4, и неполных, без синтеза — тоже 4 . Мы видим: для сбор
ников Брюсов отбирал предпочтительно сонеты полносхемного строе
ния , работающие по схеме «синтетики поэзии». Сознательно он это де
лал или бессознательно, высказываний мы не имеем; но все равно по 



таким цифрам мы вправе сказать, какие законы в сонете сам Брюсов 
считал своими: законы синтетического порождения мысли. 

3 . Но всегда ли это было так? Кроме книги «Последние мечты», 
единственный сборник Брюсова, где сонеты выделены в особый если не 
раздел, то полураздел («Сонеты и терцины»), — это «Urbi et orbi». Там 
три сонета, и ни один из них не построен по схеме «тезис — но антите
зис — стало быть, синтез». Они не сводят две мысли, а развивают одну: 
«то-то — следовательно, то-то». (16) Сонет «Отвержение»: рок «запре
тил мне мир изведанный и косный» — «вот почему» мне близки блуд
ницы, пропойцы и убийцы. (17) Сонет «Втируша»: ты властвуешь надо 
мной — и хоть ты уйдешь, я останусь под твоей властью (здесь по край
ней мере можно уловить некоторое сходство с «ослабленно-синтетиче-
ским» типом сонета). (18) Сонет «О ловкий драматург, Судьба...»: я 
радуюсь игре жизни , хотя бы и гибельной для меня — вот почему инте
ресна мне не своя, а общая развязка. Совершенно ясно, что во всех трех 
случаях перед нами совсем иной тип сонета, идущий к выводу не из 
двух предпосылок, а из одной. Назовем его условно «однолинейным». 
Разумеется, связки типа «следовательно» могут быть здесь подчеркну
ты, а могут быть притушеваны: суть от этого не меняется. 

Как происходит переход от этой разработки однолинейных соне
тов в 1901—1903 гг. к увлечению синтезирующими сонетами в 1915— 
1920 гг.? Рассмотрим сонеты промежуточных лет. Любопытно, что их 
немного: в 1901—1914 гг. Брюсов пишет в среднем 1,3 сонета в год, 
тогда как в 1915—1920 по 2,5 сонета в год (не считая венков!). В значи
тельной части это стихи-посвящения «на случай». 

Из 16 сонетов, написанных за промежуточные 11 лет, только три 
могут быть уложены в синтезирующую трехчленную схему. Это (19) не 
вошедший в книги сонет 1911 г. «Так повелел всесильный Демиург»: 
каждому своя специальность — а ты совместил две, — слава тебе! Это 
(20) «На смерть Скрябина» из «Семи цветов радуги»: он ж а ж д а л жить 
и творить — но он умер — и сердце не мирится с его смертью. И это до 
некоторой степени (21) «Предчувствие» из «Зеркала теней»: по виду 
это скорее композиция АВАВ, «осеннее поле — воспоминание о любви — 
осеннее поле — ощущение весеннего счастья», но последнее звено так 
эмоционально выделено риторическими вопросами, что кажется не по
вторением, а новым качеством, синтезом. 

Четыре сонета построены по неполной, двухчленной схеме «тезис — 
антитезис» без синтеза. Это (22) «Египетский раб» (я ничтожен — но 
труд мой вечен); (23) «К. Д. Бальмонту» из «Зеркала теней» (стараюсь 
понять тебя — но не могу найти для этого слов); (24) «Ребенок» 1913 г. 
(ты еще ребенок — но поневоле подражаешь взрослым развратницам); 
и (25) «Чуть видные слова седого манускрипта...» 1912 г. (я мечтал 
об экзотическом Египте — а в прозаическом Египте мечтаю о совре-



менном Париже); в этом последнем сонете намек на синтез, может быть, 
есть в последней строчке: «И Хронос празднует бесчисленные смены»). 

Безоговорочно однолинейных сонетов — три. Это сонеты-акрости
хи (26) «Николаю Бернеру» и (27) «Путь к высотам» («Поэту Галь
перину») из «Семи цветов радуги»: в них только нагнетаются единые 
темы «миг тишины» (в мире — и в душе) и «поиск пути» (поиск — и 
обретение); и это (28) сонет 1912 г. «Всем душам нежным и сердцам 
влюбленным...», который имеет вид вступления к какому-то ненапи
санному циклу и только сообщает: «я начинаю писать о любви». К ним 
примыкают два сонета, в которых в конце — буквально в последней 
строчке — однолинейность нарушается намеком на антитезис, но раз
вернуться он не успевает: это как бы переходная форма к двухчленно
му типу «тезис — антитезис». Таков сонет (29) «В альбом Н. <Льво-
вой> » из «Зеркала теней»: на протяжении всего текста он развивает 
единую тему «Она мила . . .» , и лишь в последних словах последнего 
стиха неожиданно вводит противоположную: «. . .Но есть ли в ней 
душа?». И таков сонет (30) «На память об одном закате» из «Семи 
цветов радуги»: длинное описание прекрасного дорожного вечера, лишь 
в конце перебиваемое контрастом: «.. .дивный сон заката Под грохот 
пушек, ровный и глухой». Через полтора месяца Брюсов повторил ту 
же тему в сонете «Мелькали мимо снежные поляны. . .» , рассмотренном 
выше, и сделал там контраст более уравновешенным. 

Наконец, четыре сонета построены по четырехчленной схеме TATA, 
но контраст тезисов Т и антитезисов А в них обычно так слаб, что едва 
угадывается. Таковы во «Всех напевах» (31) «К Пасифае» (женщина — 
святыня — женщина — святыня) и (32) «М. А. Кузмину» (ты — мы — 
ты — мы). Сильнее контраст в (33) «Южном Кресте» из «Зеркала 
теней» (одиночество — мечта — одиночество — мечта) и еще сильнее — 
в (34) «Ликорне» из «Всех напевов» (кругом покой — а в груди пылает 
страсть; хочу покоя — но не могу сладить с роком). Этот «Ликорн» 
интересен тем, что на эту тематическую композицию накладывается 
совсем иная интонационная: катрен на утвердительной, констатирую
щей интонации, катрен на вопросительной, терцет на восклицательной, 
терцет снова на утвердительной. 

Из этого обзора видно: н и к а к о й постепенности в переходе от 
«однолинейного» к «синтетическому» сонету в творчестве Брюсова не 
было. Сонеты промежуточных лет между «Urbietorbi» и «Девятой каме-
ной» равномерно разрабатывают однолинейный, одночленный сонет 
(3 случая), синтетический, трехчленный сонет (тоже 3 случая) и пре
имущественно промежуточные типы: однолинейный сонет, оттеняемый 
к р а т ч а й ш и м антитезисом в концовке (2 случая) или о ж и в л я е м ы й 
четырехчленным чередованием кратких тезисов и антитезисов АВАВ 
(4 случая) и, наконец, двухчленный сонет из тезиса и антитезиса без 
синтеза (тоже 4 случая). В поисках истоков «синтетического» сонетно-



го типа приходится взойти выше: к ранним стихам 1 8 9 2 - 1 8 9 5 гг. 
(в 1896—1897 гг. Брюсов не писал сонетов) и к стихам из «Tertia vigilia» 
1898—1900 гг. Здесь картина сразу меняется. 

4. В ранних стихах 1892—1895 гг., включенных Брюсовым в со
брание сочинений, — 8 сонетов, в невк л юченных — 6 сонетов. В стихах 
1898-1900 гг., включенных в собрание сочинений, — 10 сонетов, в не-
включенных — 2 сонета. (Всего 26 сонетов за 9 лет, в среднем 2,9 соне
та за год, апогей брюсовского внимания к сонету). Из 8 «признанных» 
автором сонетов 1892—1895 гг. 4 сонета — половина! — построены 
«синтетически», два — «однолинейно», один — по типу TATA и один — 
по типу «перечня», до сих пор нам не встречавшемуся. Из 6 «неприз
нанных» сонетов 1892—1895 гг. все построены «однолинейно» и лишь 
в одном можно найти слабые признаки «синтетичности». Совершенно 
явно Брюсов (сознательно или бессознательно — опять-таки несуще
ственно) отбирал для собрания сочинений «синтетические» сонеты как 
более свойственные и отсеивал «однолинейные». На следующем этапе 
пропорции выравниваются: из 10 «признанных» автором сонетов 1898— 
1900 гг. три построены «синтетически», два «однолинейно» и один «од
нолинейно-контрастно»; что это за новая разновидность однолинейного 
типа, мы сейчас увидим. Далее следуют два с композицией TATA, один 
двухчленный (тезис — антитезис) и один по типу «перечня». Два «не
признанные» сонета этих лет — оба «однолинейно-контрастные». 

Из 8 ранних сонетов, включенных в собрание сочинений, два попа
ли в «Juvenilia» 1892-1894 гг. и шесть — в «Chefs d'oeuvres» 1894—1896 гг. 
Оба сонета в «Ювенилиях» — не синтетические. Один — однолиней
ный: это (35) знаменитый «Сонет к форме», плавно прослеживающий 
«связи» содержания и формы в природе (цветок), в природе под руками 
человека (алмаз), в человеческом творчестве (от мечты к слову и даже к 
букве). Другой — образец дробного «перечня»: это (36) «Осеннее чув
ство», где перечисляется, как гаснут краски, замерзают сказки, замирают 
перед смертью вымыслы и пляски, не цветут розы и не светят звезды. 
Таким образом, разработка синтетической формы сонета начинается у 
Брюсова лишь в «Шедеврах»: из 6 стихотворений этого раздела 4 пост
роены синтетически — две трети, точь-в-точь как в тех поздних сонетах, 
с которых мы начали. 

Обратим внимание, что все четыре синтетических сонета «Шедев
ров» дают итоговый синтез гораздо более диалектически напряженный, 
чем в позднейших сонетах такого рода. Там по большей части синтез 
представал в ослабленной форме: тезис и антитезис мирно просвечива
ли друг сквозь друга. Здесь таков лишь один сонет, (37) «В вертепе»: 
«в сияющем изысканном вертепе» (тезис) герою снится, что он узник в 
цепях, отторгнутый от родных степей (антитезис); он просыпается, сон 
тает, «но мне еще — кого-то — смутно — жаль. . .» (синтез). Остальные 



три сонета звучат трагичнее. (38) «Анатолий»: возлюбленный мона
хини уплывает вдаль (тезис), героиня возвращается к монастырским 
молитвам (антитезис), но жизнь кажется смешна и невозможна, мечты 
надломлены, сердце ропщет (синтез). (39) «Сонет к мечте»: «фантом 
женоподобный» словами своими побуждает поэта смирить чувства (те
зис), но сладострастным видом своим только возбуждает их (антите
зис), и поэт, «вновь у ног», трагически вопрошает: «зачем же ты со 
мной?» (синтез). Наконец, программное (40) «Предчувствие»: «моя 
любовь — палящий полдень Явы» (фон), появляешься «ты» (тезис), по
являюсь «я» (антитезис), и исход этого соединения — смерть: «и сава
ном лиан я обовью твой неподвижный стан» (синтез). 

По сравнению с этими синтезами «Шедевров» — кризисами и 
смертью — синтезы трех сонетов «Tertia vigilia» гораздо мягче. Они по
строены по принципу «одно в другом», тезис и антитезис просвечивают 
друг сквозь друга. Такова (41) «Клеопатра»: я умерла во плоти — но я 
живу в мечтах поэта, вдохновляя его, — и мы оба бессмертны. Таков 
(42) «Моисей»: я презрел народ, отвергший мои скрижали, — бог в 
любви своей повелел истесать их вновь, и я повинуюсь, — «но вечно, как 
любовь, — презрение мое». Таков (43) сонет «Юргису Балтрушайти
су»: ты был каменным утесом — ты стал человеком — но по-прежне
му в глазах твоих вечность, а в голосе прибой волн. 

Однолинейно построенных сонетов в «Шедеврах» нет. Из шести 
таких сонетов 1894—1895 гг., исключенных из собрания сочинений, один, 
(44) «<В> Японии», подчеркнуто экспериментален: он написан нестан
дартным размером (3-ст. анапестом) и представляет собой вереницу 
восклицательных реплик, не дающих даже линейного развития темы. 
Два другие выделяются наличием повествовательного сюжета: в одном, 
(45) «У друга на груди забылася она...», это миф об Ариадне, похожий 
на рассказ по картинке ; в другом — (46) «Океан»: «Титан морей 
прельстился ликом Геи.. .», опять мифологический сюжет! — повество
вание завершается дидактической концовкой — «.. .вражда есть ложь, 
раздор — дитя обмана!». Вполне свободны от повествования сонеты (47) 
«Сегодня мертвые цветы...» (я увидел твои цветы — и я чувствую 
твои мечты) и (48) «В египетском храме» (я увидел таинственный 
храм — и я понял священный завет); любопытно, что здесь кульмина
ционное откровение «Все — истина! все — братья! нет врагов» находит
ся не в концовке, а в середине стихотворения. Наконец, в сонете (49) 
«Подземные растения» можно уловить даже слабое подобие «синтети
ческой» трехчленности: подземные воды томятся во тьме — но им снится 
свет и свобода — и они пробиваются на поверхность. 

В «Tertia vigilia» из трех однолинейных сонетов наиболее плавно-
последовательны (50) «Тени прошлого»: «осенний скучный день» на
водит сны о прошлом — «о тени прошлого, как властны вы над нами!»; 
в (51) «Дон-Жуане» эта плавность смущается метафоричностью — от 



«Да, я — моряк! искатель островов...» к « . . .каждая душа — то новый 
мир». Третий сонет, (52) «К портрету М. ДО. Лермонтова», обнаружи
вает некоторое своеобразие — то, что мы назвали «однолинейно-контра
стным» подтипом: здесь линия , подводящая к финальному «И мы тебя, 
поэт, не разгадали», — не прямая , а извилисто мечущаяся между ан
гельским и демонским, гимнами и проклятиями, женщинами и моги
лами. Здесь нет контраста тезиса и антитезиса в композиции, но есть 
назойливый контраст образов в теме: из приема построения контраст 
как бы становится предметом изображения. Так ж е построены еще 
три сонета: в «Шедеврах» — (53) «Скала к скале; безмолвие пусты
ни...», где последовательно описываются две скалы, два изображения, 
два демона, два символа: «добро и зло — два брата и друзья»; вне книг — 
(54) «Сонет о поэте» (он — светлый и грозный, пламя и холод, жизнь 
и гибель, зачатие и смерть, незнаемый, но знающий, живущий с людьми, 
но чужой им) и (55) «Сонет, посвященный поэту П. Д. Бутурлину», в 
котбром на протяжении всего стихотворения развертывается парадок
сальный синтез несхожего: «я, мертвый, оживаю, когда меня читают». 

Остальные типы построения сонетов в «Шедеврах» и в «Tertia vigilia* 
менее интересны. 

Классический тип «перечня» — еще более показательный, чем 
«Осеннее чувство» — представляет собой знаменитый (56) «Ассарга-
дон»: все высказывания в катренах и все высказывания в терцетах 
повторяют друг друга с незначительными вариациями, и это не скрывает
ся, а подчеркивается: каждая из начальных строчек «Я — вождь зем
ных царей и царь, Ассаргадон» и «Владыки и вожди, вам говорю я : 
горе!» повторяется в тексте еще по разу, вопреки самым элементарным 
правилам построения сонета. (Это делает особенно ощутимой разницу 
в пунктуации: в начале — «Я — вождь земных царей и царь, Ассаргадон», 
в конце — «Я, вождь земных царей и царь — Ассаргадон»). Попытка 
такого нетрадиционного сонета-перечня с повторами (по образцу вилане-
ли) была впервые сделана Брюсовым еще в 1895 г. в непечатавшемся 
стихотворении «Призрак луны непонятен глазам...» (4-ст. дактилем!). 

Двухчленное построение (тезис — антитезис) в очень нечетком 
противопоставлении «ты — я» представляет собой сонет (57) «К порт
рету К. Д. Бальмонта» 1899 г. 

Из трех сонетов, построенных по типу TATA, в (58) «Львице среди 
развалин» чередуются темы «царевна — настоящее с дворцами и хра
мом — царевна — будущее с руинами и львицей»; в (59) «Женщине» — 
«ты величественна — ты мучишь, но мы тебя славим — ты величе
ственна — ты мучишь, но мы тебе служим»; в (60) «К портрету Лейб
ница» эта четырехчленность как бы вдвинута в рамку: «ты со мной -
ты выше мира был - тебя не понимали - ты выше мира был - тебя не 
понимали - и вот час пришел, и ты со мной». Игра вариаций повторя
ющихся тем в типе TATA, пожалуй, наиболее интересный материал для 



дальнейшего изучения структуры брюсовских сонетов, а может быть, и 
других лирических стихов. «Львица среди развалин» с посвящением 
Эредиа — единственный у Брюсова сонет описательного, «парнасского» 
типа; к нему приближается разве лишь сонет об Ариадне «У друга на 
груди забылася она». Любопытно, что Брюсов, создавший свой зрелый 
стиль на скрещении символистского и парнасского (как это отметил 
уже С. Городецкий в «Аполлоне» 1913 г.), так чуждается формы пар
насского сонета и предпочитает другие, более свободные. Это может 
быть подтверждением уже высказывавшегося предположения, что «Пар
насом» Брюсов вдохновлялся не столько прямо, сколько опосредованно 
— в преломлении через «Легенду веков» Виктора Гюго. 

5. Теперь можно поставить вопрос: не находится ли описанная 
содержательная композиция сонетов Брюсова в каком-либо соотноше
нии с их формальной композицией — с разными типами расположения 
рифм в сонетах? 

Рассмотренные сонеты Брюсова образуют в конечном счете три 
большие группы: 19 сонетов синтезирующего строения (как «мыслепо-
рождающего», так и «мыслесополагающего»), 19 сонетов неполного строе
ния (только тезис или антитезис, или тезис с антитезисом !ПА, или 
чередование TATA) и 22 сонета однолинейного строения (включая одно
линейно-контрастные и перечни). Спрашивается, какие правильные и 
неправильные рифмовки предпочитаются в каждой из этих групп? 

Правила сонетной формы разработаны гораздо лучше, чем прави
ла развития сонетного содержания. Однако практика так часто расхо
дится с теорией, что единообразных мнений о том, какие рифмовки 
правильны и какие неправильны, быть не может. Самое общее и самое 
элементарное, что можно сказать, опираясь на 600-летнюю европейскую 
практику : катрены в сонетах должны иметь одинаковую рифмовку. 
Поэтому будем различать три типа катренной рифмовки: 

«правильную» АЬЪА АЪЪА, 
или АЪАЬ АЬАЬ, 

«полуправильную» АЪЪА ЪААЪ, 
ИЛИ АЪАЬ ЪАЪА, 

«неправильную» АЪЪА АЪАЬ, 
или АЪАЬ АЪЪА, 

аВВа аВВа (предпочтительно) 
аВаВ аВаВ (допустимо); 

аВВа ВааВ 
аВаВ ВаВа; 

аВВа ВаВа и т. п. 
аВаВ аВВа и т. п. 

У Брюсова среди 19 сонетов синтезирующего строения — 8 пра
вильных (2, 4, 5,7, 39 , 42, 43 , 49), 4 полуправильных (6, 19, 40, 41) и 
7 неправильных (1 , 3,8, 9, 20, 37, 38); 

среди 19 сонетов неполного строения — 11 правильных (10, 13 , 2 1 , 
22, 23, 25, 32, 33, 34, 58, 60), 4 полуправильных (24, 31 , 57, 59), 4 неправиль
ных (11, 12, 14, 15); 



среди 22 сонетов однолинейного строения — 14 правильных (17, 
18, 26, 27, 35 , 36, 44 , 45 , 50, 5 1 , 52, 54, 55, 56), 1 полуправильный (28), 
7 неправильных (16, 29, 30, 46, 47, 48, 53). 

Иными словами, соотношение правильных, полуправильных и не
правильных сонетов среди синтезирующих — 4:2:4; среди неполных — 
6:2:2; среди однолинейных — 6:1:3. Доля правильных среди синтези
рующих — 4 2 % , среди неполных — 5 8 % , среди однолинейных — 6 3 % . 
Чем более «правильно» (синтетически) организовано содержание соне
та, тем менее «правильно» организована его рифмовочная форма. Со
держательная и формальная «правильность» не совпадают друг с дру
гом, а компенсируют друг друга. Теоретиками сонета это, как кажется , 
не предусматривалось. 

Катрены правильных сонетов могут иметь рифмовку охватную 
(АЬЬА), или перекрестную (АЬАЬ); первая в европейской поэзии распро
странена шире. Среди правильных сонетов синтезирующих соотноше
ние охватной и перекрестной рифмовки — 4 и 4 случая; среди непол
ных — 6 и 5 случаев; среди однолинейных — 3 и 11 случаев. Иными 
словами, однолинейная композиция резко предпочитает перекрестную 
рифмовку (80%): видимо, однообразная последовательность АЪАЪАЬАЬ... 
удобнее для плавного развития единой мысли, тогда как крупные звенья 
АЪЪА АЬЬА... удобнее для подачи тезисов и антитезисов. 

Из 9 «полуправильных» сонетов 7 имеют охватную рифмовку АЬЬА 
ЬААЬ (или аВВа ВааВ) и только 2 — перекрестную аВаВ ВаВа. Из 18 
«неправильных» сонетов 10 (преимущественно однолинейных) имеют в 
первом катрене охватную рифмовку, а во втором перекрестную, и 8 
(преимущественно синтезирующих), наоборот, в первом перекрестную и 
во втором охватную. Может быть, это значит, что для содержательной 
композиции сонета второй катрен важнее, чем первый: независимо от 
рифмовки первого катрена, во втором АЬАЬ... дает установку на одноли
нейное, а АЬЬА... на антитетическое развитие темы. 

Что касается рифмовки терцетов, то здесь «правильность» и «не
правильность» р а з л и ч н ы в р а з л и ч н ы х н а ц и о н а л ь н ы х т р а д и ц и я х . 
8 итальянской и испанской традиции господствуют типы CDC DCD и 
CDE CDE (реже CDE DCE): иными словами, смежные рифмы (СС... 
и пр.) избегаются на любых позициях. Во французской традиции господ
ствуют типы CCD EED и CCD EDE: иными словами, смежные рифмы 
почти обязательны в начале терцетов и избегаются в конце терцетов. 
Только в английской традиции привычных типов терцетов нет, и смеж
ные рифмы в конце терцетов допустимы (это — влияние недолговечного 
«шекспировского» псевдо-сонета из трех разнорифмованных четверос
тиший и одного двустишия). Немецкий романтический сонет и небез
различный для русской поэзии польский сонет (Мицкевича) строились 
по итальянским образцам, л и ш ь немного р а с ш а т а н н ы м . У ч и т ы в а я 
подавляющий авторитет итальянской и французской традиции (только 



на них и ссылается Брюсов в примечаниях к «Опытам»), можно счи
тать, что смежная рифма в конце сонета, . . .ДД или ...дд> является «не
правильной». 

В таком случае немаловажно, что Брюсов (при всем его уважении 
к итальянской и французской традиции) этих концовочных смежных 
рифм .. .ДД, ...дд отнюдь не избегает. Из 60 его сонетов 33 сонета (55%) 
кончаются именно смежными рифмами, причем приблизительно в двух 
третях этих случаев последнее двустишие выделено не только рифмов
кою, но и синтаксисом и / и л и интонацией (например: «...Одно желание 
во мне, в пыли простертом, Узнать, как пятый акт развяжется с четвер
тым»). При этом среди сонетов синтезирующего типа и однолинейного 
типа этот показатель выше — около 60% (11 из 19 и 14 из 22), а среди 
сонетов неполного типа — ниже, около 40% (8 из 19). Вероятно, это 
означает, что смежная рифма особенно резко выделяет концовку, а в 
выделении к о н ц о в к и особенно нуждаются именно синтезирующий 
тип (концовка-синтез) и однолинейный тип (концовка-вывод). Если в 
рифмовке катренов формальная четкость компенсировала недостаток 
содержательной четкости (и наоборот), то в рифмовке терцетов формаль
ная четкость, наоборот, подчеркивает содержательную четкость: выде
ленное двустишие подчеркивает выделенный смысловой итог. Концов
ка сонета требует наибольшей сосредоточенности средств (как о том 
писали все теоретики); мы видим, что Брюсов ради этого даже охотно 
нарушает правила терцетной рифмовки. 

Если, как было показано, интерес к синтезирующему типу характе
рен для раннего и позднего Брюсова, а однолинейный и неполный тип 
преобладают в средней полосе его творчества, то неудивительно, что это 
сказывается и на соотношении правильных, полуправильных и непра
вильных рифмовок в катренах сонетов. Для 14 сонетов 1893-1895 гг. 
это соотношение — 5:1:4; для 29 сонетов 1897-1912 гг. — 7:2:1; для 
17 сонетов 1914-1920 гг. — 3:1:6. Зрелый Брюсов предпочитает клас
сически правильную рифмовку (и ослабленную структурность содер
жания) , ранний и поздний Брюсов экспериментирует с неправильными 
рифмовками (и усиленной структурностью содержания). Доля концо
вок со смежной рифмовкой по трем периодам — соответственно 7 0 % , 
60% и 3 5 % : поначалу поэт крепко держится за это организующее сред
ство, потом оставляет его (как слишком примитивное?). Перекличка 
манеры раннего и позднего Брюсова через голову зрелого Брюсова — 
явление, которое мы не раз наблюдали и в других областях его поэтики. 

5а. Сонет — строгая поэтическая форма, обращение к ней для рус
ского поэта — всегда что-то вроде присяги на верность мировой культу
ре. Тем удивительнее, что такой западник, как Брюсов, из своих 60 соне
тов в 18-ти (30%!) допускает открытое нарушение строгой формы: риф
мует один катрен перекрестно, другой охватно; и еще в 9-ти (15%!) 



допускает более мягкое нарушение — начинает один катрен мужской 
строкой, а другой женской; и в 33 сонетах (55%!) позволяет себе кон
чать стихотворение неодобряемой смежной рифмой. 

Любопытно, что в этом он не одинок среди символистов. У Баль
монта в ранних его сборниках (1890—1901) из 39 сонетов «неправиль
ный» только один, зато «полуправильных» (АЬАЬ ЬАЬА...) — 24 (62%!), а 
смежнорифмованных концовок — 3 0 % . (Потом Бальмонт начинает 
писать строже: в «Сонетах солнца, меда и луны» катрены у него только 
канонические, а терцеты только на две рифмы, и поэтому смёжнорифмо-
ванные концовки в них не ощущаются выделенными.) У такого эруди
та, как Вяч. Иванов, в «Кормчих звездах» и «Прозрачности» из 49 соне
тов 18 «неправильных» и 9 «полуправильных» (37% и 18%), а смежно-
рифмованных концовок — 2 2 % . (Потом и он начинает писать строже: в 
«Любви и смерти», «Золотых завесах» и «Rosarium» у него ни одного не
правильного сонета и те же 18% полуправильных, зато смежнорифмован
ных концовок — 30%). Бальмонт и Иванов эволюционировали к строго
сти — Брюсов, как мы видели, после этого вновь двинулся к вольности. 

Каковы источники такой неожиданной беззаботности по части 
формы? Вряд ли это наследие русских 1850—1890-х годов, когда соне
том можно было назвать любое 14-стишие, и Вл. Соловьев позволял 
себе терять рифмы в переводах Данте, а И. Анненский в переводах Мал
ларме и Леконта: известно, как символисты гнушались бескультурья 
своих отцов. Можно высказать лишь два предположения. Среди евро
пейских образцов это Бодлер, великий расшатыватель классического 
сонета: в «Цветах зла» сонеты с «полуправильными» катренами со
ставляют у него 30% (в любимых им «неполнорифмованных» катре
нах АббА вГГв.. только такое расположение мужских и женских строк 
и возможно), а смежные рифмы в концовке — 4 0 % . Бальмонт прекло
нялся перед Бодлером; Брюсов предпочитал ему Верлена (с его безуко
ризненными катренами), но, видимо, хорошо помнил и Бодлера, может 
быть даже в переводах П. Якубовича. А среди русских образцов расша
танного сонета важнейшим мог быть не кто иной, как Пушкин. Как 
известно, все три его сонета нарушают классические правила, причем 
два из них позволяют себе то самое сочетание охватных и перекрест
ных катренов, которое мы находим у Брюсова и раннего Иванова: «По
эту» — АЬАЬ АЬЬА ccD eeD, и «Мадона» — АЬЬА ЬАЬА ccD eDe. Откуда 
у Пушкина такое вольничанье, мы не знаем: ни Вордсворт, ни Сент-Бев, 
обратившие его внимание к сонету, не могли ему этого подсказать [см. 
Томашевский 1959, 271—272; Яковлев 1926]. Но сонет «Поэт! не доро
ж и любовию народной...» был одним из самых знаменитых стихотво
рений Пушкина, и его рифмовка могла невольно запечатлеться в созна
нии поэтов как образцовая. Свидетельство этому — категорическое ут
верждение И. Сельвинского [Сельвинский 1962, с. 122]: «Классическая 
форма <сонета> такова: два катрена, рифмованные между собой один 



крестом, другой пояском, и две терцины, связанные произвольно». Сбли
жать Брюсова с Сельвинским, конечно, странно, но здесь, может быть, 
небезосновательно. 

6. Таким образом, мы выделили три типа содержательной струк
туры сонета у Брюсова. Главный из них (во всяком случае, самый близ
кий к предмету его теоретических размышлений) — синтезирующий, 
трехчленный тип; основной соперничающий с ним — одночленный, 
однолинейный и ответвляющиеся от него перечневый и однолинейно-
контрастный; промежуточные — двухчленный «тезис — антитезис» и 
четырехчленный TATA. Синтезирующий тип тяготеет к охватной риф
мовке, однолинейный — к перекрестной рифмовке, оба они — к смеж
ной рифме в концовке сонета. Синтезирующий тип, благодаря своей 
логической четкости, менее нуждается в формальной правильности 
сонета и легче допускает нарушения рифмовки; однолинейный тип 
нуждается в подкреплении большей формальной строгостью. 

Синтезирующий тип сонета абсолютно господствует дважды — в 
начале и в конце сонетного творчества Брюсова, в 1894—1896 и в 1915— 
1920 гг. Можно думать, что оба раза причиной этих взлетов были теоре
тико-литературные раздумья Брюсова: в первый раз — между гимнази
ческой словесностью и впервые усваиваемыми уроками французских 
парнасцев и символистов, во второй раз — между собственным накоп
ленным творческим опытом и спросом новой эпохи, предъявляемым 
к поэзии. В первый раз это заставило юного Брюсова принять всерьез 
домыслы теоретиков о мнимой предрасположенности сонетной формы 
к такому-то и такому-то развитию содержания; во второй раз это заста
вило зрелого Брюсова построить теорию поэзии как дедуктивной фор
мы познания, первые негласные пробы сделать на серии сонетов 1915— 
1920 гг., а затем, отложив сонеты в сторону, распространить эту теорию 
на всю поэзию вообще. Сонет был тем зерном, из которого Брюсов выра
стил свое последнее учение — теорию «синтетики поэзии». 

За пределами нашего обзора остались по меньшей мере два важ
ных вопроса. Во-первых, об отношении Брюсова к исторической тради
ции. Однолинейное развитие мысли и чувства в сонете восходит к само
му началу его истории, к Данте и Петрарке; статическое, описательное 
построение берет начало от Марино и достигает расцвета у француз
ских парнасцев; развитие же диалектическое, с «синтезом», было пре
имущественно теоретическим домыслом А. Шлегеля и пыталось реа
лизоваться, как кажется , в XIX в. у романтиков и символистов. В какой 
мере Брюсов обращался к этим первоисточникам, а в какой находился 
под влиянием разрозненных русских образцов, от Сумарокова через 
Пушкина и Дельвига до Бутурлина, мы не знаем. Во-вторых, об отноше
нии Брюсова к поэтам-современникам. Н. Ашукин сохранил воспоми
нание В. И. Язвицкого, что в 1917 г., рассуждая о «диалектической 



форме» сонета, Брюсов говорил: «Пожалуй, кроме меня и Макса Воло
шина, ни у кого нет правильного сонета» [Ашукин 1929, 347]. Какие 
сонеты Волошина имел при этом в виду Брюсов и чем его не удовлет
воряли, например, сонеты Вяч. Иванова, М. Кузмина или даже И. Буни
на, мы не знаем. Здесь нужны еще долгие сравнительные исследования. 

П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

1. «Миги» (1918): Бывают МИГИ ТЯГОСТНЫХ раздумий, Когда душа скор
бит, утомлена; И в книжных тайнах, и в житейском шуме Уже не слышит 
нового она. / И кажется, что выпит мной до дна Весь кубок счастья, горя и 
безумий. Но, как Эгерия являлась Нуме, — Мне нимфа предстает, светла, 
ясна. / / Моей мечты созданье, в эти миги Она — живей, чем люди и чем 
книги, Ее слова доносятся извне. / И шепчет мне она: «Роптать позорно, 
Пусть эта жизнь подобна бездне черной: Есть жизнь иная в вечной выши
не!» — Рифмовка АЪАЬ ЪААЪ Ccd EEd. 

2. «Сонет к смерти» (1917): Смерть! обморок невыразимо-сладкий! Во 
тьму твою мой дух передаю, Так! вскоре я, всем существом, вопью, — Что 
ныне мучит роковой загадкой. / Но знаю: убаюкан негой краткой, Не в 
адской бездне, не в святом раю Очнусь, но вновь — в родном, земном краю, С 
томленьем прежним, с прежней верой шаткой. / / Там будут свет и звук 
изменены, Туманно — зримое, мечты — ясны, Но встретят те ж сомнения, как 
прежде; / И пусть, не изменив живой надежде, Я волю пронесу сквозь темно
ту: Желать, искать, стремиться в высоту! — Рифмовка АЪЪА АЪЪА ccD Dee. 

3. (1919): Мелькают дни, и с каждым новым годом Мне все ясней, 
к а к эта ж и з н ь к р а т к а ; Столетия п р о х о д я т над н а р о д о м , 
А восемьдесят лет — срок старика! / Чтоб все постичь, нам надобны века. 
Мы рвемся к счастью, к тайнам и свободам, И все еще стоим пред первым 
входом, Когда слабеет смертная рука. / / Нам призрак смерти предстает ужас
ный, Твердя, что все стремления напрасны, — Отнять намерен горе и печаль. 
/ Но нет! Он властен заградить дыханье, Но мысль мою, мои мечты, сознанье 
Я унесу с собой — в иную даль! — Рифмовка АЪАЬ ЪААЪ Ccd EEd. 

4. (1918): Ночное небо даль ревниво сжало, Но разубрался в звездах 
небосклон. Что днем влекло, томило, угрожало, Слилось меж теней в моно
тонный сон. / Иные ночи помню. Страсти жало Вздох исторгало трепетный, 
как стон; Восторг любви язвил, как сталь кинжала, И был, как ночь, глубок и 
светел он! / / О, почему бесцветно-грустны ночи? Мир постарел, мои ль устали 
очи? Я онемел, иль мир, все спевший, нем? / Для каждого свои есть в жизни 
луны. Мы, в свой черед, все обрываем струны На наших лирах и молчим 
затем. — Рифмовка АЪАЬ АЪАЬ Ccd EEd. 

5. На полустанке»» (1917): Гремя, прошел экспресс. У светлых окон 
Мелькнули шарфы, пледы, пижама; Там — резкий блеск пенсне, там — 
черный локон, Там — нежный женский лик, мечта сама! / Лишь дым — за 
поездом; в снега увлек он Огни и образы; вкруг — снова тьма... Блестя в 
морозной мгле, уже далек он, А здесь — безлюдье, холод, ночь — нема. / / 



Лишь тень одна стоит на полустанке Под фонарем; вперен, должно быть, 
взгляд Во тьму, но грусть — в безжизненной осанке! / Жить? Для чего? — 
Встречать товарных ряд, Читать роман, где действует Агнесса, Да снова ждать 
живых огней экспресса! — Рифмовка АЬАЬ АЬАЬ CdC dEE. 

6. (1920): Безумной жизни поредевший дым Рассеян странно. Про
светлели дали; Огни беседок выступили; встали На небе звезды знаком 
неземным. / И видишь снова, как в глухом провале Сны душной страсти с 
обликом живым Ласкают взоры блеском золотым, А память манит сладо
стью печали. / / В тот мир забытый ты вернешься ль вновь, Ему ль по
веришь, осмеяв ошибки, Решась прославить, как в былом, любовь? / Уста 
сжимает горький яд улыбки... Но вижу: быстро вдаль плывет туман, Ты в 
колебаньи... Торжествуй, обман! — Рифмовка аВВа BaaB cDc Dee. 

7. «МетеШо mori!» (1918): Ища забав, быть может, сатана Является по
рой у нас в столице: Одет изысканно, цветок в петлице, Рубин в булавке, 
грудь надушена. / И улица шумит пред ним, пьяна; Трамваи мчатся длин
ной вереницей... По ней читает он, как по странице Открытой книги, что вся 
жизнь — гнусна. / / Но встретится, в толпе шумливо-тесной, Он с девушкой, 
наивной и прелестной, В чьих взорах ярко светится любовь... / И вспыхнет 
гнев у дьявола во взоре, И, исчезая из столицы вновь, Прошепчет он одно: 
memento mori! — Рифмовка аВВа аВВа Ccd EdE. 

8. «Беглецы» (1917): Стон роковой прошел по Риму: «Канны!» Там 
консул пал и войска лучший цвет Полег; в руках врагов — весь юг про
странный; Идти на Город им — преграды нет! / У кораблей, под гнетом 
горьких бед, В отчаяньи, в успех не веря бранный, Народ шумит: искать 
обетованный Край за морем — готов, судьбе в ответ. / / Но Публий Сципион 
и Аппий Клавдий Вдруг предстают, гласят о высшей правде, О славе тех, кто 
за отчизну пал. / Смутясь, внимают беглецы укорам, И с палуб сходят... 
Это — час, которым Был побежден надменный Ганнибал! — Рифмовка АЬАЬ 
ЬААЬ Ccd EEd. 

9. «Гот» (1915): Над белым воротом узорной паллы Дрожали зыбко 
зерна крупных бус: На белой шее — крупные кораллы Как будто страстный 
метили укус. / Вкруг были вазы, ткани и металлы. Но гот застыл, крутя 
угрюмо ус; Во рту был терпкий и пьянящий вкус... Да! таковы любовницы 
Валгаллы! / / И вдруг, отбросив золото, он встал И к женщине рванулся с 
хриплым криком, Но в то ж мгновенье продрожал кинжал. / Она лежит в 
безмолвии великом. И, словно след укуса ласки, вновь На белой шее просту
пает кровь. — Рифмовка АЬАЬ АЬЬА CdC dEE. 

10. «Польша есть!» I (1915): Да, Польша есть! Кто сомневаться может? 
Она — жива, как в лучшие века. Пусть ей грозила сильного рука, Живой 
народ чья сила уничтожит? / И верь, наш брат! твой долгий искус прожит! 
Тройного рабства цепь была тяжка, Но та Победа, что теперь близка, Венца 
разбитого обломки сложит! / / Не нам забыть, как ты, в тревожный час, 
Когда враги, спеша, теснили нас, Встал с нами рядом, с братом брат в отчиз
не. / И не скорби, что яростью войны Поля изрыты, веси сожжены, — Щедр 
урожай под солнцем новой жизни! — Рифмовка АЬЬА АЬЬА ccD eeD. 



11. «Польша есть!» II (1915): Да, Польша есть! Но все ж не потому, Что 
приняла, как витязь, вызов ратный, Что стойко билась, в распре необъятной, 
Грозя врагу — славян и своему. / Но потому, что блещет беззакатный Над 
нею день, гоня победно тьму; Что слово «Польша», речью всем понятной, 
Гласит так много сердцу и уму! / / Ты есть — затем, что есть твои поэты, Что 
жив твой дух, дух творческих начал, Что ты хранишь свой вечный идеал, / 
Что ты во мгле упорно теплишь светы, Что в музыке, сроднившей племена, 
Ты — страстная, поющая струна! — Рифмовка аВВа ВаВа Cdd Сее. 

12. (1915): Мелькали мимо снежные поляны. Нас увбзил на запад 
sleeping саг, В тот край войны, где бой, где труд, где раны, Где каждый час — 
пальба, все дни — пожар. / А мы, склонясь на мягкие диваны, В беседах 
изливали сердца жар, Судили мы поэта вещий дар И полководцев роковые 
планы. / / Т о Пушкин, Достоевский, Лев Толстой Вставали в нашей речи 
чередой, То выводы новейшие науки.. . / А там, вдали, пальба гремела вновь, 
На белый свет лилась потоком кровь И люди корчились в предсмертной 
муке. — Рифмовка АЪАЬ АЪЪА ccD eeD. 

13. «Бунт» (1920): В огне ночном мне некий дух предрек: «Что значит 
бунт? — Начало жизни новой. Объято небо полосой багровой, Кровь метит 
волны возмущенных рек. / Великим днем в века пройдет наш век, Крушит 
он яро скрепы и оковы, Разверста даль; принять венец готовый, В сиянье 
братства входит человек. / / Дни просияют маем небывалым, Жизнь будет 
песней; севом злато-алым На всех могилах прорастут цветы. / Пусть паш
ни черны; веет ветер горний; Поют, поют в земле святые корни, — Но первой 
жатвы не увидишь ты!» — Рифмовка аВВ а аВВа Ccd EEd. 

14. «Наряд весны» (1918): За годом год, ряды тысячелетий, — Нет! неис-
четных миллионов лет, Май, воскрешая луговины эти, Их убирает в травяни
стый цвет. / Пытливцы видят на иной планете, Что шар земной в зеленый 
блеск одет; Быть может, в гимне там поет поэт: «Как жизнь чудесна в 
изумрудном свете!» / / Лишь наш привычный взор, угрюм и туп, Обходит 
равнодушно зелень куп И свежесть нив под возрожденной новью: / Наряд 
весны, мы свыклись в мире с ним, И изумруд весенних трав багрим, Во имя 
призрака, горячей кровью! — Рифмовка АЪАЬ АЪЪА ccD eeD. 

15. «Максиму Горькому...» (1917): Не в первый раз мы наблюдаем 
это: В толпе опять безумный шум возник, И вот она, подъемля буйный крик, 
Заносит руку на кумир поэта. / Но неизменен, в новых бурях света, Его 
спокойный и прекрасный лик; На вопль детей он не дает ответа, Задумчив и 
божественно велик. / / И тот же шум вокруг твоих созданий, — В толпе, 
забывшей гром рукоплесканий, С каким она лелеяла «На дне». / И так же 
образы любимой драмы, Бессмертные, величественно-прямы, Стоят над нами 
в ясной вышине. — Рифмовка АЪЪА АЪАЬ Ccd EEd. 

16. «Отвержение» (1901): Мой рок, благодарю, о верный, мудрый змий! 
Яд отвержения — напиток венценосный! Ты запретил мне мир изведанный и 
косный, Слова и числа дав — просторы двух стихий! / Мне чужды с ранних 
дней — блистающие весны И речи о любви, заветный хлам витий; Люблю я 
кактусы, пасть орхидей да сосны, А из людей лишь тех, кто презрел «не 



убий». / / Вот почему мне так мучительно знакома С мишурной кисеей 
продажная кровать. Я в зале меж блудниц, с ватагой пьяниц дома. / Одни 
пришли сюда грешить и убивать, Другие, перейдя за глубину паденья, Вне 
человечества, как странные растенья. — Рифмовка аВВа ВаВа CdC dEE. 

17. «Втируша» (1903): Ты вновь пришла, вновь посмотрела в душу, 
Смеешься над бессильным крикнуть: «Прочь!» Тот вечно раб, кто принял 
раз втирушу... Покорствуй, дух, когда нельзя помочь. / Я — труп пловца, 
заброшенный на сушу, Ты — зыбких волн неистовая дочь. Бери меня. Я 
клятвы не нарушу. В твоих руках я буду мертв всю ночь. / / До утра буду я 
твоей добычей, Орудием твоих ночных утех. И будет вкруг меня звенеть твой 
смех. / Исчезнешь ты под первый щебет птичий, Но я останусь нем и 
недвижим И странно чуждый женщинам земным. — Рифмовка АЬАЬ АЬАЬ 
Cdd Сее. 

18. «Сонет» (1901): О ловкий драматург, судьба, кричу я «браво» Той 
сцене выигрышной, где насмерть сам сражен. Как все подстроено правдиво и 
лукаво. Конец негаданный, а неизбежен он. / Сознайтесь, роль свою и я 
провел со славой, Не закричат ли «бис» и мне со всех сторон, Но я , закрыв 
глаза, лежу во мгле кровавой, Я не отвечу им, я насмерть поражен. / / Люблю 
я красоту нежданных поражений, Свое падение я славлю и пою, Не все ли 
нам равно, ты или я на сцене. / «Вся жизнь игра». Я мудр и это признаю, 
Одно желание во мне, в пыли простертом, Узнать, как пятый акт развяжется 
с четвертым. — Рифмовка АЬАЬ АЬАЬ CdC dEE. 

19. (1911): Так повелел всесильный Демиург, Чтоб были люди ремес
лом различны. Тот — плотник, тот — купец, тот — драматург, Те — камни 
класть, те — суд вести привычны. / Но ты — ты выбрал жребий необыч
ный: Художник ты, и также ты хирург! Ты лечишь люд, и сельский и сто
личный, И пишешь нам блеск дня и темень пург. / / Так ты Творца провел 
лукаво за нос, Нарушив, им назначенный, устав: Ты — разен, как Протей, 
двулик, как Янус! / Прими же от меня, средь разных слав, И мой сонет, что 
преломил, как в призме, Недавний спор о материализме. — Рифмовка аВаВ 
ВаВа CdC dEE. 

20. «На смерть А. Н. Скрябина» (1915): Он не искал — минутно 
позабавить, Напевами утешить и пленить; Мечтал о высшем: Божество про
славить И бездны духа в звуках озарить. / Металл мелодий он посмел 
расплавить И в формы новые хотел излить; Он неустанно жаждал жить и 
жить, Чтоб завершенным памятник поставить, / / Но судит Рок. Не будет 
кончен труд! Расплавленный металл бесцельно стынет: Никто его, никто в 
русло не двинет... / И в дни, когда Война вершит свой суд И мысль успела с 
жатвой трупов сжиться, — Вот с этой смертью сердце не мирится! — Рифмов
ка АЬАЬ АЬЬА cDD сЕЕ. 

21 . «Предчувствие» (1911): В лицо осенний ветер веет. Колос, Забытый 
в поле, клонится, дрожа. Меня ведет заросшая межа Средь озимей. За речкой 
веер полос. / В воспоминаньях тонкий черный волос, Упавший на лицо. 
Глаза смежа, Я помню, как мои мечты кружа, Звенел в тиши негромкий, 
нежный голос. / / Ужели осень? Даль полей пуста. Последний мотылек над 
нивой сжатой Напрасно грезит опьяняться мятой. / Но почему вдыхает 
11* 



май—мечта? И почему все громче, откровенней О счастьи шепчет вздох глу
хой, осенний? — Рифмовка АЪЪА АЪЪА cDD сЕЕ. 

22. «Египетский раб» (1911): Я жалкий раб царя. С восхода до заката, 
Среди других рабов, свершаю тяжкий труд, И хлеба кус гнилой — единствен
ная плата За слезы и за пот, за тысячи минут. / Когда порой душа отчаяньем 
объята, Над сгорбленной спиной свистит жестокий кнут, И каждый новый 
день товарища иль брата В могилу общую крюками волокут. / / Я жалкий 
раб царя, и жребий мой безвестен: Как утренняя тень, исчезну без следа, 
Меня с лица земли века сотрут, как плесень; / Но не исчезнет след упорного 
труда, И вечность простоит, близ озера Мерида, Гробница царская, святая 
пирамида. — Рифмовка АЪАЬ АЬАЪ CdC dEE. 

23. «К. Д . Бальмонту* (1909): Как прежде, мы вдвоем, в ночном кафе. 
За входом Кружит огни Париж, своим весельем пьян. Смотрю на облик 
твой: стараюсь год за годом Все разгадать, найти рубцы от свежих ран. / И 
ты мне кажешься суровым мореходом Тех лучших дней, когда звал к далям 
Магеллан, Предавшим гордый дух безвестностям и водам, Узнавшим, что 
таит для верных океан. / / Я разгадать хочу, в лучах какой лазури, Вдали от 
наших стран, искал ты берегов Погибших Атлантид и призрачных Лемурий, 
/ Какие тайны спят во тьме твоих зрачков... Но чтобы выразить, что в этом 
лике ново, Ни ты, ни я, никто еще не знает слова! — Рифмовка АЬАЪ АЪАЬ 
CdC dEE. 

24. «Ребенок» (1912): Тебе тринадцать лет, но по щекам, у глаз, Пороки, 
нищета, ряд долгих унижений Вписали тщательно свой сумрачный рассказ, 
Уча все выносить, пред всем склонять колени. / Под шляпку бедную лица 
скрывая тени И грудь незрелую под выцветший атлас, Ты хочешь обмануть 
развязностью движений, Казаться не собой, хотя б на краткий час! / / Нароч
но голос свой ты делаешь жесточе, Встречаешь хохотом бесстыдные слова, 
Чтоб стать подобной им, — тем жрицам нашей ночи! / И подымаешь ты, в 
порыве удальства, Высоко свой подол у полных людом конок, Чтоб кто не 
угадал, что ты еще ребенок. — Рифмовка аВаВ ВаВа CdC dEE. 

25. (1912): Чуть видные слова седого манускрипта, Божественный 
покой таинственных могил, И веянье вокруг незримых дивных крыл, — Вот, 
что мечталось мне при имени Египта. / Но все кругом не то! Под тенью 
эвкалипта Толпятся нищие. Дым парохода скрыл От взглядов даль песков, 
и мутен желтый Нил. Гнусавый вой молитв доносится из крипта. / / Я 
вечером вернусь в сверкающий отель И, с томиком Ренье прилегши на по
стель, Перенесусь мечтой на буйный берег Сены. / О, гордый фараон, безжа
лостный Рамсес! Твой страшный мир погиб, развеялся, исчез, — И Хронос 
празднует бесчисленные смены. — Рифмовка АЪЪА АЪЪА ccD eeD. 

26. «Николаю Бернеру» (1912): Немеют волн причудливые гребни, И 
замер лес, предчувствуя закат. Как стражи, чайки на прибрежном щебне 
Опять покорно выстроились в ряд. / Любимый час! и даль и тишь целебней! 
Алмазы в небе скоро заблестят; Юг расцветет чудесней и волшебней; Бог 
Сумрака сойдет в свой пышный сад. / / Есть таинство в сияньи ночи южной, 
Роднящей душу с вечной тишиной, Нас медленно влекущей в мир иной. / 



Есть миг, когда и счастия не нужно: Рыдать — безумно, ликовать — смешно — 
У мирных вод, влекущих нас на дно. — Рифмовка АЬАЬ АЬАЬ CdC dEE. 

27. «Путь к высотам» (1912): Путь к высотам, где музы пляшут хо
ром, Открыт не всем: он скрыт во тьме лесов. Эллада, в свой последний день, 
с укором Тайник сокрыла от других веков. / Умей искать; умей упорным 
взором Глядеть во тьму; расслышь чуть слышный зов! Алмазы звезд горят 
над темным бором, Льет ключ бессонный струи жемчугов. / / Пройди сквозь 
мрак, соблазны все минуя, Единую бессмертную взыскуя, Рабом склоняйся 
пред своей мечтой, / И, вдруг сожжен незримым поцелуем, Нежданной радо
стью, без слов, волнуем, Увидишь ты дорогу пред собой. — Рифмовка АЬАЬ 
АЬАЬ CCd EEd. 

28. (1912): Всем душам нежным и сердцам влюбленным. Кого земной 
Любви ласкали сны, Кто пел Любовь во дни своей весны, Я шлю привет 
напевом умиленным. / Вокруг меня святыня тишины, Диана светит луком 
преклоненным, И надо мной, печальным и бессонным, Лик Данте, вдаль глядя
щий со стены. / / Поэт, кого вел по кругам Вергилий! Своим сверканьем мой 
зажги сонет, Будь твердым посохом моих бессилии! / Пою восторг и скорбь 
минувших лет, Яд поцелуев, сладость смертной страсти... Камены строгие! — 
я в вашей грозной власти. — Рифмовка АЬЬА ЬААЬ CdC dEE. 

29. «В альбом Н.» (1911): Она мила, как маленькая змейка, И, может 
быть, опасна, как и та; Во влаге жизни манит, как мечта, Но поверху мелька
ет, как уклейка. / В ней нет весны, когда лазурь чиста, И дышат листья так 
свежо, так клейко.. . Скорей в ней лета блеск и пестрота; Она — в саду 
манящая аллейка. / / Как хорошо! ни мыслить, ни мечтать Не надо; меж 
листвы не видно дали; На время спит реки заглохшей гладь... / В порывах 
гнева, мести и печали, Как день грозы, была бы хороша Ее душа... Но есть ли 
в ней душа? — Рифмовка АЬЬА ЬАЬА cDc Dee. 

30. «На память об одном закате» (1914): Был день войны, но час 
предсмертный дня. Ноябрьский воздух нежил, как в апреле. Вкруг озимя 
прозрачно зеленели, Пылало солнце, небосклон пьяня. / Нас мотор мчал — 
куда-то иль без цели... Бесцельность тайно нежила меня. И ты, как я , заво
рожен был. Пели Нам голоса закатного огня. / / Забылось все: шум битв и 
вопль страданий. Вдвоем, во храме мировых пыланий, Слагали мы гимн 
красоте земной... / Нас мотор мчал — без цели иль куда-то... О, помню, 
помню — дивный сон заката Под грохот пушек, ровный и глухой. — Риф
мовка аВВа ВаВа CCd EEd. 

31. «К Пасифае» (1904): Нет, не тебя так рабски я ласкаю! В тебе я 
женщину покорно чту, Земной души заветную мечту, За ней влекусь к пред
сказанному раю! / Я чту в тебе твою святыню — ту, Чей ясный луч сквозь 
дым я прозреваю. Я, упоив тебя, как Пасифаю, Подъемлю взор к тебе, как в 
высоту! / / Люби иль смейся — счетов нет меж нами, — Я все равно приду 
ласкать тебя! Меня спасая и меня губя, / На всех путях, под всеми именами, 
Ты — воплощенье тайны мировой, Ты — мой Грааль, я — верный рыцарь 
твой! — Рифмовка АЬЬА ЬААЬ Cdd Сее. 



32. «М. А. Кузмину» (1908): Мгновенья льются, как поток бессменный, 
Искусство — радугой висит над ним. Храни, храни, под ветром мировым, 
Алтарь своей мечты, огонь священный! / И пусть твой стих, и пламенный и 
пленный, Любовь и негу славит. Мы спешим Улыбчивым созданиям твоим, 
Как божествам, сплести венок смиренный. / / Умолкли шумы дня. Еще 
размерней Звучит напевный гимн в тиши вечерней, Мелькают лики, вызваны 
тобой. / И мы, о мусагет, как пред святыней, Невольно клонимся, — и к 
тверди синей, Увенчан, ты возносишь факел свой. — Рифмовка АЪЪА АЪЪА 
CCd EEd. 

33. «Южный Крест» (1911): Я долго шел и, выбрав для ночлега Холм 
ледяной, поставил гибкий шест. В полярной тьме не Сириус, не Вега, Как 
знак Любви, сияет Южный Крест. / Вот дунул ветер, поднял вихри снега, 
Запел унылый гимн безлюдных мест... Но для мечты есть в скорбной песне 
нега, И тени белые — как сонм невест. / / Да, я — один, во льдах пустых 
затерян, Мой путь в снегах обманчив и неверен, Мне призраки пророчат 
гибель вновь. / Но Южный Крест, мерцающий в тумане, Залог, что я — не 
завершил скитаний, Что впереди — последняя любовь! — Рифмовка АЪАЬ 
АЪАЬ CCd EEd. 

34. «Ликорн» (1908): Столетний бор. Вечерний сумрак зелен. Мне щеки 
нежит мох и мягкий дерн. Мелькают эльфы. Гномы из расселин Гранита 
смотрят. Крадется ликорн. / Зачем мой дух не волен и не целен! Зачем в 
груди пылает ярый горн! Кто страсть мне присудил? и кем он велен, Суровый 
приговор бесстрастных норн? / / Свободы! Тишины! Путем знакомым Сойти 
в пещеру к празднующим гномам, Иль с дочерьми Царя Лесного петь, / Иль 
мирно спать со мхом, с землей, с гранитом... Нет! голосом жестоким и несы
тым Звучит во мне, считая миги, медь. — Рифмовка АЬАЪ АЬАЪ CCd EEd. 

35. «Сонет к форме» (1895): Есть тонкие властительные связи Меж 
контуром и запахом цветка. Так бриллиант невидим нам, пока Под граня
ми не оживет в алмазе. / Так образы изменчивых фантазий, Бегущие, как в 
небе облака, Окаменев, живут потом века В отточенной и завершенной фра
зе. / / И я хочу, чтоб все мои мечты, Дошедшие до слова и до света, Нашли 
себе желанные черты. / Пускай мой друг, разрезав том поэта, Упьется в нем и 
стройностью сонета, И буквами спокойной красоты! — Рифмовка АЪЪА АЪЪА 
cDc DDc. 

36. «Осеннее чувство» (1893): Гаснут розовые краски В бледном от
блеске луны; Замерзают в льдинах сказки О страданиях весны; / Светлых 
вымыслов развязки В черный креп облечены, И на празднествах все пляски 
Ликом смерти смущены. / / Под лучами юной грезы Не цветут созвучий 
розы На куртинах Красоты. / И сквозь окна снов бессвязных Не встречают 
звезд алмазных Утомленные мечты. — Рифмовка АЪАЬ АЪАЬ CCd EEd. 

37. «В вертепе» (1895): В сияющем изысканном вертепе, Под музыку, 
сулившую канкан, Я задремал, поникнув на диван, И вдруг себя увидел в 
черном склепе. / Вокруг стоял мучительный туман, — В окно неслось благо
уханье степи. Я встать хотел, — мешала боль от ран, И на ногах задребезжа
ли цепи. / / И что-то вдруг так ясно стало мне, Что горько я заплакал в 
полусне, Что плакал я, смущенно просыпаясь. / Опять звенит приманчиво 



рояль, Мой странный сон бледнеет, расплываясь, Но мне еще — кого-то — 
смутно — жаль. — Рифмовка АЬЬА ЬАЬА ccD eDe. 

38. «Анатолий* (1894): Я видела в окно: на маленькой гондоле Он 
уплывал от стен монастыря, И за кормой пурпурная заря Дрожала в синеве 
цветком желтофиоли. / Как плавно, как легко, как смело — Анатолий 
Скользил веслом по брызгам янтаря, Но всплески волн чуть долетали с 
воли, И покрывали их напевы псалтыря. / / Я отошла смущенно и тревож
но... С толпой подруг спустилась в церковь я , Но жить казалось мне смешно 
и невозможно. / О Господи! да будет власть Твоя. Надломлены мечты, но я 
роптать не вправе... О сердце, замолчи... Expectans expectavi... — Рифмовка 
АЬЬА АЬАЬ CdC dEE. 

39. «Сонет к мечте* (1895): Ни умолить, ни плакать неспособный, 
Я запер дверь и проклял наши дни. И вот тогда, в таинственной тени, Явил
ся мне фантом женоподобный. / Он мне сказал: «Ты слышишь ропот злоб
ный? Для книг твоих разложены огни. Смирись, поэт! мечтанья прокляни 
И напиши над ними стих надгробный!» / / Властительно слова звучали, но 
Томился взор тревогой сладострастной, Дрожала грудь под черным домино, 
/ И вновь у ног божественно-прекрасной, Отвергнутой, осмеянной, родной, 
Я отвечал: «Зачем же ты со мной?» — Рифмовка АЬЬА АЬЬА cDc Dee. 

40. «Предчувствие* (1894): Моя любовь — палящий полдень Явы, Как 
сон разлит смертельный аромат, Там ящеры, зрачки прикрыв, лежат, Здесь по 
стволам свиваются удавы. / И ты вошла в неумолимый сад Для отдыха, 
для сладостной забавы? Цветы дрожат, сильнее дышат травы, Чарует все, все 
выдыхает яд. / / Идем: я здесь! Мы будем наслаждаться, — Играть, блуж
дать, в венках из орхидей, Тела сплетать, как пара жадных змей! / День 
проскользнет. Глаза твои смежатся. То будет смерть. — И саваном лиан 
Я обовью твой неподвижный стан. — Рифмовка АЬЬА ЬААЬ Cdd Сее. 

41 . «Клеопатра* (1899): Я — Клеопатра, я была царица, В Египте 
правила осьмнадцать лет. Погиб и вечный Рим, Лагидов нет, Мой прах не
счастный не хранит гробница. / В деяньях мира мой ничтожен след, Все дни 
мои — то празднеств вереница, Я смерть нашла, как буйная блудница... Но 
над тобой я властвую, поэт! / / Вновь, как царей, я предаю томленью Тебя, 
прельщенного неверной тенью, Я снова женщина — в мечтах твоих. / Бес
смертен ты искусства дивной властью, А я бессмертна прелестью и страстью: 
Вся жизнь моя — в веках звенящий стих. — Рифмовка АЬЬА ЬААЬ CCd EEd. 

42. «Моисей* (1898): Я к людям шел назад с таинственных высот, 
Великие слова в мечтах моих звучали. Я верил, что толпа надеется и ждет... 
Они, забыв меня, вокруг тельца плясали. / Смотря на этот пир, я понял их, — 
и вот О камни я разбил ненужные скрижали И проклял навсегда Твой 
избранный народ. Но не было в душе ни гнева, ни печали. / / А Ты, о 
Господи, Ты повелел мне вновь Скрижали истесать. Ты для толпы преступ
ной Оставил Свой закон. Да будет так. Любовь / Не смею осуждать. Но 
мне, — мне недоступна Она. Как Ты сказал, так я исполню все. Но вечно, как 
любовь, — презрение мое. — Рифмовка аВаВ аВаВ cDc Dee. 



43. «Юргису Балтрушайтису» (1900): Ты был когда-то каменным 
утесом И знал лишь небо, даль да глубину. Цветы в долинах отдавались 
росам, Дрожала тьма, приветствуя луну. / Но ты был чужд ответам и 
вопросам, Равно встречал и зиму и весну, И только коршун над твоим отко
сом Порой кричал, роняя тень в волну. / / И силой нам неведомых заклятий 
Отъятый от своих стихийных братий, Вот с нами ты, былое позабыв. / Но взор 
твой видит всюду — только вечность, В твоих словах — прибоя бесконечность, 
А голос твой — как коршуна призыв. — Рифмовка АЬАЬ АЬАЬ CCd EEd. 

44. «<В> Японии» (1894): Ах, какое чудовище! Нет! Милый, милый, уй
дем поскорее, Брось ужасной богине букет, И укроемся в темной аллее! / Ах, 
как дурно смеяться в ответ! Ты не любишь Снежинки мусмеи? Тише, что это? 
Музыка, свет? Бонзы, трубы, фонарики, змеи? / / Ах, пойдем, побежим... По
гляди, Погляди, что за глупые рожи! А какой крокодил впереди! / Чудно — 
мило — на сказку похоже! Ай-ай-ай! сколько масок и ряс! Боги, боги, поми
луйте нас! — Рифмовка аВаВ аВаВ cDc Dee. 

45. (1894): У друга на груди забылася она В каюте, убранной коврами 
и цветами, И первый сон ее баюкала волна Созвучными струями. / На 
чуждом берегу она пробуждена, Ни паруса вдали над синими волнами, И 
безответная мерцает тишина Над лесом и полями. / / Она покинута! И на 
пыли дорог, Упав, она лежит, рыдая, пламенея, То мщение зовет, то молит за 
Тезея. / А из лесу меж тем выходит юный бог, Вот, в шкуре тигровой, в 
гирлянде виноградной, Он, очарованный, стоит над Ариадной. — Рифмовка 
аВаВ аВаВ cDD сЕЕ. 

46. «Океан» (1895): Титан морей прельстился ликом Геи. Вот бродит 
он по черным высям гор, Утесы рвет, ломает синий бор, И с каждым днем 
страданья и затеи. / В нетронутой развесистой аллее Свою любовь он под
стерег. Позор Был в этот день уделом гордой Геи. И у нее родился сын 
Раздор. / / Среди людей живет он с этих пор, А с ним Вражда, позорная 
подруга, — И восстают народы друг на друга. / Друзья! враги! где ненависть? 
в чем спор? Поэзия — как луч среди тумана! Вражда есть ложь, раздор — 
дитя обмана! — Рифмовка АЬЬА АЬАЬ ЬАА ЬСС. 

47. (1894): Сегодня мертвые цветы Из пышной вазы вынимая, Я уви
дал на них мечты, Твои мечты, о дорогая! / Весь вечер здесь мечтала ты, 
Благоухание вдыхая, — И мысль твоя, еще живая, Порхнула в свежие листы. 
/ / Стою смущенный богомольно, И в грезах высится невольно Вокруг меня 
забытый храм. / Звучит божественное пенье, И я ловлю твои движенья, Твои 
молитвы к небесам. — Рифмовка аВаВ аВВа CCd EEd. 

48. «В египетском храме» (1894): Туземных арф далекое бряцанье 
Едва лило свой непонятный свет, И факелов мигающий ответ Сливался с 
ним в тревожное мерцанье. / Здесь, в полутьме, во храме — твой завет 
Я угадал, святое созерцанье! С очей своих я сбросил ночь клевет, Я понял 
вас: вражда и отрицанье! / / Все — истина! все — братья! нет врагов! На 
алтаре священном все куренья — Сюда, посол любви и примиренья! / И предо 
мной на скатерти снегов Открылися блаженные селенья. А стоны арф не
слись из отдаленья. — Рифмовка АЬЬА ЬАЬА cDD cDD. 



49. «Подземные растения» (1895): Внутри земли, в холодном царстве 
тьмы, Заключены невидимые воды. Они живут без света и свободы В немых 
стенах удушливой тюрьмы. / Им снится луг, зеленые холмы, Журчанье 
струй на празднике природы, И горные мятежные проходы, И блеск парчи на 
пологе зимы. / / В томлении ручьи ползут. Упорно Ползут ручьи за шагом 
шаг вперед И роют путь в своей темнице черной. / И — знаю я! — великий 
час придет, Напор воды пробьет гранит холодный, И брызнет ключ торже
ственно-свободный! — Рифмовка аВВа аВВа CdC dEE. 

50. «Тени прошлого» (1898): Осенний скучный день. От долгого дождя 
И камни мостовой и стены зданий серы; В туман окутаны безжизненные 
скверы, Сливаются в одно и небо и земля. / Близка в такие дни волна 
небытия, И нет в моей душе ни дерзости, ни веры. Мечте не унестись в 
живительные сферы, Несмело, как сквозь сон, стихи слагаю я. / / Мне снится 
прошлое. В виденьях полусонных Встает забытый мир и дней, и слов, и лиц. 
Есть много светлых дум, погибших, погребенных,/ Как странно вновь сто
ять у темных их гробниц И мертвых заклинать безумными словами! О тени 
прошлого, как властны вы над нами! — Рифмовка аВВа аВВа CdC dEE. 

51. «Дон Жуан» (1900): Да, я — моряк! искатель островов, Скиталец 
дерзкий в неоглядном море. Я жажду новых стран, иных цветов, Наречий 
странных, чуждых плоскогорий. / И женщины идут на страстный зов, По
корные, с одной мольбой во взоре! Спадает с душ мучительный покров, Все 
отдают они — восторг и горе. / / В любви душа вскрывается до дна, Яснеет в 
ней святая глубина, Где все единственно и неслучайно. / Да! я гублю! пью 
жизни, как вампир! Но каждая душа — то новый мир И манит вновь своей 
безвестной тайной. — Рифмовка аВаВ аВаВ ccD eeD. 

52. «К портрету М. Ю. Лермонтова» (1900): Казался ты и сумрач
ным и властным, Безумной вспышкой непреклонных сил; Но ты мечтал об 
ангельски-прекрасном, Ты демонски-мятежное любил! / Ты никогда не мог 
быть безучастным, От гимнов ты к проклятиям спешил, И в жизни верил 
всем мечтам напрасным: Ответа ждал от женщин и светил! / / Но не было 
ответа. И угрюмо Ты затаил, о чем томилась дума, И вышел к нам с усмешкой 
на устах. / И мы тебя, поэт, не разгадали, Не поняли младенческой печали 
В твоих как будто кованых стихах! — Рифмовка АЬАЪ АЪАЬ CCd EEd. 

53. (1895): Скала к скале; безмолвие пустыни; Тоска ветров, и раска
ленный сплин. Меж надписей и праздничных картин Хранит утес два образа 
святыни. / То — демоны в объятиях. Один Глядит на мир с надменностью 
гордыни; Другой склонен, как падший властелин. Внизу стихи, не стертые 
доныне: / / «Добро и зло — два брата и друзья. Им общий путь, цм жребий 
одинаков». Неясен смысл клинообразных знаков. / Звенят порой признанья 
соловья; Приходит тигр к подножию утеса. Скала молчит. Ответам нет вопро
са. — Рифмовка АЪЪА ЪАЪА cDD сЕЕ. 

54. «Сонет о поэте» (1899): Как силы светлого и грозного огня, Как 
пламя, бьющее в холодный небосвод, И жизнь и гибель я ; мой дух всегда 
живет, Зачатие и смерть в себе самом храня. / Хотя б никто не знал, не 
слышал про меня, Я знаю, я поэт! Но что во мне поет, Что голосом мечты 



меня зовет вперед, То властно над душой, весь мир мне заслоня. / / О бездна! 
я тобой отторжен ото всех! Живу среди людей, но непонятно им, Как мало я 
делю их горести и смех, / Как горько чувствую себя средь них чужим И как 
могу, за мглой моих безмолвных дней, Видений целый мир таить в душе 
своей. — Рифмовка abba abba cdc dee. 

55. «Сонет, посвященный поэту П. Д. Бутурлину» (1898): Придет к 
моим стихам неведомый поэт И жадно перечтет забытые страницы, Ему в 
лицо блеснет души угасшей свет, Пред ним мечты мои составят вереницы. / 
Но смерти для души за гранью гроба — нет! Я буду снова жив, я снова гость 
темницы, — И смутно долетит ко мне чужой привет, И жадно вздрогну я — 
откроются зеницы! / / И вспомню я сквозь сон, что был поэтом я , И пому
тится вся, до дна, душа моя, Как море зыблется, когда проходят тучи. / 
Былое бытие переживу я в миг, Всю жизнь былых страстей и жизнь стихов 
моих, И стану им в лицо — воскресший и могучий. — Рифмовка аВаВ аВаВ 
ccD eeD. 

56. «Ассаргадон» (1897): Я — вождь земных царей и царь, Ассаргадон. 
Владыки и вожди, вам говорю я: горе! Едва я принял власть, на нас восстал 
Сидон. Сидон я ниспроверг и камни бросил в море. / Египту речь моя 
звучала, как закон, Элам читал судьбу в моем едином взоре, Я на костях 
врагов воздвиг свой мощный трон. Владыки и вожди, вам говорю я: горе! / / 
Кто превзойдет меня? кто будет равен мне? Деянья всех людей — как тень в 
безумном сне, Мечта о подвигах — как детская забава. / Я исчерпал до дна 
тебя, земная слава! И вот стою один, величьем упоен, Я, вождь земных царей и 
царь — Ассаргадон. — Рифмовка аВаВ аВаВ ccD Dee. 

57. «К портрету К. Д . Бальмонта» (1899): Угрюмый облик, каторж
ника взор! С тобой роднится веток строй бессвязный, Ты в нашей жизни 
призрак безобразный, Но дерзко на нее глядишь в упор. / Ты полюбил души 
своей соблазны, Ты выбрал путь, ведущий на позор; И длится годы этот с 
миром спор, И ты в борьбе — как змей многообразный. / / Бродя по мыслям 
и влачась по дням, С тобой сходились мы к одним огням, Как братья по 
пути к запретным странам. / Но я в тебе люблю, что весь ты ложь, Что сам 
не знаешь ты, куда пойдешь, Что высоту считаешь сам обманом. — Рифмов
ка аВВа BaaB ccD eeD. 

58. «Львица среди развалин» (1895): Холодная луна стоит над Пасар-
гадой. Прозрачным сумраком подернуты пески. Выходит дочь царя в меч
тах ночной тоски На каменный помост — дышать ночной прохладой. / 
Пред ней знакомый мир: аркада за аркадой; И башни и столпы, прозрачны и 
легки; Мосты, повисшие над серебром реки; Дома, и Бэла храм торжествен
ной громадой... / / Царевна вся дрожит... блестят ее глаза... Рука сжимает
ся мучительно и гневно... О будущих веках задумалась царевна! / И вот ей 
видится: ночные небеса, Разрушенных колонн немая вереница И посреди 
руин — как тень пустыни — львица. — Рифмовка АЬЬА АЬЬА cDD сЕЕ. 

59. «Женщине» (1899): Ты — женщина, ты — книга между книг, Ты — 
свернутый, запечатленный свиток; В его строках и дум и слов избыток, В его 
листах безумен каждый миг. / Ты — женщина, ты — ведьмовский напиток! 



Он жжет огнем, едва в уста проник; Но пьющий пламя подавляет крик И 
славословит бешено средь пыток. / / Ты — женщина, и этим ты права. От 
века убрана короной звездной, Ты — в наших безднах образ божества! / Мы 
для тебя влечем ярем железный, Тебе мы служим, тверди гор дробя, И мо
лимся — от века — на тебя! — Рифмовка аВВа BaaB cDc Dee. 

60. «К портрету Лейбница» (1897): Когда вникаю я , как робкий уче
ник, В твои спокойные, обдуманные строки, Я знаю — ты со мной! Я вижу 
строгий лик, Я чутко слушаю великие уроки. / О Лейбниц, о мудрец, созда
тель вещих книг! Ты — выше мира был, как древние пророки. Твой век, 
дивясь тебе, пророчеств не постиг И с лестью смешивал безумные упреки. / / 
Но ты не проклинал и, тайны от людей Скрывая в символах, учил их, как 
детей. Ты был их детских снов заботливый хранитель. / А после — буй
ный век глумился над тобой, И долго ждал ты нас, назначенный судьбой... 
И вот теперь встаешь, как Властный, как Учитель! — Рифмовка аВаВ аВаВ 
ccD eeD. 



КОМПОЗИЦИЯ ПЕЙЗАЖА У ТЮТЧЕВА 

1. Л . В. Пумпянский, замечательный исследователь поэтики Тют
чева, в одной своей статье о поэтике Лермонтова обронил интересное 
мимоходное замечание, касающееся поэтики П у ш к и н а . Он пишет : 
«Принципом пушкинского пейзажа является движение его во време
ни, именно во времени реального восприятия». Таков пейзаж в начале 
«19 октября 1826 года» («Роняет лес багряный свой убор...»): «сначала 
то, что я вижу расположенным вертикально впереди меня (лес и листо
пад), потом горизонталь того, что меня окружает (поле), затем вся сфера 
надо мной («проглянет день.. .»). Следовательно, изображена не только 
воспринятая мною часть мира, но заодно невидимо изображена и исто
рия этого восприятия во времени» [Пумпянский 1941, 406—407]. За
тем автор столь же наглядно показывает, что точно так же , с учетом 
самых малых движений мысленного зрения, построены первые строки 
лермонтовского «Паруса», и более к этой теме не возвращается. 

К сказанному здесь можно добавить, что вертикаль у Пушкина 
окрашена в «багряный» цвет, а горизонталь — в «сребристый»: перед 
нами не только очертания пространства (два его измерения), а и его 
колорит. Далее, если мы перейдем к следующим строкам («Пылай, 
камин, в моей пустынной келье, а ты, вино.. .»), то увидим: вместо даль
него пространства, поля и леса, перед нами ближнее пространство, келья 
(третье измерение пространства, даль — близь), и затем изображение 
внешнего мира сменяется изображением внутреннего мира («отрадное 
похмелье», «минутное забвенье»): происходит интериоризация изобра
жаемого. Такое движение взгляда от внешнего к внутреннему вообще 
характерно для европейской поэзии XIX в. и, может быть, восходит к 
традициям духовной оды: сначала картина красоты мира, потом вывод 
о величии его творца (ср. в России на одном конце этой эволюции «Ве
чернее размышление о божием величии...» Ломоносова, на другом — 
«Когда волнуется желтеющая нива...» Лермонтова); но этого сейчас ка
саться мы не будем. 

Предмет наблюдений Л . В. Пумпянского — это не что иное, как 
композиция художественного пространства. Как ни странно, эта тема по
чти не затрагивалась нашими исследователями. Проблема художествен
ного пространства в целом изучалась многократно, и в последние десяти
летия эта тема стала положительно модной см. статьи Л. П. Новинской и 
П . А . Р у д н е в а с обзором литературы [Новинская, Руднев 1984—1987]. 
Но это совсем не то, о чем мы говорим. Образ пространства, цельный и 
мгновенно воспринимаемый внутренним зрением, конечно, присутствует 
в сознании автора еще прежде, чем он берется за перо; и подобный же 
цельный и одномоментный образ оказывается существующим в созна-



нии читателя, когда он дочитывает последнюю строчку произведения. 
(Насколько эти два образа совпадают — вопрос особый и очень ковар
ный.) Но в промежутке между этими двумя моментами лежит сам текст 
произведения, и он воспринимается не мгновенно, а последовательно, 
линейно, дискурсивно. Этот текст и является основным предметом ли
тературоведения — во всяком случае, в большей степени, чем психоло
гия творчества, лежащая за ним, и психология восприятия, лежащая 
перед ним. 

Мы попробуем рассмотреть с этой точки зрения композицию про
странства в лирике Тютчева: как она раскрывается в последовательно
сти фраз и даже слов от начала к концу стихотворения, как сменяются 
в них образы (предметы и явления) , их чувственная окраска (зримость, 
слышимость и т. д.), их движения (вверх, вниз, вдаль, в стороны). Мы 
ограничим наш материал пейзажной лирикой — той описательной поэ
зией, которой еще Лессинг в «Лаокооне» отказал в праве на существова
ние на том основании, что в ней нет движения — нет временной после
довательности событий, которая шла бы в такт с временной после
довательностью слов. Разумеется, поэзия эта продолжала существовать, 
и тема природы в лирике XIX в. всегда была одной из самых частых, но 
существовала она как бы без литературно-теоретического паспорта и 
поэтому заслуживает со стороны современной науки запоздалого, т. е. 
преимущественного внимания. Очень удачный подступ к проблеме пред
ставляет собой монография о Фете Р . Густафсона [Gustafson 1966], особен
но гл. 4. Мы старались представить материал в наиболее чистом виде — 
поэтому стихотворения, в которых пейзаж присутствует лишь как бы в 
виде завязки, а основным содержанием является интериоризация, строя
щаяся , разумеется, по другим композиционным законам (по логике 
мысли и ассоциациям чувства), исключались из разбора. В то же время 
были привлечены к рассмотрению несколько стихотворений, которые 
трудно с первого взгляда назвать пейзажными, но в которых присут
ствует образ пространства, развертываемый по тем же законам, — на
пример, «Кончен пир, умолкли хоры...» или «Как океан объемлет шар 
земной. . .» . Всего рассмотрены были 34 стихотворения — почти все они 
принадлежат к хрестоматийной тютчевской классике. 

2. Специфика композиции в описательной поэзии, стало быть, за
ключается в том, что движение изображаемого времени подменяется 
или дополняется в нем движением читательского времени; движение 
событий — движением взгляда по неподвижному миру. 

Это движение взгляда, однако, присутствует в пейзажных стихотво
рениях тоже не везде. В стихотворении (1) «Чародейкою Зимою...» взгляд 
неподвижен, в поле зрения находится зимний лес в целом, и это положе
ние не меняется от начала до конца стихотворения. В первой строфе гово
рится: «...околдован, лес стоит — и ... блестит»; вторая («И стоит он, 



околдован...») детализирует первый заданный мотив, «стоит»; третья 
(«. . . он весь вспыхнет и заблещет...») детализирует второй заданный 
мотив, «блестит». Этим и достигается развитие темы — средством, ха
рактерным более для логически строимой риторико-публицистической 
лирики, чем для описательной. Опасное ощущение «топтания на мес
те» снимается, может быть, не до конца, — но оно оправдано самой те
мой «стоит», темой околдованной неподвижности. 

Совершенно таким же образом построены и два другие стихотво
рения: (2) «Лист зеленеет молодой...» и (3) «Обвеян вещею дремо
той...». В первом из них риторическое развертывание состоит в том, 
что начало выделено обращением, а конец восклицанием («Смотри, как 
листьем молодым...» — «О, первых листьев красота!..»), середина же 
углублена вторым временным планом (начальному презенсу «стоят, 
обвеяны...» противопоставляется имперфект «грезилось.. .», переходя
щий в перфект «пробились вдруг.. .»); не случайна также симметрия 
переклички «смотри...» в начале и «слышно нам...» в конце. Во вто
ром стихотворении почти в точности повторяется знакомая схема «Чаро
дейкою Зимою...»: первая строфа — лес, застывший в дремоте, вторая — 
лес, блеснувший под брызнувшим лучом; но к этому добавлена третья 
строфа, з а в е р ш а ю щ а я пейзаж интериоризацией : «Как увядающее 
мило!..» (Интериоризация подготовлена постепенно: в первой строфе 
одно слово «грустит», во второй одна строка «Гляжу с участьем умилен
ным», в третьей — вся строфа.) Такую интериоризующую концовку без 
труда можно домыслить и к «Чародейкою Зимою...». Заметим попутно, 
что все три стихотворения написаны на кратком протяжении 1850— 
1852 гг. и схожими 5—6-стишными строфами. 

Во всех трех стихотворениях поле зрения не менялось, отстояние 
зрителя от предмета не менялось, движение взгляда отсутствовало. 
Возьмем для сравнения с этим стихотворение (4) «Есть в светлости 
осенних вечеров...». Здесь тот же переход от суммарной картины к 
детализации (светлость осенних вечеров — дерева, листья, лазурь, ветер) 
и то же постепенное нарастание интериоризации — точнее, одушевленно
сти1 — к концовке (умильная прелесть — грустно сиротеющая земля — 
кроткая улыбка божественной стыдливости страданья). Но поле зрения 
уже не остается неизменным, а расширяется: сперва взгляд охватывает 
только лес, а слух слышит «листьев... шелест», потом взгляд обнимает 
всю землю и небо («туманная и тихая лазурь над грустно-сиротеющей 
землею» — а лес между ними как бы отодвигается вдаль), а осязание 
чувствует «порывистый, холодный ветр порою». Более крупный план 
сменяется более общим планом. 

1 Для четкости терминологии будем различать интериоризацию в собствен
ном смысле слова (в душе автора: «то, что мы зовем...») и одушевление, припи
сывание душевных процессов самому предмету (как если бы было только сказа
но «и на всем кроткая улыбка божественной стыдливости страданья»). 



Если ж е мы возьмем другое стихотворение (того ж е 1830 г.) : 
(5) «Здесь, где так вяло свод небесный...», то увидим: в нем переход 
от суммарной картины к детализации противоположный — поле зре
ния не расширяется, а сужается. А именно: сперва взгляд обнимает 
всю землю и небо («Здесь, где так вяло свод небесный на землю тощую 
глядит. . .») , потом называется как бы вмещающаяся между ними при
рода в целом («. . . усталая природа спит»), а потом перечисляются «лишь 
кой-где бледные березы, кустарник мелкий, мох седой» — объекты все 
меньшие и меньшие. Интериоризующей концовки нет — вместо этого 
вся картина от начала до конца насквозь одушевлена, и роль, концовки 
играет парадоксальное сравнение «березы, кустарник. . . мох. . . — как 
лихорадочные грезы». 

Эти два приема, расширение и сужение поля зрения, служат сред
ством изображения глубины пространства: при расширении глаз как 
бы отдаляется от объекта, при сужении приближается к нему. Анало
гия с общим планом и крупным планом в кинематографе напраши
вается сама собой. Она не нова: образец анализа поэтического текста с 
точки зрения чередования общих и крупных планов (и композиции 
внутри получающихся кадров) дал, как известно, еще С. Эйзенштейн в 
«Монтаже 1937» (раздел «Пушкин-монтажер», главы «Бой с печенега
ми в «Полтаве» и «Шары чугунные») [Эйзенштейн 1964, II , 433—450]. 
Тонкость этого анализа изумительна. Но не нужно забывать: углублен
ное вчитывание в текст на каком-то рубеже неминуемо становится 
субъективным. Эйзенштейн прочитал пушкинский текст глазами чело
века, профессионально сосредоточенного на чувственном, зрительно-слу
ховом восприятии мира; человек, больше привыкший к абстрактному 
мышлению, вынес бы из того же текста совсем иные представления. 
Поэтому остановимся на этом рубеже субъективности и постараемся 
видеть в смене общих и крупных планов у Тютчева только то, что мо
жет считаться одинаковым для восприятия любого читателя: во-пер
вых, передачу глубины пространства, а во-вторых (как мы увидим в 
дальнейшем, говоря о Фете), передачу смены точек зрения. 

Расширение и сужение поля зрения могут чередоваться на протя
жении одного стихотворения. Примером может служить (6) «Есть в 
осени первоначальной...». «Весь день стоит как бы хрустальный, и 
лучезарны вечера» — перед нами самый общий план, в поле зрения все 
воздушное пространство (именно к воздуху естественно приложимо слово 
«хрустальный») от земли до неба. «Где бодрый серп гулял и падал ко
лос, теперь у ж пусто все — простор везде» — высота и воздух исчезают, 
остаются только земля и ширь. «Лишь паутины тонкий волос блестит 
на праздной борозде» — ширь исчезает, остается только длинная линия 
борозды и на ней короткая линия паутины: перед нами самый круп
ный план. Затем опять начинается расширение: «Пустеет воздух, птиц 



не слышно боле» — перед нами опять воздушное пространство, только, 
может быть, не такое высокое, как в начале: не до высоты озаренных небес, 
а только до высоты птичьих полетов и криков. И наконец: «И льется 
чистая и теплая лазурь на отдыхающее поле» — пространство достигает 
своих предельных границ, лазурного небосвода вверху и поля внизу: 
дальнейшее расширение невозможно, цикл «расширение — сужение — 
расширение» кончен. (Добавим, что в этой последовательности простран
ственная перспектива оттеняется временнбй: сужению сопутствует план 
прошлого, «где бодрый серп гулял и падал колос», а заключительному 
расширению — план будущего, «далеко еще до первых зимних бурь».) 

Однако у Тютчева это едва ли не единственный отчетливый при
мер такого чередования. Это не может объясняться только краткостью 
тютчевских стихотворений: Фет в еще более короткое (если учитывать 
длину строк) стихотворение «Шепот, робкое дыханье. . .» вместил даже 
не полтора, а два такта сужения/расширения — от «робкого дыханья» к 
«сонному ручью» и от «милого лица» к «заре, заре» 2 . Видимо, эта склон
ность к сравнительной простоте и обозримости пейзажной картины — 
личная особенность Тютчева. 

Расширение и сужение поля зрения могут не только чередоваться, 
но и — что интереснее — совмещаться в пределах одного стихотворе
ния . В стихотворении (7) «Как сладко дремлет сад темно зеленый...» 
на дальнем зрительном плане неба и месяца рисуется ближний план 
сада и яблони; а в следующих строках «Музыки дальней слышны вос
клицанья , соседний ключ слышнее говорит» — на дальнем слуховом 
фоне музыки обозначается ближний план журчащего ключа. До неко
торой степени на это неожиданно похожа космическая картина (8) «Как 
океан объем лет шар земной...»: первая строфа — дальний план 
мировой стихии, вторая строфа — ближний план «волшебного челна» в 
таинственной пристани, третья строфа — совмещение, челн на фоне 
вселенского океана, «и мы плывем, пылающею бездной со всех сторон 
окружены». Но опять-таки этими двумя примерами использование прие
ма исчерпывается: зрительный эффект, избитый до банальности живо
писью и потом фотографией («ветка на первом плане и под нею даль
ний пейзаж»), оказывается малоприемлем для поэзии — по крайней 
мере, тютчевской. Видимо, причина в том, что для поэзии столь одно
временный охват двух планов невозможен: дискурсивная последова
тельность описания разрушает ощущение одновременности. Мы еще 
увидим, как парадоксально выглядят такие перебои у Фета. 

Особый, более доступный тип совмещения дали и близи представ
ляет собой стихотворение (9) «Успокоение». «Гроза прошла — еще ку
рясь, лежал высокий дуб, перунами сраженный», — средний, исходный 
план: в поле зрения весь большой дубовый ствол. «И сизый дым с 

2 См. выше, статья «Фет безглагольный». 



ветвей его бежал по зелени, грозою освеженной» — взгляд поднимается 
к листьям, поле зрения сужается, в нем совмещается дым и зелень. «А 
уж ... пернатых песнь по роще раздалася, и радуга ... в зеленые верши
ны уперлася» — взгляд скользит вверх, поле зрения расширяется, оно 
раздвигается до двух концов неба, между которыми перекинута радуга. 
Сужение вверх до зелени, расширение далее вверх, после зелени, — та
кова пространственная структура этой пейзажной миниатюры. 

3 . Во всех перечисленных стихотворениях (кроме последнего), где 
упоминались небо и земля, последовательность их упоминания была 
одна и та ж е , сверху вниз, сперва небо, потом земля: «лазурь над груст
но-сиротеющей землею», «свод небесный на землю тощую глядит», «льет
ся . . . лазурь на отдыхающее поле» — в последнем примере это даже не 
только последовательность, а и связь через движение («льется.. .») сверху 
вниз. Такая последовательность преобладает у Тютчева и в других сти
хах: мир для него начинается с неба, а земля появляется уже потом. 

Интересно сравнить два стихотворения, тождественные по теме 
«знойного полдня». Одно — (10) «В небе тают облака, и, лучистая на 
зное, в искрах катится река, словно зеркало стальное...» и далее: «Час 
от часу ж а р сильней.. .» — «жар», по-видимому, означает знойное небо, 
т. е. верх, — а затем «дубровы» и «поля», все более низкие. Последова
тельность по вертикали — сверху вниз, естественная для Тютчева и в 
мотивировке не нуждающаяся . Другое — (11) «Лениво дышит пол
день мглистый, лениво катится река, и в тверди пламенной и чистой 
лениво тают облака.. .». Последовательность по вертикали — противопо
ложная, снизу вверх, от реки к облакам: для Тютчева она необычна, и 
поэтому такое внимание к «земле» требует особой мотивировки боже
ственной одушевленностью: «... и сам теперь великий Пан в пещере 
нимф покойно дремлет» (концовка с одушевлением на грани интериори-
зации) . 

Обратим внимание на, казалось бы, мимоходный образ: «река, словно 
зеркало стальное». Он не случаен, это низ отражает верх, картина как 
бы замыкается в симметричную раму. Сама композиция стихотворения 
подчеркивает эту зеркальную симметрию верха и низа: если в первых 
его строках — спуск от «облаков» к «реке», то в последних («. . .так же 
будут, в вечном строе, течь и искриться река и поля дышать на зное») — 
подъем от «реки» к «полям» и затем к «зною» неба. Это не единствен
ный случай у Тютчева. Точно так ж е , отражением неба в воде, представ
лен пейзаж в стихотворении (12) «Под дыханьем непогоды...», только 
здесь Тютчев начинает не с неба, а с воды: «... вздувшись, потемнели 
воды и подернулись свинцом — и сквозь глянец их суровый вечер 
пасмурно-багровый светит р а д у ж н ы м лучом» (если в предыдущем 
стихотворении слияние верха и низа в стихии блещущего зноя было 
утомленно-спокойным, то здесь оно враждебно-напряженное, «свинец» 



воды борется с багрецом неба). Здесь движение взгляда — непривыч
ное для Тютчева, снизу вверх; но он тотчас же нейтрализует его проти
воположным и очень настойчивым движением сверху вниз: «Сыплет 
искры золотые, сеет розы огневые, и уносит их поток.. . вечер пламен
ный и бурный обрывает свой венок». Еще сжатее и выразительнее та
кая перекличка верха и низа представлена в стихотворениях (собствен
но, даже не пейзажных в точном смысле слова) (13) «Восток белел... 
Ладья катилась...» — «Как опрокинутое небо, под нами море трепета
ло ...» — и «Как океан объемлет шар земной...» — «...и мы плывем, 
пылающею бездной со всех сторон окружены». 

Особенно отчетливо вертикальное измерение пейзажа у Тютчева, ко
нечно, в его стихах о горах. И здесь мы видим то же: первое, определяю
щее движение взгляда — сверху вниз (если не с неба, то с поднебесья — к 
земле). Встречное, оттеняющее и дополняющее движение вверх появляет
ся уже во вторую очередь. 

В стихотворении (14) «Альпы» все явления — только в вышине, и 
все движения — только сверху вниз, даже метафорические: «Альпы 
снежные глядят» (сверху вниз, на тех, кого «их очи льдистым ужасом 
разят»), «словно падшие цари» (метафора), «первый в небе просветлеет 
брата старшего венец, и с главы большого брата на меньших бежит струя». 
Намек на движение вверх — только в словах «до восшествия Зари»; но 
само восшествие не описывается. В стихотворении (15) «Утро в горах» 
первая же строка — «Лазурь небесная смеется. . .», а затем от этой лазу
ри взгляд спускается по склону гор: «... и между гор росисто вьется 
долина светлой полосой»; в следующей строфе взгляд возвращается ввысь, 
к горным вершинам, да там и остается: «Лишь высших гор до полови
ны туманы покрывают скат. . .» В стихотворении (16) «Декабрьское 
утро» в первой строфе — «на небе месяц и ночная. . . тень», т. е. высь; 
во второй строфе «луч возникает за лучом», т. е. взгляд опускается из 
выси к горизонту, а лучи встают ему навстречу (точнее, «возникают», да 
еще «лениво и несмело» — движение стушевано до предела); в третьей 
строфе «ночь испарится над землей» , т . е. в поле зрения опять высь . 
В стихотворении (17) «Какое дикое ущелье\..» изображены два встреч
ных движения: героя — вверх и ручья — вниз; и первое всячески зату
шевывается, а второе подчеркивается. Именно: в первой строфе прежде 
сообщается, что «ко мне навстречу ключ бежит — он в дол спешит на 
новоселье», и лишь затем — что «я лезу вверх, где ель стоит»; во второй 
строфе движение вверх прекращается («Вот взобрался я на вершину, 
сижу здесь, радостен и тих. . .») , а движение вниз продолжается («. . . Ты 
к людям, ключ, спешишь в долину — попробуй, каково у них!»). Нако
нец, в стихотворении (18) «Яркий снег сиял в долине...» первая строфа — 
о долине, а вторая — о «высях снеговых», и взгляд, казалось бы, движет
ся снизу вверх; но внутри каждой строфы движение однозначно на
правлено сверху вниз. Сперва «... снег растаял и ушел»: это «ушел» 



даст образ просачивания в землю, вглубь, еще ниже долины; и последую
щая параллель «... злак увянет и уйдет» по инерции дает подобный же 
образ опадания и приникания к земле. После этого — горы: «Но кото
рый век белеет там, на высях снеговых?..» — однако и в выси перед 
нами то же движение по вертикали вниз — падение семян или цветов: 
« . . . а заря и ныне сеет розы свежие на них!» 

Такое же встречное движение — сильное сверху вниз, слабое снизу 
вверх, — какое было в «Какое дикое ущелье!..» и в первой строфе 
(19) «Снежных гор», мы находим и в одном пейзажном стихотворении 
без участия гор — в (20) «Летнем вечере». Первая строфа — верти
кальное движение сверху вниз: «Уж солнца раскаленный шар с главы 
своей земля скатила.. .» и т. д. Вторая строфа — встречное движение 
снизу вверх: «Уж звезды светлые взошли и тяготеющий над нами небес
ный свод приподняли своими влажными главами». Третья строфа — 
промежуток между верхом и низом: «Река воздушная полней течет 
меж небом и землею, грудь дышит легче и вольней, освобожденная от 
зною...» Здесь уже начинается одушевление, завершающееся в после
дней строфе: «И сладкий трепет, как струя, по жилам пробежал приро
ды...» и т. д. В этом стихотворении любопытно, что зрительные образы, 
господствовавшие (понятным образом) во всех предыдущих пейзаж
ных стихотворениях, оттесняются на второй план образами осязатель
ными: сперва огонь солнца (ослабевающий в свет звезд), потом вода 
океана (ослабевающая во «влажность» тех же звезд, — очень смелый 
образ), потом воздух (переход к нему от воды — через метафору «река 
воздушная»). Начало и конец стихотворения отмечены не столкнове
нием верха с низом (как в «Снежных горах»), а столкновением жара с 
прохладой («. . . и мирный вечера пожар волна морская поглотила» — 
«... как бы горячих ног ея коснулись ключевые воды»). 

Единственное стихотворение, в котором вертикальное движение 
сверху вниз пересиливается вертикальным движением снизу вверх, — 
это (21) «Над виноградными холмами плывут златые облака. Внизу 
зелеными волнами шумит померкшая река. Взор постепенно из доли
ны, подъем л ясь, всходит к высотам «и видит на краю вершины кругло-
образный светлый храм.. .» Здесь как бы четыре яруса высоты: зеленая 
померкшая река — зеленые же (но, по-видимому, уже не померкшие: 
отражаемые, а не отраженные) виноградные холмы — светлый храм на 
вершине — и, наконец, златые облака. Нарастание светлой яркости снизу 
вверх очевидно. Взгляд поднимается от второго (снизу) уровня к чет
вертому, затем падает к первому и вновь поднимается к третьему; при 
этом трудность этого последнего подъема подчеркнута («взор посте
пенно ... подъемлясь, всходит.. .»: это единственное у Тютчева прямое 
упоминание о том движении взгляда, которое мы так настойчиво вычи
тываем из его пейзажных композиций). Конечной целью движения 
оказывается, таким образом, не небо, а пространство между небом и 



землей (как и в предыдущем стихотворении) — «круглообразный свет
лый храм», и первая примета этого пространства (как и к предыдущем 
стихотворении) — то, что в нем «и легче, и пустынно-чище струя воз
душная течет»; а далее уже происходит переход от слышимой «жизни 
природы» к тишине «дней воскресных». 

Здесь же следует назвать и другое стихотворение с преобладаю
щим движением снизу вверх — но оно стоит в нашем материале особ
няком, хотя бы потому, что в нем, и только в нем, пейзаж не сельский, а 
городской. Это — (22) «Кончен пир. умолкли хоры...»: к а ж д а я из 
двух строф начинается земной картиной, а кончается небесными звез
дами; в чувственной окраске каждой строфы последовательно сменяют
ся звук, вид и запах (в первой «хоры — амфоры, корзины, кубки — 
ароматы»; во второй: «шумное движенье — рдяное освещенье — доль
ний чад»). Но в первой картине движение однонаправленное и постепен
ное, а во второй — встречное, контрастное. В первой — амфоры и корзи
ны на полу, кубки на столах, венки на головах, ароматы, курящиеся к 
потолку, встающие из-за стола гости и, наконец, звезды на небе: взгляд 
идет все время снизу вверх. Во второй картине — высокие дворцы, 
пониже их — дома, еще ниже — толпы на улицах: взгляд идет сверху 
вниз, достигает предела в обобщающей строчке «как над этим дольним 
чадом.. .», а затем устремляется вверх: «... в горнем, выспреннем пре
деле звезды чистые горели, отвечая смертным взглядам непорочными 
лучами». Встречное движение лучей и взглядов — такой же знак кон
цовки, к а к встречное движение лучей и горных паров в «Снежных го
рах» было знаком зачина. Стихотворение это удивительно тем, что ин
терьер, рисуемый в первой строфе, — античный, а картина ночного горо
да, рисуемая во второй строфе, — современная: что в античных городах 
не было ночью ни освещения, ни шумного движения, было хорошо изве
стно и при Тютчеве. Этот контраст эпох подчеркивает контраст отно
шений между землей и небом: плавным переходом в начале и резкой 
сшибкой в конце. 

Последние два стихотворения, построенные на вертикальном про
тивопоставлении «небо — земля», — это знаменитые стихи о зарницах 
(23, 24). В них взгляд почти не отрывается от неба, и земля мелькает 
лишь промежутком в описании неба: в первом стихотворении суммар
но («. . . ночь июльская блистала.. . и над тусклою землею небо, полное 
грозою, все в зарницах трепетало» и т. д.), во втором стихотворении 
подробно («Ночное небо... Одни зарницы. . . Вдруг неба вспыхнет поло
са, и быстро выступят из мраку поля и дальние леса. И вот опять все 
потемнело... там — на высоте»). Чувственное заполнение пространства 
не меняется на протяжении стихотворении — только тьма и блеск. 
Кажется, еще не отмечалась замечательная фоническая игра в после
днем стихотворении: вспышка зарницы отмечена, во-первых, броским 



повтором «быст-» —«выст-», а во-вторых, рифмой с мгновенным взрыв
ным согласным «знаку — мраку» на фоне более плавных — «угрюмо— 
дума », « потемнело-дело ». 

4. Таковы стихотворения, имеющие в основе вертикальное измере
ние пространства: верх — низ. Если теперь посмотреть на горизонталь
ное измерение пространства у Тютчева — не высь, а ширь , — то выра
жение его окажется разительно слабее. 

Вспомним стихотворение, где образ шири напрашивался и при
сутствовал: «Есть в осени первоначальной...» В нем было поле, был 
назван «простор везде» — но мы видели, что это была лишь проходная 
стадия сужения поля зрения, переход от трехмерного воздушного про
странства к одномерной линии борозды с паутиной. Перекликающееся 
с ним второе «осеннее» стихотворение, «Есть в светлости осенних вече
ров.. .», вообще обходится без горизонтали — только высота и глубина. 
В стихотворении «Как сладко дремлет сад темнозеленый...» горизон
тальная даль и близь присутствовали, но не в зрении, а в слухе: «Музы
ки дальней слышны восклицанья, соседний ключ слышнее говорит»: 
на фоне образов высоты (зримые «месяц» и «в бездонном небе звезд
ный сонм», а затем слышимый «над спящим градом.. . чудный, еже
нощный гул») этот мотив совершенно стушевывается. 

Когда в стихотворении Тютчева присутствует горизонталь, то она, 
как правило, не плоскость, а линия — как «борозда» в «Есть в осени 
первоначальной...» И эта линия, как правило, — река: что и неудиви
тельно при том пристрастии Тютчева к водной стихии, которое блестя
ще продемонстрировано Б . М. Козыревым (в его письмах к К. В. Пига-
реву в тютчевском томе «Литературного наследства»). Во «В небе тают 
облака.. .» — «катится река»; в «Над виноградными холмами.. .» — 
«шумит.. . река» (даже не движется: вместо нее «плывут» облака), в 
«Под дыханьем непогоды...» поток уносит розы заката; в (25) «Что 
ты клонишь над водами, ива, макушку свою...» (опять характерное 
зачинное движение сверху вниз) беглая струя «бежит и плещет». Во 
всех этих примерах горизонтальное движение воды занимает явно вто
ростепенное место при основном вертикальном измерении. 

Единственное стихотворение, в котором эта горизонталь господ
ствует, — (26) «Весенние воды» с «полями» в качестве зрительного 
фона, «всеми концами» в качестве слухового фона («они гласят во все 
концы») и постепенным замедлением движения от начала к концу: 
сперва от «воды... бегут» к «... и гласят», потом от «весна идет» к 
«дней... хоровод толпится». Единственное стихотворение, в котором 
любимая Тютчевым водная стихия представлена не как линия , а как 
поверхность, — это (27) «Как хорошо ты, о море ночное...»; и замеча
тельно, что здесь все внимание сосредоточено на плеске и блеске волн, а 
ширь, простор упоминается в одной-единственной строке: «На беско-



нечном, на вольном просторе...» — т. е. горизонтальное измерение под
черкнуто не в большей степени, чем вертикальное, которому тоже отве
дена одна строчка: «Чуткие звезды глядят с высоты». Наконец, един
ственное стихотворение, в котором ширь и даль представлены не вла
гой, а сушей, — это (28) «Вечер»: от «Как тихо веет над долиной дале
кий колокольный звон...» (замирание звука) до «...и торопливей, мол
чаливей ложится по долине тень» (умирание света). Но замечательно, 
что и здесь Тютчев не обошелся без водной стихии, хотя бы в сравне
нии: «как море вешнее в разливе, светлея, не колыхнет день». 

Картина горизонтального простора, не стесняемого ничем, являет
ся у Тютчева не на земле и не на воде, а только в небе, — и земля тогда 
присутствует под ним лишь как бы его отражение. Но мы видели, что у 
Тютчева таких стихотворений только два — о зарницах, где земной 
простор появляется буквально на одно мгновение зарничной вспышки. 

Особого упоминания заслуживают три стихотворения, в которых 
горизонтальное измерение представлено скрыто — поворотом взгляда 
от одной стороны расстилающегося пейзажа в другую. Одно из них уже 
рассматривалось: это «В небе тают облака.. .» В первом его четверости
шии в поле зрения «в небе тают облака» и «в искрах катится река»; во 
втором «тень ушла к немым дубровам, и с белеющих полей веет запа
хом медовым». Видно, что автор находится между рекой и полем (за
мыкаемым на горизонте дубровой, как обычно в среднерусском пейза
же) и обращает взгляд сперва в одну сторону, потом в другую. И не 
только взгляд: обе строфы объединены образом осязательным («зной», 
«жар»), но в первой он дополняется зрением («лучистая. . . в искрах. . . 
река»), во второй — обонянием («веет запахом медовым»). Второе стихо
творение — (29) «Осенней позднею порою...», где в первой строфе взгляд 
обращен к озеру с застывшими белокрылыми лебедями, а во второй — к 
берегу с порфирными ступенями екатерининских дворцов. Объединяю
щий знаменатель этих строф — дремота, полумгла, сгущающаяся в «тьму 
ночную»; концовка: «... из тьмы ночной.. . выходит купол золотой» — 
взгляд вверх. Третье стихотворение — (30) «Утихла б а з а . . . » : первый 
взгляд — на воды с лодкой и лебедем, второй — на берег с «ветхою 
пышностью» пестреющих осенних деревьев, третий — вдаль, где вне 
времен года «разоблаченная с утра, сияет Белая гора, как откровенье 
неземное»; за этим следует обычная интериоризующая концовка: «когда 
бы там — в родном краю — одной могилой меньше было». Заметим, 
что в двух из этих стихотворений, хоть и не в первых, а в последних 
пейзажных приметах, все-таки присутствует излюбленная тютчевская 
вертикаль — правда, измеряемая взглядом снизу, а не сверху: в одном — 
купол Царскосельского собора, в другом — Монблан. Все три стихотво
рения — поздние, 1858—1868 гг.; последнее замечательно смелостью 
необычных словоупотреблений: «сонм вод», «ветхая пышность» листвы 
и, наконец, давно восхищавшая критиков «разоблаченная.. . гора». 



Чтобы закончить это сопоставление основного, вертикального и вспо
могательного, горизонтального измерения пейзажа у Тютчева, ука
жем еще одно стихотворение, где это соотношение доходит до парадок
са. Это — (31) «Как неожиданно и ярко...», стихотворение о радуге: 
«один конец в леса вонзила, другим за облака ушла. . .» Иными словами, 
радуга, которую сам Тютчев только что назвал «аркой», представляется 
не дугой, соединяющей два края неба, а полудужием, соединяющим зем
лю с небесами: вновь высь подменяет ширь , при этом самым неожидан
ным образом. 

Таковы общие черты композиции пейзажа у Тютчева. Основное 
его измерение — вертикаль, причем устремленная не снизу вверх, а 
сверху вниз, от неба к земле; второе — глубина, передаваемая сменой 
более общих и более крупных планов изображаемого: наименее значи
мо горизонтальное измерение, по большей части обозначаемое течением 
реки. Пейзаж Тютчева — вертикальный, его тема — отношение неба и 
земли. Философские концепции, стоящие за этим, обсуждались не раз и 
на разные лады. Биографические предпосылки тоже достаточно несом
ненны — это прочная любовь поэта-славянофила к западноевропейско
му, причем южному, пейзажу (любопытно, что почти исключительно 
горному и лишь однажды — морскому) и его непреодолимое внутрен
нее отвращение к простору русских равнин 3 . Можно подумать и о физио
логических предпосылках — известны формы астигматизма, при кото
рых поле зрения человека сужается с двух сторон. Можно при большом 
желании вспомнить такую параллель, как китайский живописный пей
заж, который в отличие от европейского строится не по горизонтали, а 
по вертикали. Но при современном состоянии наших знаний в этих 
областях творческой психологии такие разговоры еще долго будут оста
ваться праздными. 

5. Чувственное заполнение этого пространства отчасти уже пред
ставляется ясным из вышеописанного. Подавляющее место занимают 
свет и блеск: блистают, блещут, сияют, сверкают и искрятся светила, 
небеса, отражающие их реки, горные вершины, даже деревья («деревья 
блещут пестротой» в «Утихла биза. . .» , «по деревьям испещренным.. . 
молниевидный брызнет луч.. .» в «Обвеян вещею дремотой.. .», не гово
ря уже о лесе «под снежной бахромою», который под солнцем «вспых
нет и заблещет»). Даже о мире в целом сказано: «...и в полном блеске 
проявлений вдруг нас охватит мир дневной» («Декабрьское утро»). Что
бы найти аналогии такому царству сияния и блеска, приходится вспом
нить разве что Пин дара и таких его продолжателей в России XVIII в., 
как Ломоносов и Державин, — недаром Тынянов считал Тютчева на-

3 Было бы в высшей степени интересно сравнить пейзажную лирику Тютче
ва с немецкой пейзажной романтической живописью тех лет, когда Тютчев ра
ботал и жил за границей; но эта задача нам не по силам. 



следником XVIII в . 4 Приблизительно на двадцать стихотворений с блес
ком и сиянием приходится только два с противоположной характерис
тикой: как «торопливей, молчаливей ложится по долине тень» («Ве
чер») и как царскосельский сад «тихой полумглою, как бы дремотою 
объят». Осязательные образы всюду, где появляются, служат сопровож
дением этих зрительных: или сопровождают блеск зноем, или, реже, 
контрастируют с ним прохладой («. . . и мирный вечера пожар волна 
морская поглотила»). Обонятельные образы единичны («. . : лишь ку
рятся ароматы», «...веет запахом медовым») — но так же редки они и 
во всей остальной русской пейзажной поэзии. 

Наконец, слуховые образы, которые и могли бы соперничать, со 
зрительными, я в н ы м образом им подчинены: это «звучные волны» 
стихии, оборачивающейся «пылающею бездной» («Как океан. . .») , это 
«пернатых песнь» под радугой в «Успокоении», это «чудный еженощ
ный гул» над спящим градом («Как сладко дремлет. . .») , это замираю
щий колокольный звон над долиной, лишь вторящий замирающему 
свету («Вечер»). Характерно постепенное исчезновение звука и нараста
ние света в стихотворении «Восток белел...»: сперва «ветрило весело зву
чало», потом «дышала на устах молитва», потом безмолвно «по младенче
ским ланитам струились капли» — и все это на фоне «море трепетало» 
(отражение), «небо ликовало» (отражаемое) и, наконец, «блестящая поник
ла выя» (неожиданный эпитет!) и «капли огневые»; а это, в свою очередь, 
на фоне эффектных анафор «Восток белел... Восток алел.. . Восток вспы-
лал...» Единственное стихотворение, где звук не оттесняется блеском, а 
соединяется с ним, — это «Как хорошо ты, о море ночное...»: «блеск и 
движение, грохот и гром... волны несутся, гремя и сверкая...» и т. д. 

Наконец , из этого пространственного пейзажа дескриптивной, 
«антилаокооновской» лирики не исключено абсолютно и время. В бо
лее или менее сдержанной форме оно присутствует приблизительно в 
половине рассмотренных стихотворений. Простейшая тютчевская фор
ма вписывания пейзажа во временной процесс — это сигнальное «уже...» 
при начале стихотворения: «Уже полдневная пора палит отвесными лу
чами.. .», «Уж солнца раскаленный шар с главы своей земля скатила.. .», 
«... И сосен, по дороге, тени уже в одну с ли лися тень», «Еще в полях 
болеет снег, а воды у ж весной шумят . . .» , «Гроза прошла — еще. . . ле-

4 См. статью Ю. Н. Тынянова «Вопрос о Тютчеве» и комментарий к 
ней А. П. Чудакова [Тынянов 1977, 38—51 и 410—414]. На Тынянова 
опирается недооцененная у нас работа Н. Трубецкого [Trubetzkoy 1956], кото
рый предлагает для Тютчева вместо расхожего определения «философский 
поэт» определение «риторический поэт» — т. е. такой, для которого безраз
лично, заполняется ли риторическая схема вечными философскими или зло
бодневными публицистическими проблемами; тем самым снимается раздра
жающий и читателя и, что хуже, издателей (от Быкова до Пигарева) разрыв 
между «настоящим», глубоким и «ненастоящим», газетным Тютчевым. 



ж а л . . . дуб... а у ж давно ...» (ср. в непейзажном стихотворении: «Уж 
третий год беснуются языки. . .») . Столь же мягко достигается ощущение 
времени введением однократного перфекта среди текучего презенса («Как 
сладко дремлет сад.. . — ... проснулся чудный еженощный гул») или 
выделением какого-то момента словом «порою», иногда даже лишь под
разумеваемым (зарницы в двух стихотворениях, солнечный блеск в 
«Чародейкою Зимою...», «порывистый холодный ветр порою» в «Есть в 
светлости...»). 

Есть, однако, и разновидность пейзажной темы, прямо провоцирую
щая включение времени — это стихи об утре и вечере, о переходной 
поре суток. (Стихи о полдне, наоборот, статичны.) Таково «Восток бе
лел. . . Восток алел. . . Восток вспылал. . .» , таково «Декабрьское утро», где 
в начале «еще не тронулася тень», в середине «луч возникает за лучом», 
а в конце «вдруг нас охватит мир дневной» (глаголы в прошедшем, на
стоящем, будущем времени), таковы «Альпы», где в начале «лазурный 
сумрак ночи», а затем постепенно озаряется «вся воскресшая семья». 
В стихах об утре эти переходы резче, в стихах о вечере — плавнее: 
«.. . К а к море вешнее в разливе, светлея, не колыхнет день, — и тороп
ливей, молчаливей ложится по долине тень» (застывший день и надви
гающаяся тень слиты союзом «и»), «...Люблю я Царскосельский сад, 
когда он тихой полумглою.. . объят. . . и. . . ложатся сумрачные тени.. . и 
сад темнеет, как дуброва, и при звездах из тьмы ночной, как отблеск 
славного былого (дополнительный временной план совсем иного рода!), 
выходит купол золотой». Стихи о переходной поре года, о весне и осени 
гораздо менее движутся во времени: мы видели, как легко, но мимолет
но возникали оттеняющие планы прошлого и будущего в строфах «Есть 
в осени.. .»; подобным же образом возникает оттеняющее прошлое и в 
«Лист зеленеет молодой.. .»: «... Давно им грезилось весной... и вот...» 
Динамика смены времен года очень ярка в «Яркий снег сиял в долине — 
снег растаял и ушел. . .» , но эта яркость доведена до такого схематизма, 
что все стихотворение ощущается почти уже не пейзажем, а притчей. 

В трех стихотворениях последовательность времени дана через пос
ледовательность человеческих действий: «... Кончив пир, мы поздно 
встали.. .» (и это — стык двух контрастирующих картин, о которых 
говорилось выше); «...Я лезу вверх, где ель стоит. Вот взобрался я на 
вершину.. .» («Какое дикое ущелье!..» — тоже стык, на этот раз двух 
эмоций, дикости и тихости); а в фантастическом пейзаже «Как океан 
объемлет шар земной...» осью времени служат события «волнами сти
хия бьет», «ожил челн», «прилив.. . нас уносит», «и мы плывем». Нако
нец, в одном стихотворении, «Как неожиданно и ярко . . .» , такой же 
последовательностью действий, но уже не человеческих, представлена 
заведомо статическая картина — радуга: «воздушная воздвиглась арка. . . 
один конец в леса вонзила, другим за облака ушла — она полнеба 
охватила и в высоте изнемогла» (а во второй строфе — обратный про-



цесс: «побледнело», «ушло», — и лирический комментарий по этому 
поводу). Это — стихотворение-описание, в наибольшей степени постро
енное по «лаокооновским» рецептам. 

6. После этого обзора композиционных приемов Тютчева на малых 
стихотворениях остается взглянуть на сочетание их в более простран
ных композициях. Таких в нашем материале три: «Люблю грозу в 
начале мая . . . » , «Неохотно и несмело.. .», «Как весел грохот летних 
бурь.. .». Сопоставление их недостаточно для выявления каких бы то 
ни было тенденций, однако возможно и небезынтересно, потому что все 
эти три стихотворения об одном — о грозе. 

Наиболее знаменита из них, конечно, (32) «Весенняя гроза»: «Люблю 
грозу в начале мая.. .» В нем представлены в трех строфах три момен
та: перед дождем, дождь и после дождя. Перед дождем «весенний пер
вый гром, как бы резвяся и играя, грохочет в небе голубом» — взгляд 
вверх, в поле внимания сперва звук, потом цвет. Дождь: «гремят раска
ты молодые» (перекличка «грохочет-гремят» присоединяет эту строчку 
к предыдущей и напоминает: взгляд по-прежнему вверх), «вот дождик 
брызнул, пыль летит» (кульминация: столкновение движения сверху 
вниз и движения снизу вверх; замечательно, что, хотя порядок действий 
в природе обратный, сперва ветер взметает пыль, а потом дождь приби
вает ее вниз, у Тютчева это не так, потому что движение сверху вниз для 
него важнее), «повисли перлы дождевые, и солнце нити золотит» (стол
кновение превращается в связь, устойчиво сшивающую небо и землю, 
движение угасает в слове «повисли» и отсутствует в слове «нити») — в 
поле внимания опять-таки сперва звук, но потом не столько цвет, сколько 
свет («.. .золотит»). Это срединная, самая статичная точка стихотворе
ния: затем движение оживает и возвращается звук. Третья строфа: «С 
горы бежит поток проворный» (взгляд движется сверху вниз, вместо 
брызг дождя в воздухе — сплошной поток по земле), «в лесу не молкнет 
птичий гам» (по-видимому, лес — внизу, так как в следующей строчке 
лес и гора до некоторой степени противопоставляются), «и гам лесной, 
и шум нагорный — все вторит весело громам» (поле зрения расширя
ется, низ и верх охватываются одновременно — как «всё») — здесь в 
поле внимания сперва зрительный образ бегущего потока, потом слухо
вой — птичьего гама, усиленного шумом, и, наконец, громов: последова
тельность зеркальная по отношению к прежней, берущая картину как 
бы в звуковое кольцо. 

Наконец, после этих трех зеркально построенных строф — гром, 
движение, застывший свет, движение, гром, причем оба движения — 
сверху вниз, — наступает итоговое движение, самая размашистая вер
тикаль, даже не с неба, а с наднебесья: «ветреная Геба... громокипящий 
кубок с неба, смеясь, на землю пролила». Вместе с размахом движения 
достигает предела размах чувства: в первой строфе было сказано «рез-



вяся и играя», в третьей «весело» и в четвертой «смеясь». Концовочное 
одушевляющее сравнение перекликается с предыдущими строфами не 
только громами из эпитета «громокипящий», но и двусмысленностью 
слова «ветреная». Эпитет-окказионализм «громокипящий» — стили
стическая кульминация стихотворения. Когда в детских хрестоматиях 
«Весенняя гроза» печатается обычно без последней строфы, то этим 
отнимается не только второй, мифологический план, но и изысканное 
несовпадение образной («повисли... нити.. .») и стилистической куль
минации. Тем не менее стихотворение сохраняет художественную дей
ственность и законченность, благодаря строгой симметрии трех остаю
щихся строф. 

Как известно, в ранней редакции (1829) «Весенняя гроза» состоя
ла только из трех строф — I, III, IV (с мелкими разночтениями). Сим
метрии не было, была картина постепенного нарастания грома и шума, 
увенчанная мифологической концовкой. Такое стихотворение не вы
держало бы отсечения последней строфы и развалилось бы. Отсюда 
лишний раз явствует смысловая кульминационная роль дописанной II 
строфы — с ее встречными вертикальными движениями и с ее слияни
ем неба и земли. Каким образом эта картина восходит к архетипу 
мифа о браке земли и неба, — этого вопроса здесь лучше не касаться. 

Второе стихотворение о грозе, (33) «Как весел грохот летних 
бурь . . .» , имеет меньшую протяженность во времени: только момент 
«перед дождем». Начало первой строфы — взгляд вверх: «Как весел 
грохот летних бурь...» (такой же эмоционально-оценочный зачин, как 
и «Люблю грозу в начале мая. . .» или «...Люблю я Царскосельский 
сад»), «когда, взметая прах летучий...» (движение вверх), «гроза нахлы
нувшею тучей смутит небесную лазурь» (в поле зрения — небо, движе
ние становится горизонтальным). Начинается четверостишие звуком 
(«грохотом»), продолжается движением, кончается — менее заметно — 
цветом («лазурь»). 

Конец первой и начало второй строфы — взгляд ниже, между не
бом и землей, на «дубраву»: «и опрометчиво-безумно вдруг на дубраву 
набежит.. .» (горизонтальное движение достигает предела), «и вся дуб
рава задрожит широколиственно и шумно!..» (движение передается от 
горизонтально летящего ветра к вертикально стоящей дубраве; что это 
одно и т о ж е движение, подчеркнуто параллелизмом двуэпитетных строк 
«и опрометчиво-безумно» — «широколиственно и шумно»); «Как под 
незримою пятой, лесные гнутся исполины...» (движение дубравы вос
принято как бы взглядом сверху вниз), «тревожно ропщут их вершины, 
как совещаясь меж собой...» (то же движение воспринято как бы взгля
дом снизу вверх, из самой дубравы). Каждое из двух четверостиший 
начинается движением, кончается звуком («шумно», «ропщут») — по
рядок, противоположный предыдущему, как бы отпор ему. 



Наконец, окончание второй строфы — взгляд, движущийся сверху 
вниз: «И сквозь внезапную тревогу немолчно слышен птичий свист...» 
(вверху, но, по-видимому, не в самых «вершинах», как прежде, а в сред
них ветвях), «... й кой-где первый желтый лист, крутясь, слетает на 
дорогу...» (с ветвей на землю, на уровень того «праха», с которого начи
налось стихотворение). Четверостишие начинается (очень ослабленным) 
дальним движением и шумом («внезапная тревога» — отголосок слов 
«тревожно ропщут») , продолжается выделенным звуком («птичий 
свист» — порядок чувственных образов, стало быть, такой же , как в 
средних четверостишиях), а кончается — менее заметно — цветом («жел
тый лист» — как отголосок «лазури» в начальном четверостишии). От 
начала стихотворения к концу — последовательное сужение поля зре
ния: от всего пространства между прахом и лазурью до одинокого «жел
того листа». 

Таким образом, если в «Весенней грозе» основные и очень силь
ные вертикали приходились на II и IV четверостишия (как при риф
мовке АВАВ), то в «Как весел...» вертикальные движения, встречные 
(пыль снизу вверх, лист сверху вниз) и сильно стушеванные, приходят
ся на окаймляющие крайние четверостишия (как при рифмовке АВВА), 
а в центре находится картина превращения мощного горизонтального 
движения в вертикальное: ветер и дубрава. 

Наконец, третье «грозовое» стихотворение, (34) «Неохотно и не
смело...*, наоборот, имеет наибольшую протяженность во времени, — 
оно и по длине больше других на четыре строчки. Оно замечательно 
тем, как странно отбираются и чередуются в нем образы и мотивы, сла
гающиеся в картину грозы. 

I строфа: «Неохотно и несмело солнце смотрит на поля. Чу, за 
тучей прогремело, принахмурилась земля»: в поле зрения — свет и 
звук. Солнце и туча одновременны — лишь в следующей строфе объяс
нится, что это потому, что туча, по-видимому, дальняя. Но «принахмури
лась земля» сказано там, где читатель ожидал бы «принахмурилось 
небо»: Тютчев оставляет небо солнечным, хотя бы «неохотно и несмело». 
II строфа: «Ветра теплого порывы, дальний гром и дождь порой. . . 
Зеленеющие нивы зеленее под грозой». В поле внимания — осязание, 
звук, цвет: это наибольшая концентрация чувственной окраски, а сме
лое наблюдение «зеленеющие... зеленее» — едва ли не образная куль
минация стихотворения. Здесь удивляет слово «порой» — как будто 
эта стадия приближения грозы так затягивается, что дождь успевает 
несколько раз начаться и кончиться. Но откуда этот дождь? ведь в небе 
по-прежнему солнце (от него-то и нивы «зеленее»), а туча надвинется 
лишь к следующей строфе. III строфа: «Вот пробилась из-за тучи си
ней молнии струя — пламень белый и летучий окаймил ее края» (в поле 
внимания — свет и цвет) — гроза надвинулась, картина ярка , недоразу
мений не возникает. IV строфа: «Чаще капли дождевые, вихрем пыль 



летит с полей, и раскаты громовые все сердитей и смелей». В поле 
внимания — сперва впечатления зрительные, потом слуховые, как в 
I строфе; одушевление «все сердитей и смелей» тоже перекликается с 
«неохотно и несмело» и «принахмурилась» в той же I строфе. Верти
кальное столкновение движений сперва дождя сверху вниз, а потом 
пыли снизу вверх противоестественно, но уже знакомо нам по «Весен
ней грозе»: направление с неба на землю по-прежнему дорого Тютчеву. 
Наконец, V строфа: «Солнце раз еще взглянуло исподлобья на поля, и в 
сияньи потонула вся смятенная земля». В поле внимания — только 
свет, сперва вверху, потом внизу; одушевление «исподлобья», «смятен
ная» продолжает предыдущую строфу в ее перекличке с начальной. Из 
слов «раз еще» следует, что и во время грозы с тучами солнце не покида
ло неба (или, может быть, «раз еще» значит просто «опять», а «исподло
бья» — «выглянув из-за туч»), а противопоставление «исподлобья — 
сиянье» указывает, что озаряемая земля сверкает ярче озаряющего солн
ца, — небывалое дело у Тютчева. 

Но вся эта смысловая нелогичность компенсируется формальной 
симметрией и уравновешенностью. Проследим количество образов по 
строфам: (I) солнце-земля, гром; (II) дождь, ветер, поля, гром; (III) мол
ния; (IV) дождь, ветер (с пылью), поля, гром; (V) солнце-земля. В цент
ральной строфе внимание всего сосредоточеннее, а событие всего на
пряженней: в паре окружающих строф внимание всего рассредоточен-
нее, а объекты его одни и те же : в паре крайних строф перед нами 
меньше всего напряженности, только фон промежуточных событий — 
земля и небо. В начале ярче небо, в конце — земля, это нисхождение 
света и есть содержание стихотворения. Ориентировка картины в про
странстве ложится главным образом на пару II—IV строф: I строфа 
задает обычную тютчевскую высь, II добавляет к ней даль (гром) и 
ширь (нивы), а IV связывает верх и низ встречными движениями по 
вертикали. Естественный пейзаж как бы дробится на осколки, и эти 
осколки монтируются по соображениям чисто эстетическим. Заметим, 
что у Тютчева это единственный несомненный случай такого рода. 

7. В самом деле, теперь имеет смысл поставить вопрос: насколько 
все рассмотренные приемы построения стихотворного пейзажа пред
ставляют собой личную особенность поэтики Тютчева, не являются ли 
они неизбежными для всякого поэта? Для подробного сравнительного 
исследования здесь сейчас нет никакой возможности. Но ограничимся 
беглым и выборочным сравнением пейзажей Тютчева с пейзажами 
Фета, и мы увидим: индивидуальности в них гораздо больше, чем могло 
бы показаться 5 . 

5 Густафсон делает любопытные сопоставления между поэтической прак
тикой Фета и поэтической программой английских имажистов (Хьюм, Паунд), 
которая, в свою очередь, как известно, ориентировалась на китайскую и япон
скую поэзию [Gustafson 1966]. 



Разумеется, отдельные приемы у них очень часто одинаковы. Ра
зумеется, общая схема «от широкого пространства к сужению и затем 
к интериоризации», к переживанию — преобладает у обоих, как преоб
ладает во всей лирике нового времени. Но исключений из этой схемы у 
Тютчева мы нашли только одно («Есть в светлости...»), а у Фета их 
немало. Классический пример его поступенчато расширяющегося про
странства — «Как здесь свежо под липою густою...» — тень и аромат 
под липой — зной, блеск и звон вдали — небосвод и облака, как мечты 
природы, в вышине. В «Весеннем дожде» — двухтактное расширение: 
воробей в песке — завеса дождя от неба до земли; две капли в стекле — 
барабанящие по листьям струи. В «Опять незримые усилья. . .» — то 
же: от «уж солнце черными кругами в лесу деревья обвело» к разыг
равшимся ручьям и от них к реке, раскинувшейся, как море. 

Далее. У Тютчева развертывание пейзажа шло, как правило, по 
вертикали сверху вниз, а ширь и даль играли второстепенную, оттеняю
щую роль. У Фета обычно наоборот, Вспомним хрестоматийное «Чуд
ная картина. . .» : перед нами проходят «белая равнина» (ширь), «полная 
луна» (движение взгляда вверх), «свет небес высоких» (небо вширь) «и 
блестящий снег» (земля вширь), «и саней далеких одинокий бег» (даль): 
горизонтальные измерения решительно преобладают над вертикальны
ми. Какова зима, таково лето: «Зреет рожь над жаркой нивой, и от нивы 
и до нивы гонит ветер прихотливый золотые переливы» (ширь). «Робко 
месяц смотрит в очи...» (на мгновение — высь), «но широко в область 
ночи день объятия раскинул» (ширь). «Над безбрежной жатвой хлеба 
меж заката и востока лишь на миг смежает небо огнедышащее око» 
(только в последних строках — высь, и взгляд скользит не от неба к 
земле, а от земли к небу). «Заря прощается с землею.. . смотрю на лес, 
покрытый мглою, и на огни его вершин»: типично тютчевская тема 
вертикального соединения земли и неба, но у Тютчева это соединение 
начинается с неба, а у Фета с земли: деревья возносятся ввысь, «и землю 
чувствуют родную, и в небо просятся оне». 

Для передачи глубины Тютчев использовал расширение и суже
ние поля зрения, чередование крупных, средних и общих планов. Но мы 
не видели ни одного стихотворения, в котором взгляд двигался бы плавно 
(«наездом», выражаясь кинематографически) от дальнего плана к ближ
нему. У Фета ж е найти такие стихи ничего не стоит. Самое знаменитое: 
«Облаком волнистым пыль встает вдали» (от чего, не видно); «конный 
или пеший — не видать в пыли» (видно, что человек); «вижу: кто-то 
скачет на лихом коне» (видно, что всадник); «друг мой, друг далекий, 
вспомни обо мне!» (видно, что не тот, кого ждешь) . Менее известное — 
«Морская даль во мгле туманной. . .»: здесь прямо сказано: «...а волны 
в злобе постоянной бегут к прибрежью моему. Из них одной, избранной 
мною, навстречу пристально гляжу и за грядой ее крутою до камня 
влажного слежу.. .» и т. д. вплоть до «...а уж подкинутую пену раз-



брызнул ветер на лету». И как высь у Фета следовала за ширью, так она 
следует и за далью, подчиняется ей: в названных стихотворениях на 
нее указывают лишь мимоходные образы «пыль встает» и «подкину
тую пену». Когда у Тютчева появлялись дорога, путь, то они вели прямо 
вверх («Какое дикое ущелье!..»); у Фета же путь ведет среди шири в 
даль, а высь над ним — лишь радостное украшение: «Теплый ветер 
тихо веет, жизнью свежей дышит степь» (ширь), «и курганов зеленеет 
убегающая цепь» (даль). «И далеко меж курганов. . . до бледнеющих 
туманов пролегает путь родной» (путь). «К безотчетному веселью поды
маясь в небеса, сыплют с неба трель за трелью вешних птичек голоса» 
(высь). 

При такой свободной поворотливости взгляда во всех трех измере
ниях неудивительно, что движение взгляда в пространстве фетовского 
пейзажа становится на редкость прихотливо [Новинская 1987]. Мы 
помним стихотворение Тютчева «Летний вечер»: земля скатила с себя 
раскаленное солнце, влажные звезды взошли и приподняли небо, река 
воздушная полней течет меж небом и землею, и природа блаженствует, 
«как бы горячих ног ее коснулись ключевые воды»; помним просто 
«Вечер»: колокольный, звон замирает над долиной, молчаливая тень 
ложится по долине. Наблюдатель и там и тут неподвижен, внимание 
его не меняет ни направления, ни установки на дальность. Сравним с 
этим стихотворение Фета на ту же тему: «Летний вечер тих и ясен; 
посмотри, как дремлют ивы; запад неба бледнокрасен, и реки блестят 
извивы. От вершин скользя к вершинам, ветр ползет лесною высью. 
Слышишь ржанье по долинам? То табун несется рысью». Взгляд сколь
зит сквозь ивы (над рекой?) к закатному небосклону и обратно, к его 
отражению в реке; слух следит за ветром, медленно шуршащим в вы
шине, и параллельно — за ржаньем, быстро несущимся в низине. Такое 
разбросанное, зигзагообразное движение внимания у величаво спокой
ного Тютчева невообразимо. 

Если сделать еще один шаг, то переменчивый взгляд станет преры
вистым взглядом, цельнообзираемый пейзаж разобьется на осколки. 
Нечто подобное мы видели у Тютчева только в «Неохотно и несмело...»; 
но там и гром, и дождь, и ветер, и поле, хоть и по-разному чередуясь, 
лежали все-таки в одном направлении и как бы на одном расстоянии 
от наблюдателя. У Фета же чередуются не только предметы, а и их 
крупные и мелкие планы. Вот «Вечер у взморья» — пейзаж, типичный 
для Фета и немыслимый у Тютчева: «Засверкал огонь зарницы, на гнез
де умолкли птицы, тишина леса объемлет, не качаясь, колос дремлет; 
день бледнеет понемногу, вышла жаба на дорогу»: строки общего плана — 
свет, тень и тишь всей природы — чередуются со строками крупного 
плана, бросающими взгляд каждый раз в новую сторону: на гнезда, на 
колос, на жабу. Еще интереснее вторая половина стихотворения: «Ночь 
светлеет и светлеет, под луною море млеет; различишь прилежным 



взглядом, как две чайки, сидя рядом, там, на взморье плоскодонном 
спят на камне озаренном». Отрывистые фразы сменяются плавными, 
взгляд не разбрасывается, он устремлен в одну сторону — к морю; но 
фокусировка его сдвигается так, что даль становится видна, как близь 
(как будто наблюдатель подносит бинокль к глазам): и то, что взморье 
— плоскодонное, и то, что чайки, сидящие на камне, — спят. В «Обла
ком волнистым...» или в «Морская даль во мгле...» отдаленный пред
мет приближался к глазу неподвижного наблюдателя — здесь глаз не
подвижного наблюдателя приближается к отдаленному предмету, круп
ный план врезается в общий. Там была перемена глубины простран
ства — здесь перемена точки зрения. Современников такая разорван
ность картин должна была поражать не меньше, чем многократно пере
смеянное «Шепот, робкое дыханье. . .» . 

Такое смешение, чередование или взаимовкрапление крупных и 
общих планов у Фета почти постоянно. В «Жди ясного на завтра дня. . .» 
рисуется то ж е взморье, тоже издали, и тоже с врезкой крупного плана: 
вот дальние корабли, но видно, как на них «едва трепещут вымпела» . 
В «На рассвете» среди общих планов «мягкая падает мгла. . .» , «выйти 
стыдится заря. . .» и т. п. врезан неожиданный крупный: «холодно, ясно, 
бело, дрогнуло птицы крыло...» В «Скрип шагов вдоль улиц белых, огонь
ки вдали. . .» картина этой дали перебивается сверхблизким планом 
«от ресниц нависнул в очи серебристый пух. . .» . В «Дождливом лете» 
широкая картина небосклона, дальнего звона, полегших полей вдруг завер
шается куском интерьера: «серпа с косой, давно отбитой, в углу туск
неет лезвие». В «Спи — еще зарею...» через связующее «а» соединяют
ся: «Дышат лип верхушки негою отрадной, а углы подушки влагою 
прохладной». В «Узнике» друг за другом следуют: крапива и ива у 
тюремного окна, за ними лодки в дали, железо решетки под пилой, на
дежда в груди, «свобода и море горят впереди», «и слушает ухо», «и 
пилит рука». 

Если Фет отбрасывает тютчевскую связность пейзажа, то чем он ее 
заменяет, чтобы пейзаж не рассыпался? Сравним тютчевское «Чародей
кою Зимою...» и фетовское «Печальная береза.. .», построенные почти 
одинаково: сперва ветки под инеем и снегом, потом «игра денницы» на 
их белизне. У Тютчева — ни одного слова, обозначающего эмоцию (раз
ве что «чудный», т. е. удивительный); у Фета — «печальная» береза, 
«радостен» для взгляда весь «траурный» наряд, «люблю» игру денницы 
на ней, «жаль мне», когда птицы стряхивают белый снег. И так — всю
ду: фетовский пейзаж гораздо более интериоризован, пропитан автор
скими эмоциями, чем тютчевский. Отсюда и возможность нанизывать 
самые разнородные образы, лишь бы их связывала единая сквозная эмо
ция: «Истерзался песней соловей без розы. Плачет старый камень, в пруд 
роняя слезы. Уронила косы голова невольно. И тебе не томно? И тебе не 



больно?» — или: «Это утро, радость эта, эта мощь и дня и света, этот 
синий свод...» и т. д. , 22 «это» вплоть до конечного «это все — весна». 
Здесь общий эмоциональный знаменатель очевиден; в других стихотво
рениях, вроде «Вечера у взморья» или «Спи — еще зарею.. .», опреде
лить его гораздо труднее, и для этого от читателя требуется повышен
ная тонкость чувства. 

Тютчевский пейзаж мог казаться эмоциональным, рассматривае
мый сам по себе; но рядом с пейзажем Фета он кажется логическим, 
как театральная декорация, почти педантским. Тютчевский пейзаж 
пронизан эмоцией, но структурной основой композиции эта эмоция не 
становится; у Фета она ею стала. И Тютчева и Фета мы называем ро
мантиками и часто упоминаем через запятую; но рассмотрения их ли
рического пейзажа (жанра, характерного для обоих) достаточно, чтобы 
увидеть: Тютчев — романтик классической выучки, а Фет — уже ли
рик новой формации. Историко-литературный раздел проходит как раз 
между их поколениями. 

8. О т с т у п л е н и е . Мы прослеживали пространственные со
отношения образов в дискурсивной последовательности текста пейзаж
ных стихотворений Тютчева: крупный план, общий план; движение 
взгляда вверх, вниз, в стороны; временная последовательность; одушев
ление, интериоризация; можно было бы еще остановиться и на детали
зации (например, когда стихотворение начинается «Есть в осени перво
начальной короткая, но дивная пора. . .», а затем перечисляются ее при
меты), и, наоборот, на обобщении (когда в стихотворении перечисляются 
приметы, а потом объявляется: «...Это все — весна»). Но, разумеется, 
этим не исчерпываются типы связи между последовательными выска
зываниями в стихотворении. Это лишь часть проблемы композиции 
поэтического текста (хотелось бы сказать: «актуальной композиции», 
со своими «темами» и «ремами»), которая до сих пор почти вовсе не 
исследовалась. Мы попытались детальнее подойти к ней в другой рабо
те (на материале гимнов Горация). Здесь же будет уместнее предло
жить д л я раздумий неизданные наброски на эту тему, сделанные 
когда-то Г. А. Шенгели на материале именно стихотворений Тютчева. 

В архиве Шенгели (ЦГАЛИ, ф. 2861, ед. хр . 66, л . 19—25) хранятся 
несколько листков со списком условных значков и их значений и за
тем с попытками изобразить цепочками таких значков стихотворения 
Тютчева. Значки эти (стрелки, дужки, черные кружки) сложны для 
воспроизведения, поэтому здесь мы позволим себе заменить их буквен
ными сокращениями. Тогда список их будет иметь такой вид: 

«Тема — прописная литера: А, В. . . Тема побочная — малая литера. 
Тема скрытая — литера в прямых скобках: [В]. Тема повторенная, вклю
ченная в иную фабулу, — та же литера с нумерацией: Al> А2, Bl, В2... 



Соотношение фабул: Рсш — расширительное (человек — люди); 
Суж — суженное (люди — человек); Прл — параллельное (дума за 
думой, волна за волной); Прт — противительное (днем — ночью); 
ПртРсш — п р о т и в и т е л ь н о - р а с ш и р и т е л ь н о е (богач — б е д н я к и ) ; 
ПртСуж — противительно-суженное (бедняки — богач). 

Соотношение тем в статике: Рве — равновесие (цвет поблекнул, 
звук уснул); Вкл — включенность прямая (печальный день, хмурится 
небо, хмурятся люди); ВклОбр — включенность обратная; НРвс — не
равновесие (свет угас, утих шум воды, голос пти*ц, стук ножей). 

Соотношение тем в динамике: Слд — следствие (упал — разбил
ся); Прч — причина (...оттого, что карлик маленький держит маятник 
рукой); Ант — антитеза; Снт — синтез. / / — пресечение. ЛР — 
лирическая реакция» . На этом предварительный список кончается; 
некоторые его понятия, как мы увидим, в дальнейших анализах оста
лись неиспользованными; зато появляются еще два понятия, не преду
смотренные списком: Изъ (изъяснение) и Мтф (метафора). 

Вид этого списка позволяет сделать предположение, к какому вре
мени и предмету относится эта разработка. Речь идет явным образом о 
формализации так называемого содержания литературных произведе
ний — их образов, мотивов, тем, идей. Ближе всего напоминают они ту 
программу формализованного описания, которую наметил В. Брюсов 6 в 
свои последние годы: теоретически — в статье «Синтетика поэзии» (1924), 
практически — в разборе пушкинского «Пророка» (около того же вре
мени; обе работы опубликованы лишь посмертно [Брюсов 1975, VI, 557— 
570, VII, 178—196]). Для Брюсова это было одной из отраслей науки о 
поэзии — «стихологии». Эти отрасли он перечисляет следующим об
разом [Брюсов 1924, 9—10]: метрика и ритмика, «учение о построении 
стиха как ритмического целого»; эвфония, «учение о звуковом строе
нии стиха»; строфика, «учение о сочетании стихов между собою в боль
шие метрические единицы»; композиция, «учение о построении сти
хотворных поэтических произведений в целом»; мелодика, «учение о 
сочетании всех предшествующих условий между собой» и с двумя не
специфически стиховедческими областями поэтики — эйдологией, уче
нием об образности, и стилистикой, учением о поэтической речи. По 
метрике и ритмике, эвфонии и строфике Брюсов разработал подробные 
программы и читал по ним лекции в Литературно-художественном 
институте (а по метрике и ритмике даже написал учебник, вышедший 
двумя изданиями); но об остальных, слишком сложных и неразрабо
танных разделах писал в дирекцию ЛХИ: «составление программы по 
композиции и мелодике я на себя не беру» (ОР Р Г Б , ф. 3861.39.1, 
л . 6 об.). Шенгели был с 1923 г. профессором того же Л Х И , чувствовал 

6 О связи идей Брюсова с философской концепцией Вяч. Иванова — см. 
выше, в статье « Академический авангардизм». 



себя молодым соперником Брюсова, и с его стороны было только есте
ственно взяться за разработку того, что не сумел или не успел разрабо
тать его предшественник. В его рубриках есть перекличка с системой 
понятий, намеченных Брюсовым в черновых набросках по композиции 
(Там же . ф. 386.39.14, л . 8: «Параллелизм, Усиление, Компликация, 
Рассказ, Противоположение (антитеса), Расчленение.. . Идея А, идея В , 
синтез С...» — и т. д., с примерами из 7 стихотворений Пушкина) . 

Здесь нет возможности расшифровывать и комментировать смысл, 
который вкладывали оба исследователя в свои понятия. Можно думать, 
что «темой» Шенгели называл то, что мы называем «мотивами», а 
«фабулой» — то, что мы называем «образами»; или точнее, «темы» у 
него это простейшие, атомарные образы и мотивы в изолированном 
виде или в пределах одной фразы («цвет поблекнул, звук уснул»), а 
«фабула» — это совокупность фраз, чем-то внутренне связанных. (Неясно
сти остаются: чем, например, отличается «противительное» соотноше
ние фабул от «антитезы» тем?) Тем более не будем касаться понятий 
«монада», «диада» и т. п. (восходящих к Вяч. Иванову) — они могут 
выявиться лишь после того, как анализ Шенгели сам будет подвергнут 
анализу. 

Ограничимся тем, что перепишем 7 стихотворений Тютчева с раз
меткой Шенгели. В своих листках Шенгели обозначал каждую фразу 
(иногда каждое слово) кружком, при кружках выписывал главные ее 
слова, а между кружками расставлял свои условные знаки. Мы для 
ясности местами выписываем тютчевский текст подробнее, а ошибки, 
сделанные по памяти, исправляем без оговорок. 

«С поляны коршун поднялся.. .» С поляны коршун поднялся, (Рсш) 
высоко к небу он взвился; (Рсш) все выше, дале вьется он, (Рсш) и вот 
ушел за небосклон. (Прч) Природа-мать ему дала два мощных, два жи
вых крыла — / / (Ант) а я здесь в поте и в пыли, я , царь земли, прирос 
к земли!.. — Антиномическая диада (антитеза: 2 строки — 6 строк). 

«Как над горячею золой...» — Как над горячею золой дымится 
свиток и сгорает... (Прл) так грустно тлится жизнь моя. . . так посте
пенно гасну я . . . / / (ЛР) О небо, если бы хоть раз сей пламень развился 
по воле... [Может быть, здесь недописано: (Прл) и, не томясь, не мучась 
доле, я просиял бы — и погас! (?)] — Параллельная диада через метафору. 

«В дороге» — Здесь, где так вяло свод небесный на землю тощую 
глядит, (Рве) здесь... усталая природа спит. (Ант) Лишь кой-где блед
ные березы, кустарник мелкий, мох седой, (Прл) как лихорадочные гре
зы, (Ант) смущают мертвенный покой. — Мнимая диада: двойная ан
титеза через скрытую тему. 

«Яркий снег...» — Яркий снег сиял в долине — (Ант) снег растаял 
и ушел; (Прт) вешний злак блестит в долине — (Ант) злак увянет и 
уйдет. / / (Ант) Но который век белеет там , на высях снеговых? 
(Снт) А заря и ныне сеет розы свежие на них!. . — Антиномия фабули-
стическая, четвероугольником: «снег — цвет (Ант) снег — розы». (До-
12* 



полнительными знаками равновесия на чертеже соединена фраза «А 
заря и ныне сеет...» с мотивами «растаял», «увянет», «белеет».) 

«МаГапа» — Люблю сей божий гнев!., в цветах, в источнике. . . и в 
самом небе Рима. (Изъ) Все та ж высокая безоблачная твердь. . . грудь 
твоя. . . ветр. . . запах роз, (Ант) и это все есть Смерть!.. (?) Как ведать, 
может быть, и есть в природе.. . предвестники для нас последнего часа и 
усладители последней нашей муки, (?) и ими-то Судеб посланник роко
вой.. . свой образ прикрывает, (Слд) да утаит от них приход ужасный 
свой! — Разрешенная антиномическая диада: антитеза сосредоточена в 
полустроке, спондей. (Имеется в виду полустрока «и это все есть Смерть». 
Слова в «цветах, в источнике... запах роз» выделены пометой «кольцо». 
Слова «Люблю сей божий гнев!..» соединены с «да утаит.. .». На месте 
первого «?» знак отсутствует, на месте второго стоит необъясненный знак.) 

«Как птичка, раннею зарей...» — Как птичка. . . мир, пробудившись, 
встрепенулся.. . (Ант) Ах, лишь одной главы моей сон.. . не коснулся! 
(Вкл) Хоть свежесть утренняя веет... (Ант) на мне. . . тяготеет вчераш
ний зной, вчерашний прах!.. (Вкл) О, как (а) пронзительны и дики. . . 
для меня. . . крики . . . (б) пламенного дня!.. О, как лучи его ... (в) жгут . . . 
мои глаза! (ЛР) О ночь, ночь, где (а) твои покровы, (б) твой тихий сумрак 
и (в) роса!.. / / Обломки старых поколений ... как ваших жалоб, ваших 
пеней неправый праведен упрек! (Прч) Как грустно.. . с изнеможением 
в кости.. . за новым племенем брести! — Монада: прямое истолкование 
через метафору. (Дополнительными линиями равновесия соединены 
слова: «Как птичка. . .» — «хоть свежесть утренняя. . .» ; «главы моей 
сон... не коснулся» — «на мне. . . тяготеет вчерашний зной»; «главы 
моей...» — «обломки старых поколений.. .») 

«В толпе людей...» — В толпе людей, в нескромном шуме дня (где, 
когда?) порой мой взор (субъ.), движенья (объ.)у чувства (субъ.), речи 
(объ.) твоей не смеют радоваться встрече — / / (ЛР) душа моя! о, не вини 
меня!.. (Мтф) Смотри, как днем (когда?) чуть брезжит в небе месяц 
светозарный, (Ант) наступит ночь — и в чистое стекло вольет елей 
душистый и янтарный! — Монада: контрастирующее истолкование че
рез метафору. (Дополнительными знаками равновесия соединены слова 
«в шуме дня.. .» — «как днем», «не смеют радоваться...» — «чуть брез
жит» , «не вини меня» — «наступит ночь».) 

«Фонтан» — Параллельная диада через метафору. «Весенняя гро
за». — Кольцо». 

На этом сохранившиеся заметки Г. А. Шенгели по композиции 
стихов Тютчева обрываются. 



П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

1. (1852) Чародейкою Зимою Околдован, лес стоит — И под снежной 
бахромою. Неподвижною, немою. Чудной жизнью он блестит. / И стоит он, 
околдован, — Не мертвец и не живой — Сном волшебным очарован. Весь опутан, 
весь окован Легкой цепью пуховой... / Солнце зимнее ли мещет На него свой 
луч косой — В нем ничто не затрепещет. Он весь вспыхнет и заблещет Ослепи
тельной красой. 

2. (1851) «Первый лист». Лист зеленеет молодой. Смотри, как листьем 
молодым Стоят обвеяны березы. Воздушной зеленью сквозной. Полупрозрачною, 
как дым... / Давно им грезилось весной, Весной и летом золотым, — И вот живые 
эти грезы, Под первым небом голубым. Пробились вдруг на свет дневной ... / О, 
первых листьев красота. Омытых в солнечных лучах, С новорожденною их те
нью! И слышно нам по их движенью. Что в этих тысячах и тьмах Не встретишь 
мертвого листа. 

3. (1850) Обвеян вещею дремотой, Полураздетый лес грустит... Из лет
них листьев разве сотый. Блестя осенней позолотой, Еще на ветви шелестит. / 
Гляжу с участьем умиленным, Когда, пробившись из-за туч. Вдруг по деревьям 
испещренным, С их ветхим листьем изнуренным, Молниевидный брызнет луч! / 
Как увядающее мило! Какая прелесть в нем для нас. Когда, что так цвело и жило. 
Теперь, так немощно и хило, В последний улыбнется раз!.. 

4. (1830) «Осенний вечер». Есть в светлости осенних вечеров Умильная, 
таинственная прелесть: Зловещий блеск и пестрота дерев, Багряных листьев том
ный, легкий шелест, Туманная и тихая лазурь Над грустно-сиротеющей землею, И, 
как предчувствие сходящих бурь, Порывистый, холодный ветр порою, Ущерб, изне-
моженье — и на всем Та кроткая улыбка увяданья, Что в существе разумном мы 
зовем Божественной стыдливостью страданья. 

5. (1830) Здесь, где так вяло свод небесный На землю тощую глядит, -
Здесь, погрузившись в сон железный. Усталая природа спит... / Лишь кой-где 
бледные березы. Кустарник мелкий, мох седой, Как лихорадочные грезы, Смущают 
мертвенный покой. 

6. (1857) Есть в осени первоначальной Короткая, но дивная пора -
Весь день стоит как бы хрустальный, И лучезарны вечера... / Где бодрый серп 
гулял и падал колос, Теперь уж пусто все — простор везде, — Лишь паутины 
тонкий волос Блестит на праздной борозде. / Пустеет воздух, птиц не слышно 
боле, Но далеко еще до первых зимних бурь — И льется чистая и теплая лазурь 
На отдыхающее поле... 

7. (до 1835) Как сладко дремлет сад темнозеленый, Объятый негой 
ночи голубой, Сквозь яблони, цветами убеленной, Как сладко светит месяц золо
той!.. / Таинственно, как в первый день созданья, В бездонном небе звездный 
сонм горит, Музыки дальней слышны восклицанья. Соседний ключ слышнее гово
рит. .. / На мир дневной спустилася завеса; Изнемогло движенье, звук уснул... Над 
спящим градом, как в вершинах леса, Проснулся чудный, еженощный гул... / 
Откуда он, сей гул непостижимый?.. Иль смертных дум, освобожденных сном, 
Мир бестелесный, слышный, но незримый. Теперь роится в хаосе ночном?.. 



8. (1829—1830) Как океан обьемлет шар земной, Земная жизнь кру
гом объята снами; Настанет ночь — и звучными волнами Стихия бьет о берег 
свой. / То глас ее: он нудит нас и просит... Уж в пристани волшебный ожил 
челн; Прилив растет и быстро нас уносит В неизмеримость темных волн. / 
Небесный свод, горящий славой звездной Таинственно глядит из глубины, — И 
мы плывем, пылающею бездной Со всех сторон окружены. 

9. (1830) «Успокоение». Гроза прошла — еще курясь, лежал Высокий 
дуб, перунами сраженный, И сизый дым с ветвей его бежал По зелени, грозою 
освеженной. А уж, давно, звучнее и полней, Пернатых песнь по роще раздалася, И 
радуга концом дуги своей В зеленые вершины уперлася. 

10. (1868) В небе тают облака, И, лучистая на зное, В искрах катится 
река, Словно зеркало стальное... / Час от часу жар сильней, Тень ушла к немым 
дубровам, И с белеющих полей Веет запахом медовым. / Чудный день! Пройдут 
века — Так же будут, в вечном строе, Течь и искриться река И поля дышать на 
зное. 

11. (до 1829) «Полдень». Лениво дышит полдень мглистый, Лениво 
катится река, И в тверди пламенной и чистой Лениво тают облака. / И всю 
природу, как туман, Дремота жаркая обьемлет, И сам теперь великий Пан В пещере 
нимф покойно дремлет. 

12. (1850) Под дыханьем непогоды. Вздувшись, потемнели воды И подер
нулись свинцом — И сквозь глянец их суровый Вечер пасмурно-багровый Светит 
радужным лучом. / Сыплет искры золотые, Сеет розы огневые И уносит их 
поток. Над водой темнолазурной Вечер пламенный и бурный Обрывает свой 
венок... 

13. (до 1835) Восток белел. Ладья катилась, Ветрило весело звучало, -
Как опрокинутое небо, Под нами море трепетало... / Восток алел. Она молилась, 
С чела откинув покрывало, — Дышала на устах молитва, Во взорах небо ликова
ло... / Восток вспылал. Она склонилась. Блестящая поникла выя, — И по мла
денческим ланитам Струились капли огневые... 

14. (1830) «Альпы». Сквозь лазурный сумрак ночи Альпы снежные 
глядят; Помертвелые их очи Льдистым ужасом разят, Властью некой обаянны. До 
восшествия Зари Дремлют, грозны и туманны, Словно падшие цари!.. / Но Восток 
лишь заалеет, Чарам гибельным конец — Первый в небе просветлеет Брата старше
го венец. И с главы большого брата На меньших бежит струя, И блестит в венцах 
из злата Вся воскресшая семья!.. 

15. (до 1829) «Утро в горах». Лазурь небесная смеется, Ночной омы
тая грозой, И между гор росисто вьется Долина светлой полосой. / Лишь выс
ших гор до половины Туманы покрывают скат, Как бы воздушные руины Волшеб
ством созданных палат. 

16. (1859) «Декабрьское утро». На небе месяц — и ночная Еще не 
тронулася тень, Царит себе, не сознавая, Что вот уж встрепенулся день, — / Что 
хоть лениво и несмело Луч возникает за лучом, А небо так еще всецело Ночным 
сияет торжеством. / Но не пройдет двух-трех мгновений, Ночь испарится над 



землей, И в полном блеске проявлений Вдруг нас охватит мир 
дневной... 

17. (до 1835) Какое дикое ущелье! Ко мне навстречу ключ бежит — Он 
в дол спешит на новоселье... Я лезу вверх, где ель стоит. / Вот взобрался я на 
вершину, Сижу здесь, радостен и тих... Ты к людям, ключ, спешишь в долину — 
Попробуй, каково у них! 

18. (до 1836) Яркий снег сиял в долине, — Снег растаял и ушел; Вешний 
злак блестит в долине, — Злак увянет и уйдет. / Но который век белеет Там, на 
высях снеговых? А заря и ныне сеет Розы снежные на них!.. 

19. (до 1829) «Снежные горы». Уже полдневная пора Палит отвесными 
лучами, — И задымилася гора С своими черными лесами. / Внизу, как зеркало 
стальное, Сверкают озера струи, И с камней, блещущих на зное, В родную глубь 
спешат ручьи. / И между тем как полусонный Наш дольний мир, лишенный сил, 
Проникнут негой благовонной, Во мгле полуденной почил, — / Горе, как божества 
родные, Над издыхающей землей Играют выси огневые С лазурью неба огневой. 

20. (до 1828) «Летний вечер». Уж солнца раскаленный шар С главы 
своей земля скатила, И мирный вечера пожар Волна морская поглотила. / Уж 
звезды светлые взошли И тяготеющий над нами Небесный свод приподняли Своими 
влажными главами. / Река воздушная полней Течет меж небом и землею, Грудь 
дышит легче и вольней. Освобожденная от зною. / И сладкий трепет, как струя, 
По жилам пробежал природы, Как бы горячих ног ея Коснулись ключевые воды. 

21 . (до 1835) Над виноградными холмами Плывут златые облака. Вни
зу зелеными волнами Шумит померкшая река. Взор постепенно из долины, Подъем-
лясь, всходит к высотам И видит на краю вершины Круглообразный светлый 
храм. / Там, в горнем неземном жилище, Где смертной жизни места нет, И легче и 
пустынно-чище Струя воздушная течет. Туда взлетая, звук немеет, Лишь жизнь 
природы там слышна И нечто праздничное веет, Как дней воскресных тишина. 

22. (до 1850) Кончен пир, умолкли хоры, Опорожнены амфоры, Опроки
нуты корзины, Не допиты в кубках вины, На главах венки измяты, Лишь курятся 
ароматы В опустевшей светлой зале... Кончив пир, мы поздно встали — Звезды на 
небе сияли, Ночь достигла половины... / Как над беспокойным градом, Над 
дворцами, над домами, Шумным уличным движеньем С тускло-рдяным освещеньем 
И бессонными толпами, — Как над этим дольним чадом, В горнем выспреннем 
пределе Звезды чистые горели, Отвечая смертным взглядам Непорочными лучами... 

23. (1850) Не остывшая от зною, Ночь июльская блистала... И над 
тусклою землею Небо, полное грозою, Все в зарницах трепетало... / Словно 
тяжкие ресницы Подымались над землею, И сквозь беглые зарницы Чьи-то грозные 
зеницы Загоралися порою... 

24. (1865) Ночное небо так угрюмо, Заволокло со всех сторон. То не 
угроза и не дума. То вялый, безотрадный сон. Одни зарницы огневые, Воспла
меняясь чередой, Как демоны глухонемые, Ведут беседу меж собой. / Как по 
условленному знаку, Вдруг неба вспыхнет полоса, И быстро выступят из мраку 
Поля и дальние леса. И вот опять все потемнело, Все стихло в чуткой темноте — 
Как бы таинственное дело Решалось там — на высоте. 



25. (до 1835) Что ты клонишь над водами, Ива, макушку свою? И 
дрожащими листами. Словно жадными устами, Ловишь беглую струю?.. / Хоть 
томится, хоть трепещет Каждый лист твой над струей... Но струя бежит и плещет, 
И, на солнце нежась, блещет, И смеется над тобой... 

26. (до 1830) «Весенние воды». Еще в полях белеет снег, А воды уж 
весной шумят — Бегут и будят сонный брег, Бегут и блещут и гласят... / Они 
гласят во все концы: «Весна идет, весна идет! Мы молодой весны гонцы, Она нас 
выслала вперед!» / Весна идет, весна идет! И тихих, теплых, майских дней Румя
ный, светлый хоровод Толпится весело за ней. 

27. (1865) Как хорошо ты, о море ночное, — Здесь лучезарно, там сизо-
темно... В лунном сиянии, словно живое, Ходит, и дышит, и блещет оно... / На 
бесконечном, на вольном просторе Блеск и движение, грохот и гром... Тусклым 
сияньем облитое море, Как хорошо ты в безлюдье ночном! / Зыбь ты великая, 
зыбь ты морская, Чей это праздник так празднуешь ты? Волны несутся, гремя и 
сверкая, Чуткие звезды глядят с высоты. / В этом волнении, в этом сиянье, Весь, как 
во сне, я потерян стою — О, как охотно бы в их обаянье Всю потопил бы я душу 
свою... 

28. (до 1829) «Вечер». Как тихо веет над долиной Далекий колоколь
ный звон, Как шорох стаи журавлиной, — И в шуме листьев замер он. / Как море 
вешнее в разливе. Светлея, не колыхнет день, — И торопливей, молчаливей Ло
жится по долине тень. 

29. (1858) Осенней позднею порою Люблю я царскосельский сад, Когда 
он тихой полумглою Как бы дремотою объят, И белокрылые виденья, На тусклом 
озера стекле, В какой-то неге онеменья Коснеют в этой полумгле... / И на пор
фирные ступени Екатерининских дворцов Ложатся сумрачные тени Октябрьских 
ранних вечеров — И сад темнеет, как дуброва, И при звездах из тьмы ночной, Как 
отблеск славного былого, Выходит купол золотой... 

30. (1864) Утихла виза. Легче дышит Лазурный сонм женевских вод -
И лодка вновь по ним плывет, И снова лебедь их колышет. / Весь день, как 
летом, солнце греет, Деревья блещут пестротой, И воздух ласковой волной Их 
пышность ветхую лелеет. / А там, в торжественном покое, Разоблаченная с утра. 
Сияет Белая гора, Как откровенье неземное. / Здесь сердце так бы все забыло, 
Забыло б муку всю свою, Когда бы там — в родном краю — Одной могилой 
меньше было... 

31 . (1865) Как неожиданно и ярко, На влажной неба синеве, Воздушная 
воздвиглась арка В своем минутном торжестве! Один конец в леса вонзила, Дру
гим за облака ушла — Она полнеба охватила И в высоте изнемогла. / О, в этом 
радужном виденье Какая нега для очей! Оно дано нам на мгновенье, Лови его — 
лови скорей! Смотри — оно уж побледнело, Еще минута, две — и что ж? Ушло, 
как то уйдет всецело, Чем ты и дышишь и живешь. 

32. (до 1828) «Весенняя гроза». Люблю грозу в начале мая, Когда 
весенний, первый гром, Как бы резвяся и играя, Грохочет в небе голубом. / 
Гремят раскаты молодые, Вот дождик брызнул, пыль летит, Повисли перлы дожде
вые, И солнце нити золотит. / С горы бежит поток проворный, В лесу не молкнет 



птичий гам, И гам лесной, и шум нагорный — Все вторит весело громам. / Ты 
скажешь: ветреная Геба, Кормя Зевесова орла, Громокипящий кубок с неба, Смеясь, 
на землю пролила. 

33. (1850) Как весел грохот летних бурь, Когда, взметая прах летучий, 
Гроза, нахлынувшая тучей, Смутит небесную лазурь И опрометчиво-безумно Вдруг 
на дубраву набежит, И вся дубрава задрожит Широколиственно и шумно!.. / Как 
под незримою пятой, Лесные гнутся исполины; Тревожно ропщут их вершины, 
Как совещаясь меж собой, — И сквозь внезапную тревогу Немолчно слышен 
птичий свист, И кой-где первый желтый лист, Крутясь, слетает на дорогу... 

34. (1849) Неохотно и несмело Солнце смотрит на поля. Чу, за тучей 
прогремело, Принахмурилась земля. / Ветра теплого порывы, Дальний гром и 
дождь порой... Зеленеющие нивы Зеленее под грозой. / Вот пробилась из-за 
тучи Синей молнии струя — Пламень белый и летучий Окаймил ее края. / Чаще 
капли дождевые, Вихрем пыль летит с полей, И раскаты громовые Все сердитей и 
смелей. / Солнце раз еще взглянуло Исподлобья на поля, И в сиянье потонула 
Вся смятенная земля. 

P . S . Статья написана для «Тютчевского сборника» под ред. 
Ю. М. Лотмана (Таллинн, 1990) и представляет собой как бы допол
нение к его центральным статьям: «Поэтический мир Тютчева» 
Ю. М. Лотмана и «Инвариантный сюжет лирики Тютчева» Ю. И. Ле
вина. Собственно, это такая же, как у Ю. И. Левина, попытка выя
вить «инвариант» построения некоторого типа лирических стихо
творений; кроме Фета, для сравнения следовало бы привлечь и Майко
ва, и Бунина, и европейских поэтов (особенно доромантическую описа
тельную поэзию), но этого мне сделать не удалось. Во второй полови
не XIX в. этот «статический» пейзаж дополняется «динамическим» 
пейзажем — видимым, например, из окна поезда (в Европе — кажется, 
начиная с Верлена, а в России?). Но это уже отдельная тема. 



ТРИ ТИПА РУССКОЙ РОМАНТИЧЕСКОЙ ЭЛЕГИИ 
Индивидуальный стиль в жанровом стиле 

Когда Кюхельбекер в известной полемической статье 1824 г. выс
тупил против всеобщей моды на элегии в русской поэзии, он упрекал 
этот жанр прежде всего в однообразии. «Прочитав любую элегию Ж у 
ковского, Пушкина или Баратынского, — утверждал он, — знаешь все» 
(«О направлении нашей поэзии, особенно лирической, в последнее деся
тилетие»). 

Это было, конечно, преувеличение. Самое большее, что можно было 
сказать, это — прочитав одну элегию Жуковского, читатель мог уже 
представлять себе все элегии Жуковского и т. д. Но спутать элегию 
одного поэта с элегией другого поэта можно было разве что у мелких 
эпигонов. Ведущие поэты — и прежде всего как раз трое поименован
ных Кюхельбекером — отличались в своем элегическом стиле друг от 
друга самым резким образом. Индивидуальный стиль не растворялся 
в жанровом стиле. А возможность для этого давала неоднородность 
жанровых истоков элегии. В этом модном жанре романтизма стека
лись и переосмыслялись под общим знаком «новейшего уныния» тра
диции самых несхожих жанров предшествующего периода. И тради
ции, которые были близки Жуковскому, Пушкину и Баратынскому, 
оказывались здесь разными. 

Кюхельбекер писал не теоретический трактат, а полемическую ста
тью. Элегия была для него лишь знаком всей романтической поэтики в 
целом; однообразие элегии — примером узости круга романтических 
тем. Именно о тематике пишет он в следующих за цитированными стро
ках: «Чувство уныния поглотило все прочие. Все мы взапуски тоскуем 
о своей погибшей молодости; до бесконечности жуем и пережевываем 
эту тоску.. . Картины везде одни и те же : луна, которая, разумеется, уны
ла и бледна, скалы и дубравы, где их никогда не бывало, лес, за которым 
сто раз представляют заходящее солнце.. . Не те же ли повторения наши: 
младости и радости, уныния и сладострастия...» Речь идет о темах, а не 
о приемах, об однородности образно-эмоционального содержания, а не о 
средствах его развертывания и разработки в элегическом или ином 
жанре. Темы при чтении замечаются легче, композиционные приемы 
труднее, поэтому строение русской элегии до сих пор изучено хуже, чем 
ее содержание. 

Между тем вполне ясно: чем однообразнее традиционное содер
жание жанра, тем больше заботы должен был приложить элегический 
поэт, чтобы стройно развернуть и подробно разработать избранную стан
дартную тему — «уныние», «уединение», «разочарование» и т. п. Это — 



та же забота «по-своему сказать общее» (горациевская формулировка, 
несказанно популярная в эпоху классицизма), которая лежала в основе 
всякой риторики: краткую мысль развить в пространную речь. Мысли 
и чувства, развиваемые в романтической поэзии, были новыми по срав
нению с поэзией классицизма, но способы их трактовки — вариации, 
детализации, оттенения — в принципе мало отличались от правил тра
диционной (ломоносовской, например) риторики. Насколько сознатель
ным было оперирование такими приемами, сказать, конечно, трудно; 
кодифицированного фонда их не существовало для романтиков, но к 
своему личному творческому опыту романтический поэт с классичес
кой выучкой мог относиться сознательнее и деловитее, чем построман
тический поэт с романтической выучкой. Романтизм был последней 
эпохой в истории европейской культуры, для которой риторика была 
осознанной системой приемов; после него риторика, так сказать, уходит 
из литературного сознания в подсознание. Для романтизма слово «ри
торика» уже сделалось бранным словом, но еще осталось неизбежным 
делом. Предлагаемая заметка касается лишь малого аспекта большой 
темы: «риторика романтизма». 

Материалом для обследования послужили те стихотворения, кото
рые Пушкин объединил в разделе «Элегии» своего сборника 1826 г., 
Баратынский — в трех книгах «Элегий» сборника 1827 г., Жуковский — 
в рубрике «Элегии» рукописного «общего оглавления» к своему собра
нию сочинений 1849 г. Это существенно, потому что границы элегиче
ского жанра в русском романтизме были сильно размыты и отбирать 
материалы по одной лишь интуиции было бы рискованно. Но так как 
композиционно сопоставимы могут быть лишь произведения более или 
менее сходного объема, то из сборников Пушкина и Баратынского не 
рассматривались пять стихотворений длиною менее 10 стихов, одно сти
хотворение «сверхдлинного» объема — 185 стихов («Андрей Шенье») и 
«Эпилог» Баратынского к его трем книгам «Элегий». В результате 
предметом разбора остаются 15 стихотворений Пушкина , 23 стихотво
рения Баратынского и 7 стихотворений Жуковского. 

Начнем с Баратынского. 
Из его 23 стихотворений не менее 9 (т. е. свыше трети) построены 

по одной и той же композиционной схеме, заметной даже при беглом 
чтении. Эта схема — трехчастная: экспозиция, рисующая исходную 
ситуацию; ложный ход, намечающий возможное разрешение ситуации; 
отказ от ложного хода и предпочтение другого хода, истинного. В одних 
элегиях эта схема более обнажена, в других более затушевана, но устой
чивость ее не вызывает сомнений. 

В наиболее обнаженном виде демонстрируется эта схема в стихо
творении «Истина». Здесь три ее части разнесены по трем репликам 
прямой речи. 



Экспозиция (раздумья героя): 4-1-1 строфа. «О счастии с младенче
ства тоскуя, Все счастьем беден я , Или вовек его не обрету я В пустыне 
бытия? / / Младые сны от сердца отлетели, Не узнаю я свет; Надежд 
своих лишен я прежней цели, А новой цели нет. / / Безумен ты и все 
твои желанья , Мне первый опыт рек; И лучшие мечты моей созданья 
Отвергнул я навек. / / Но для чего души разуверенье Свершилось не 
вполне? Зачем ж е в ней слепое сожаленье Живет о старине? » Исходная 
ситуация кратко и четко сформулирована в первых же двух строках; 
дальнейший текст л и ш ь повторяет ее трижды в иных в ы р а ж е н и я х . 
Начало и конец экспозиции выделены риторическими вопросами. Вре
менной план — настоящее время (глагольные презенс и перфект). При
мечательно, что эти четыре строфы не обнесены кавычками и при пер
вом чтении воспринимаются к а к непосредственное выражение пере
живаемых чувств — «настоящее в настоящем». Что на самом деле они 
являются прямой речью, произнесенной или продуманной в прошлом — 
«настоящим в прошлом», — становится ясно лишь из следующей, 5-й 
строфы, служащей переходом ко второй части: «Так некогда обдумы
вал с роптаньем Я дольный жребий свой. Вдруг Истину (то не было 
мечтаньем) Узрел перед собой». 

Ложный ход (речь Истины): 3 строфы. «Светильник мой укажет 
путь ко счастью! (Вещала) Захочу И страстного отрадному бесстрастью 
Тебя я научу. / / Пускай со мной ты сердца ж а р погубишь, Пускай, 
узнав людей, Ты, может быть, испуганный разлюбишь И ближних и дру
зей. / / Я бытия все прелести разрушу, Но ум наставлю твой; Я оболью 
суровым хладом душу, Но дам душе покой». Основная мысль — «Стра
стного отрадному бесстрастью Тебя я научу» — и здесь сформулирована 
в самом начале, а затем лишь варьируется: сперва с точки зрения одно
го участника ситуации (подлежащее «ты»), потом другого (подлежащее 
«я»). Временной план — будущее время. 

Отказ и истинный ход (речь героя): 5 строф. «Я трепетал, словам 
ее внимая, И горестно в ответ Промолвил ей: о гостья роковая! Печален 
твой привет. / / Светильник твой — светильник погребальный Всех 
радостей земных! Твой мир, увы! могилы мир печальный И страшен для 
живых . / / Нет, я не твой! в твоей науке строгой Я счастья не найду; 
Покинь меня: кой-как моей дорогой Один я побреду. / / Прости! иль 
нет: когда мое светило Во звездной вышине Начнет бледнеть, и все, что 
сердцу мило, Забыть придется мне, / / Явись тогда! раскрой тогда мне 
очи, Мой разум просвети: Чтоб, жизнь презрев, я мог в обитель ночи 
Безропотно сойти». Отказ занимает полторы строфы; формулировка 
истинного выхода из ситуации («Покинь меня: кой-как моей дорогой 
Один я побреду») — половину строфы; и, наконец, последние две строфы 
дают как бы синтез после тезиса и антитезиса: всему свое время, сейчас 
предложенный Истиною выход ложен, а альтернативный предпочтите
лен, но в свой срок станет неложным и он. Временной план — сперва 



настоящее время (с подлежащим «ты»), потом будущее время (с подле
ж а щ и м «я») и, наконец, объединяющий то и другое императив (опять с 
подлежащим «ты»). 

Почти тождественно с «Истиной» — как по идее, так и по построе
нию — другое, не менее знаменитое стихотворение Баратынского: «Че
реп». Экспозиция: «Усопший брат! кто сон твой возмутил? Кто пренебрег 
святынею могильной? В разрытый дом к тебе я нисходил, Я в руки брал 
твой череп желтый, пыльный! Еще носил волос остатки он.. . <и т. д.> Со 
мной толпа безумцев молодых Над ямою безумно хохотала.. .» Ложный 
ход: «...Когда б тогда, когда б в руках моих Глава твоя внезапно прове
щала! Когда б она цветущим, пылким нам И к а ж д ы й час грозимым 
смертным часом Все истины, известные гробам, Произнесла своим бес
страстным гласом!» Отказ и истинный ход: «Что говорю? Стократно 
благ закон, Молчаньем ей уста запечатлевший. . . Ж и в и живой, спокой
но тлей мертвец!.. Нам надобны и страсти и мечты, В них бытия усло
вие и пища: Не подчинишь одним законам ты И света шум и тишину 
кладбища!..» Синтез: «...Пусть радости живущим жизнь дарит, а смерть 
сама их умереть научит». 

Прямой речи в кавычках здесь нет, но все стихотворение построе
но на интонации монолога, а ложный ход представлен к а к непроизне
сенный контрмонолог черепа. Из-за сжатости стихотворения в нем сгу
щаются восклицательные фразы, теряя свою членящую функцию. Вре
менной план в первой половине стихотворения — прошлое (и в него 
вписано «будущее в прошлом»; «когда б... глава твоя. . . все истины.. . 
произнесла!»); во второй половине стихотворения — будущее (и в нем — 
императив «уверься наконец.. .» и оптатив «пусть радости живущим 
жизнь дарит»). 

Эпический элемент композиции — временная последовательность 
событий, на которой была построена «Истина», — в «Черепе» стушеван. 
Однако он остается на виду в трех других элегиях той ж е структуры: в 
«Унынии» (с его пессимистическим выводом) и «Бдении» и «Утеше
нии» (с их оптимистическими, как в «Истине» и «Черепе», выводами). 
В «Унынии» ложный ход дан в сентенции «Рассеивает грусть пиров 
веселый шум» и в повествовании «Вчера, за чашей круговою, средь 
братьев полковых, в ней утопив свой ум, хотел воскреснуть я душою»; 
отказ: «Но что же? . , я безрадостно с друзьями радость пел: восторги их 
мне чужды были»; истинный ход — в сентенции «Одну печаль свою, 
уныние одно унылый чувствовать способен». Экспозиция здесь отчасти 
заменена вступительной сентенцией, отчасти передвинута на место пос
ле ложного хода («Шатры над озером дремали» и т. д.). В «Бдении» 
порядок частей сохранен: экспозиция — «Один, и пасмурный душою, я 
пред окном сидел. . . О дальнем детстве пробудилась тоска в душе моей»; 
ложный ход — в прямой речи: «Увижу ль вас, поля родные?. . Умру в 
чужой стране!..» (дальнейшее упоминание «ветреной Лилы» с несом-



ненностью указывает на «Падение листьев» Мильвуа как на прототип 
этой элегии); истинный ход с его контрастной эмоцией сжат до намека: 
«Очнулся я ; румян и светел у ж новый день снял, и громкой песнью 
ранний петел мне утро возвещал» (на этом кончается стихотворение). 
В «Утешении» (из Лафара) аналогичным образом экспозиция служит 
кратким вступлением к прямой речи: «Уединенный, я недавно о на
слажденьях прежних дней жалел и плакал своенравно.. .»; ложный ход 
дан в прямой речи героя: «Все обмануло, думал я . . . Ж и в ы х восторгов 
легкий рой я заменю холодной думой.. .»; истинный ход — в ответной 
прямой речи Купидона: «Забудь печальные мечты: я вечно юн и я с 
тобою! Воскреснуть сердцем можешь ты; не веришь мне? взгляни на 
Хлою!» 

Более пространны, более сложно построены, но соблюдают ту же 
композиционную схему две элегии — «Финляндия» и «Буря». Обе они 
обычно ощущаются как особенно характерные для «финляндской ро
мантики» Баратынского. Осложнение их структуры происходит за счет 
разрастания экспозиции. 

В «Финляндии* дальний подход к главному столкновению мыс
лей совершается так . В зачине — сперва обращение («В свои расселины 
вы приняли певца, Граниты финские, граниты вековые. . . Он с лирой 
между вас. Поклон его, поклон Громадам, миру современным.. . Как все 
вокруг меня пленяет чудно взор. . .»: подлежащее — сперва «вы», потом 
«он», потом «я»). Затем — описание природы (море — берег — ночное 
небо); затем — размышление об истории (сперва 4 строки о прошлом: 
«Так вот отечество Одиновых детей, Грозы народов отдаленных!. .»; по
том 7 строк о настоящем: «Умолк призывный щит, не слышен скальда 
глас. . . И все вокруг меня в глубокой тишине!»; потом 13 строк об их 
контрасте: «...Куда вы скрылися , полночные герои?.. И ваши имена не 
пощадило время!»). Только тут, наконец, этот растянувшийся на две 
трети стихотворения зачин подводит к центральной части — ложному 
ходу мысли: «Что ж наши подвиги, что слава наших дней?. . О, все своей 
чредой исчезнет в бездне лет! Для всех один закон, закон уничтоже
нья. . .» А за ним, после «отказа» в обычной форме риторического вопро
са: «Но я . . . вострепещу ль перед судьбою?» — истинный ход мысли, 
завершающий стихотворение: «Не вечный для времен, я вечен для себя... 
Мгновенье мне принадлежит, Как я принадлежу мгновенью!» Все сти
хотворение выдержано в настоящем времени (презенс и перфект с еди
ничными отклонениями в будущее) и насыщено восклицательными 
интонациями. 

В «Буре» экспозиция тоже занимает половину всего стихотворе
ния, но построена она проще, и переход от нее к главной части не плавен, 
а отрывист. Она начинается короткой формулировкой темы («Завыла 
буря; хлябь морская клокочет и ревет.. .»), затем развертывает ее («Чья 
неприязненная сила. . . сгустила в тучи облака?. . Кто. . . на землю гонит 



море? Не тот ли злобный дух, геенны властелин?.. Он ... двигает реву
щими водами...» и т. д.) . Так — до самой середины стихотворения: 
кажется , что эта космическая тема и есть основная в произведении, но 
неожиданный переход показывает, что это не так. Ложный ход мысли: 
«Иль вечным будет заточенье? Когда волнам твоим я вверюсь, океан?» — 
относится не к космической, а к личной теме. За ложным ходом следу
ют, как обычно, отказ и истинный ход («Но знай: красой далеких стран 
не очаровано мое воображенье...»): герой выбирает не бежать, а остать
ся и погибнуть в краю бурь — «Так ныне, океан, а ж а ж д у бурь твоих!..» 
и т. д.; таким образом в самом конце стихотворения космическая тема 
экспозиции и личная тема главной части сводятся воедино. 

Наоборот, более кратки и не полностью реализуют схему, но все же 
позволяют ее ощутишь два других стихотворения: «Ропот» и «Разуве
рение». Сокращение, как и расширение, совершается прежде всего за 
счет экспозиции. «Ропот» начинается словами: «Он близок, близок день 
свиданья, тебя, мой друг, увижу я!» По содержанию это экспозиция, по 
радостной интонации — ложный ход (в данном случае — не мысли, а 
чувства), эти два члена оказываются здесь совмещенными. Остальные 
12 строк стихотворения представляют собой отказ (как обычно, через 
риторический вопрос: «. . .Скажи: восторгом ожиданья что ж не трепе
щет грудь моя?») и истинный ход: «И я напрасно упованье в больной 
душе моей бужу. . . Все мнится, счастлив я ошибкой и не к лицу веселье 
мне». «Разуверение» делает еще один шаг в сторону упрощения: экспо
зиция и ложный ход (опять-таки не мысли, а чувства) здесь совмещены 
с отказом, или, точнее, вмещены в отказ, — именно отказом являются 
начальные слова: «Не искушай меня без нужды возвратом нежности 
твоей», а далее следует истинный ход, характеристика действительного 
состояния души: «Разочарованному чужды все оболыценья прежних 
дней» и т. д. Здесь мы уже стоим на грани нашей схемы, на грани 
элегии и романса; характерно, что здесь единственный раз в нашем 
материале схема удваивается, за истинным ходом вновь следует совме
щение экспозиции, ложного хода и отказа («Слепой тоски моей не 
множь.. .») и вновь истинный ход («Я сплю, мне сладко усыпленье.. .»). 

К девяти рассмотренным элегиям Баратынского можно присоеди
нить десятую — «Две доли»: она также посвящена теме выбора и так
же содержит все элементы знакомой нам трехчленной схемы, но в ином 
расположении. «Две доли» начинаются экспозицией, представляющей 
собой как бы резюме всего произведения: «Дало две доли провидение 
на выбор мудрости людской: или надежду и волнение, иль безнадеж
ность и покой». Все дальнейшее является лишь развертыванием этой 
сентенции, но при этом сперва предлагается истинный ход, описание 
правильного выбора (юношам — верить «надеждам обольщающим», 
опытным — гнать прочь «их рой прельстительный», по две строфы на 



каждый путь) и лишь потом — ложный ход, описание неправильного 
выбора (когда опытные предпочитают обманчивость желаний) . 

Таким образом, 9 или 10 из 23 элегий Баратынского оказываются 
построенными по единой композиционной схеме, иногда более, иногда 
менее развернутой: экспозиция — ложный ход — отказ и истинный 
ход, иногда с синтезом в конце. Условно этот структурный тип можно 
назвать «расчленяющей», «аналитической» элегией. Другие средства 
подачи материала в рамках этого типа тоже используются, но лишь 
вспомогательно: таковы были переключения подлежащих из «я» в «ты» 
или «он», таковы были переключения сказуемых из настоящего време
ни в прошлое или будущее. И то и другое у Баратынского обычно заглу
шено однообразием учащенных риторических вопросов и восклицаний; 
в «Финляндии», например, восклицанием или вопросом заканчивают
ся 24 из 28 предложений. Поздний Баратынский будет в своих интона
циях гораздо сдержаннее. 

Два стихотворения в сборнике Баратынского имеют вид прямых 
упражнений в технике риторических вопросов, восклицаний и обраще
ний. Это «Водопад» и «Рим». «Водопад» начинается восклицательным 
обращением: «Шуми, шуми с крутой вершины, не умолкай, поток седой! 
Соединяй протяжный вой с протяжным отзывом долины»; затем бо
лее спокойная строфа с точкой в конце описывает этот «отзыв долины». 
Затем вновь вопросительное обращение: «Зачем с безумным ожиданьем 
к тебе прислушиваюсь я?. .» и т. д. И вновь более спокойная строфа, как 
бы отвечающая на этот вопрос: «...И, мнится, сердцем разумею речь 
безглагольную твою». Это могло бы быть зачином большого стихотво
рения, которое разворачивалось бы: «Я слышу в этом шуме то-то и то-
то»; но продолжения не следует, стихотворение обрывается, и обрыв 
маскируется к о л ь ц е в ы м повторением н а ч а л ь н о й строфы «Шуми, 
шуми. . .» . Еще более упрощенно построен «Риле». В основе его 4 четве
ростишия — развитие мысли: «Рим был; Рим стал ничто; Рим стоит, 
как саркофаг былого; это образ судьбы всех держав и укор его сынам». 
Но все звенья этой мысли превращены в риторические вопросы (из 10 
предложений этой элегии — 9 вопросительных): «Ты был ли, гордый 
Рим?. . За что утратил ты величье прежних дней?. . Ты ль . . . стоишь.. . 
как пышный саркофаг погибших поколений?. . Судьбы ли всех держав 
ты грозный возвеститель? Или, как призрак-обвинитель, печальный пред
стоишь очам твоих сынов?» Будучи выражены таким образом и пере
межены вспомогательными фразами в такой же вопросительной форме, 
эти звенья мысли теряют почти всякую логическую связь и сливаются 
в патетическое единообразие. 

Заметим, что «книга I» элегий Баратынского, открывающая его 
сборник, почти целиком состоит из элегий вышеописанных основного и 
вспомогательного типов. Ее содержание: «Финляндия», «Водопад», «Ис
тина», «Череп», «Рим», «Родина», «Две доли», «Буря»; из этого ряда только 



«Родина» отклоняется от намеченных схем. Видимо, Баратынский сам 
ощущал этот тип элегий наиболее характерным для себя. 

Остальные элегии сборника Баратынского построены более разно
типно. Простейший способ их композиции — формулировка темы в 
первых же строках и затем последовательное описание отдельных ее 
аспектов. (В «расчленяющей» элегии, где истинному решению темы 
непременно должно было предшествовать ложное, подобная прямоли
нейность была невозможна.) Таковы элегии «Родина» («Я возвращуся 
к вам, поля моих отцов...» — и далее: я обрету покой — и труд — и 
наставника — и награду в жизни — и награду в смерти), «Элизийские 
поля» («И низойдет к брегам Аида певец веселья и красы» — но он и 
там останется верен веселью и красе — и песням — и посюсторонним 
друзьям — и смерть будет им радостным свиданьем), «Оправдание» 
(«Решительно печальных строк моих не хочешь ты ответом удостоить, 
не тронулась ты.. .» — я впрямь виновен, но, любя других, я думал о 
тебе: «я только был шалун, а не изменник»; стало быть, ты не менее 
виновна, чем я) , «Коншину» («Пора покинуть, милый друг, знамена вет
реной Киприды.. .» и т. д. с кульминацией в «будущем из настоящего» 
времени: «нельзя ль найти любви надежной.. .»), «Л. Пушкину» («По
верь, мой милый! твой поэт тебе соперник не опасный...» и т. д. , с куль
минацией в совмещении «ты» и «я»: «моим стихом Харита молодая, 
быть может, выразит любовь свою к тебе!»), «Отъезд» («Прощай, отчизна 
непогоды...» с последовательностью времен: прошедшее, будущее, про
шедшее в будущем), «В альбом» (с последовательностью подлежащих: 
«ты», «я», «ты обо мне»), «Падение листьев» (из Мильвуа, монолог в по
вествовательной рамке), «Делии» (серия обращений, напоминающая 
«Водопад» и «Рим»), «Догадка» («Любви приметы я не забыл...» — я 
их знаю — я их вижу) и «Лета» (из Мильвуа: «Душ холодных упова
нье...» с концовкой «И вовек утех забвеньем мук забвенья не куплю»). 
К некоторым из примененных, здесь приемов мы еще вернемся. 

Если от элегий Баратынского перейти к элегиям Пушкина, то преж
де всего бросается в глаза: самый частый у Баратынского «расчленяю
щий» тип элегии у Пушкина отсутствует начисто. Ни трехчленных схем 
«экспозиция — ложный ход — истинный ход», ни вспомогательных к 
ним упражнений из одних сплошных вопросов и восклицаний у Пуш
кина нет. Вместо этого у Пушкина на первый план выдвигается то, что 
для Баратынского было второстепенным: тема, сформулированная в на
чале стихотворения и затем варьируемая с переменных точек зрения, 
прежде всего через смену подлежащих «я — ты» и смену временных 
планов «настоящее — прошедшее — будущее» (причем особенно важ
ную роль часто играют перфект, занимающий место на стыке планов 
прошлого и настоящего, и императив — на стыке настоящего и буду
щего). Только из сопоставления с Пушкиным становится заметно, как 
мало у Баратынского элегий-воспоминаний; его элегии о двух путях 



выбора обращены не в свое прошлое, а в общее будущее 1 . Воспомина
ние — это классический случай совмещения временных планов («про
шедшее в настоящем»), а часто и подлежащих («ты во мне»); именно 
здесь Пушкин оказывается самым совершенным мастером. Один план 
сквозит у него через другой; говоря о намеченном, он успевает еще 
больше сказать необещанного. Это то умение, «уклоняясь, сделать», ко
торым славился в свое время Гораций. Элегию Баратынского мы назва
ли «расчленяющей» — элегию Пушкина можно назвать «совмещаю
щей» (или, если угодно, «гармонизующей»). 

Рассмотрим одну из самых характерных элегий Пушкина — «По
гасло дневное светило». Стихотворение разделено на две части сере
динным повтором строк «Шуми, шуми, послушное ветрило, волнуйся 
подо мной, угрюмый океан» (этот повтор почти точно приходится на 
местр золотого сечения). 

Первая часть начинается настоящим временем почти на грани 
будущего, речь идет о «стремлении» — «Я вижу берег отдаленный, зем
ли полуденной волшебные края : с волненьем и тоской туда стремлюся 
я , воспоминаньем упоенный». Слово «воспоминание» вводит второй 
временной план — «прошедшее в настоящем»; здесь, в начале, прошед
шее сквозит еще слабо и смутно: «Я вспомнил прежних лет безумную 
любовь, и все, чем я страдал, и все, что сердцу мило, желаний и надежд 
томительный обман...» Здесь первый круг развития темы обрывается: 
«Шуми, шуми, послушное ветрило, волнуйся подо мной, угрюмый океан!» 

Этот императив дает инерцию началу второго круга: «Лети, ко
рабль, неси меня к пределам дальним по грозной прихоти обманчивых 
морей, но только не к брегам печальным туманной родины моей...» — 
здесь опять перед нами настоящее время на грани будущего, но напря
жение усилено: будущее уже не только в теме («стремлюся»), но и в 
грамматической форме («лети»). В это будущее время опять вписывает
ся прошедшее, но опять с усилением напряжения: не через сочинитель
ную связь «я вспомнил.. .», а через подчинительную: «.. .страны, где пла
менных страстей впервые чувства разгорались, где музы нежные мне 
тайно улыбались, где рано в бурях отцвела моя потерянная младость, 
где легкокрылая мне изменила радость и сердце хладное страданью 
предала». Конец фразы — конец временного плана; совершается ма
ленький, но ощутимый сдвиг: вместо императива, настоящего времени 
на грани будущего, — перфект, настоящее время на грани прошлого. 

На этом фоне третьим кругом проходит тот же ряд воспоминаний, 
«прошедшее в настоящем»; но так как настоящее здесь взято как бы в 

1 Это одна из черт «рассудочности» Баратынского, претившей тем читате
лям, которые требовали от поэзии субъективности. «У него не было дара, столь 
необходимого в романтической лирике и которым в такой высокой степени 
обладал Пушкин, — творчески «раздувать» свои личные переживания и из не
многого делать многое» [Мирский 1936,1, XVI]. 



наибольшем приближении к прошлому, то дистанция сокращается и 
предметы воспоминания выступают крупнее и конкретнее: «Искатель 
новых впечатлений, я вас бежал, отечески края , я вас бежал, питомцы 
наслаждений, минутной младости минутные друзья; и вы, наперсницы 
порочных заблуждений, которым без любви я жертвовал собой, покоем, 
славою, свободой и душой, и вы забыты мной, изменницы младые, подру
ги тайные моей весны златыя, и вы забыты мной...» И здесь, на исходе 
стихотворения, грамматическое сближение настоящего и прошедшего 
времени подкрепляется тематическим: впервые прямо говорится о том, 
какой след оставило это прошлое в этом настоящем: «Но прежних 
сердца ран, глубоких ран любви, ничто не излечило.. .» Два временных 
плана, контрастно сквозивших друг сквозь друга, наконец-то сходятся: 
стихотворению конец — «Шуми, шуми, послушное ветрило, волнуйся 
подо мной, угрюмый океан!» 

Таким образом, элегия оказывается построенной на том, что перед 
читателем трижды проходят одни и те же воспоминания — сперва как 
«прошедшее в настоящем», потом как «прошедшее в настоящем на 
грани будущего», потом как «прошедшее в настоящем на грани про
шлого». И этих малых сдвигов ракурса достаточно, чтобы избежать мо
нотонности и получить, так сказать, стереоскопическое ощущение эле
гической темы. Такова поэтика «совмещающей» элегии. 

Здесь, в «Погасло дневное светило.. .», контрастирующие времен
ные планы разделены одним шагом: прошлое выступает на фоне на
стоящего. Этот контраст можно усилить, сделав еще один шаг: чтобы 
прошлое выступало на фоне будущего. Так построена элегия «Умолкну 
скоро я . . . » . Она вся состоит из двух развернутых периодов на «если» и 
«когда»: «Умолкну скоро я . Но если в день печали задумчивой игрой 
мне струны отвечали; но если юноши, внимая молча мне, дивились дол
гому любви моей мученью; но если ты сама, предавшись умиленью, пе
чальные стихи твердила в тишине и сердца моего я з ы к любила страст
ный; но если я любим: / позволь, о милый друг, позволь одушевить 
прощальный лиры звук заветным именем любовницы прекрасной. — 
Когда меня навек обымет смертный сон, / над урною моей промолви с 
умиленьем: Он мною был любим, он мне был одолжен и песен и любви 
последним вдохновеньем». Главное предложение в обоих периодах 
выражено императивом; в первом он соответствует настоящему на гра
ни будущего, во втором — собственно будущему. Придаточное предло
жение в первом периоде вписывает в эту рамку картину прошлого; во 
втором периоде — поначалу кажется , что картину будущего («промол
ви. . .») , но затем оказывается, что настоящая картина и здесь все-таки 
картина прошлого («он мною был любим.. .») . Таким образом, реальная 
последовательность временных планов в описываемых событиях такая : 
прошлое (я был любим, и любовь вдохновляла мои песни), настоящее (я 
любим), ближнее будущее (позволь же спеть о тебе последнюю песню), 



«среднее» будущее (после этого я умру), дальнее будущее (и ты промол
ви над моей могилой о своей любви). В последовательности же стихо
творения она такова: «среднее» будущее («умолкну»), прошлое («отве
чали» и т. д.), настоящее («я любим»), ближнее будущее («позволь оду
шевить»), «среднее» будущее («обымет смертный сон»), дальнее буду
щее («промолви»), прошлое («был любим» и т. д.). Прошлое и будущее 
как бы перекликаются через голову едва упомянутого настоящего. При
хотливость чередования времен здесь сравнима с самой сложной игрой 
опережений и возвратов действия в сюжете «Выстрела» или «Метели». 
В элегии Баратынского это невообразимо. 

Если прошлое, вставленное в рамку настоящего или будущего, есть 
воспоминание, то будущее, вставленное в рамку настоящего или про
шлого, есть ожидание. У Баратынского в «Падении листьев» ожидание 
будущего вставлено даже в двойную рамку: грозное пророчество «По
следний лист падет со древа, твой час последний прозвучит» вставлено 
в монолог младого певца («. . . твой страшный голос помню я») , а этот 
монолог — в рассказ о его судьбе («. . .прощался так младой певец.. .»). 
У Пушкина несомненной вариацией той же темы Мильвуа является 
стихотворение «Гроб юноши» (заканчивающееся теми же образами гроб
ницы и девы; дальнейший отголосок этой темы — гробница Ленского в 
конце VI главы «Евгения Онегина»). Но у Пушкина усложнена не толь
ко рамка, а и вставка. В общую рамку настоящего времени («Кругом 
него глубокий сон...» — «Ничто его не вызывает из мирной сени гробо
вой») вставлена внутренняя рамка прошедшего времени («Давно ли 
старцы.. . полупечально улыбались и говорили меж собой»), а в нее — 
реплика, в которой сменяются прошедшее время (воспоминание), буду
щее (ожидание-пророчество) и соединяющий их императив: «И мы 
любили хороводы, блистали так же в нас умы: но погоди, приспеют годы, 
и будешь то, что ныне мы: как нам, о мира гость игривый, тебе постынет 
белый свет: теперь играй. . . — Но старцы живы, а он увял во цвете лет» 
и т. д. Таким образом, сквозь самый краткий просвет в основном вре
менном плане стихотворения читателю успевают блеснуть и прошлое и 
будущее. Другой, более простой пушкинский пример подачи «будущего 
в настоящем» — в элегии «Я пережил свои желанья...» с ее кульмина
цией «Живу печальный, одинокий, и жду: придет ли мой конец?» Слова 
«и жду» здесь легко могли бы быть опущены, и восклицание о конце 
подано как непосредственный, в ходе речи возникающий крик души; но 
Пушкин нарочно от этого уклоняется, чтобы трезво соблюсти отстраня
ющую дистанцию между собой-рассказчиком и собой-героем. 

Наиболее сложное сочетание временных планов у Пушкина — в 
элегии «Желание славы». Здесь четыре повествовательных звена: не
четные — двухплановы, четные — трехплановы. 

Первый период: «Когда, любовию и негой упоенный, безмолвно пред 
тобой коленопреклоненный, я на тебя глядел и думал: ты моя, — ты 



знаешь, милая, желал ли славы я» — перед нами «прошлое в настоящем»: 
«глядел... думал.. , желал.. .» на фоне «ты знаешь». Продолжение этого 
периода (после точки с запятой) точно таково же: «Ты знаешь: удален от 
ветреного света, скучая суетным призванием поэта, устав от долгих 
бурь, я вовсе не внимал ж у ж ж а н ь ю дальнему упреков и похвал». 

Второй период сложнее: «Могли ль меня молвы тревожить приго
воры, когда, склонив ко мне томительные взоры, и руку на главу мне 
тихо наложив, шептала ты: скажи, ты любишь, ты счастлив? другую, как 
меня, скажи , любить не будешь? ты никогда, мой друг, меня не позабу
дешь?» Здесь перед нами три временных плана — «будущее в прошед
шем»: ожидание «любить не будешь?., меня не позабудешь?..» встав
лено в картину прошедшего времени «... шептала», а она — в конструк
цию тоже прошедшего времени «могли ль . .?» . 

Третий период — опять проще: «А я стесненное молчание хранил, 
я наслаждением весь полон был, я мнил, что нет грядущего, что грозный 
день разлуки не придет никогда.. .» Здесь, как и в первом звене, два 
временных плана, но они раздвинуты на шаг дальше друг от друга — это 
«будущее в прошлом»: «не придет никогда. . .» на фоне «я мнил. . .» . 
Затем — перелом, одноплановые фразы, отмеченные ритмическим ан-
жамбманом и риторическими вопросами и восклицаниями: «... И что 
же? Слезы, муки, измены, клевета, все на главу мою обрушилося вдруг... 
Что я , где я? Стою, как путник молнией постигнутый в пустыне, и все 
передо мной затмилося!» 

И, наконец, после перелома — четвертый период: «И ныне я но
вым для меня желанием томим: желаю славы я , чтоб именем моим 
твой слух был поражен всечасно; чтоб ты мною окружена была; чтоб 
громкою молвою все, все вокруг тебя звучало обо мне; чтоб, гласу верно
му внимая в тишине, ты помнила мои последние моленья в саду, во тьме 
ночной, в минуту разлученья». Это — кульминация: здесь сохраняется 
напряженный анжамбманный ритм, здесь вводится резкая метоними
ческая гипербола «чтоб ты мною окружена была» (расшифровываемая 
в следующих словах) и, что важнее для нас, здесь опять являются одно
временно три временных плана, но уже в новом соотношении — «про
шедшее в будущем в настоящем»: воспоминание «чтоб... помнила мои 
последние моленья» вставлено в пожелание-ожидание «чтоб... твой слух 
был поражен. . .» и т. д. , а оно — в настоящее время «желаю славы я» . 

Эти сложные периодические построения не случайны: форма пе
риода была разработана риторикой именно для того, чтобы вместить в 
одну синтаксическую конструкцию все обстоятельственные планы, что
бы они окружали главный план действия и просвечивали через него. У 
Пушкина мы их уже видели в элегии «Умолкну скоро я . . . » ; у Баратын
ского же в его «расчленяющих» элегиях их не было и не могло быть, а 
вместо этого выступали дробные вереницы риторических вопросов и 
восклицаний. 



В «Желании славы» временная структура усложнена; в «Войне» и 
«Выздоровлении» она упрощена, однако остается основой развития темы. 
Здесь нет наложения временных планов, а есть их соположение. «Вой
на» начинается словами: «Война!.. Подъяты, наконец, шумят знамена 
бранной чести! Увижу кровь, увижу праздник мести...» и т. д.; следует, 
все в том же будущем времени, описание сперва высокого величия 
войны ( « и в роковом огне сражений.. .») , потом простого ее быта («ве
черний барабан...»), затем, через риторический вопрос, мысль о собствен
ной судьбе («. . . кончину ль темную сулил мне жребий боев, и все умрет 
со мной: надежды юных дней, священный сердца жар . . . и ты, и ты, 
любовь?»); перечень всего, с чем простится герой, незаметно переводит 
стихотворение из плана будущего в план прошлого, а это прошлое («вос
поминание...») предстает как главное содержание настоящего («Ужель. . . 
ничто не заглушит моих привычных дум? Я таю, жертва злой отравы: 
покой бежит меня; нет власти над собой, и тягостная лень душою овла
дела.. .»); и после этой плавной смены будущего, прошлого и настояще
го заново осмысленными повторяются, интонации зачина («Что ж мед
лит ужас боевой? Что ж битва первая еще не закипела?»). «Выздоров
ление» построено еще проще: первая часть стихотворения рисует 
прошлое («Ты ль , дева нежная , стояла надо мной в одежде воина, с 
неловкостью приятной?. .») , вторая — будущее («Явись, волшебница! 
Пускай увижу вновь под грозным кивером твои небесны очи. . .») , обе 
орнаментированы риторическими вопросами и восклицаниями; стык сгла
жен беглой формой настоящего времени, оживляющего прошлое («чув
ствую...»). 

Таким образом, 7 из 15 элегий Пушкина построены на смене и 
совмещении временных планов. Этого мало: еще 5 элегий построены 
на смене и совмещении подлежащих «я» и «ты», реже «он». Это другое 
средство такого же варьирующего повторения объявленной в начале 
элегической темы. 

В наиболее чистом виде этот принцип построения представлен в 
«Увы, зачем она блистает...*. В начале стихотворения его смысловое 
подлежащее — «она» («Она приметно увядает во цвете юности жи
вой... Увянет! Жизнью молодою недолго наслаждаться ей. . . И тихой, 
ясною душою страдальца душу услаждать»). Через упоминание о «стра
дальце» происходит переход к новому подлежащему, новой точке зре
ния — «я» («Спешу в волненье дум тяжелых, сокрыв уныние мое, на
слушаться речей веселых и наглядеться на нее. Смотрю на все ее дви
женья , внимаю каждый звук речей, и миг единый разлученья ужасен 
для души моей»). Но легко видеть, что сказанное с точки зрения «я» 
здесь важно прежде всего потому, что сказано это о «ней»; перед нами 
не просто план «она» сменяется планом «я», но один сквозит через 
другой как совмещение «она во мне». Подобное построение мы видели 
у Баратынского в элегиях «В альбом» и «Л. С. Пушкину», но больше 



оно у Баратынского не повторялось, а у Пушкина повторяется вновь и 
вновь. 

В усложненном виде этот принцип смены лиц выступает в элегии 
«Простишь ли мне ревнивые мечты...». Если в «Увы, зачем...» смена 
лиц подкреплялась сменой времен (сперва «увядает», потом «увянет»), 
то здесь стихотворение строго выдержано в настоящем времени и ме
няются только лица. В начале его подлежащее — «ты»: «ты мне вер
на.. . для всех казаться хочешь милой. . . твой чудный взор. . .». Затем и 
это «ты» вписывается «я»: «не видишь ты, когда. . . один и молчалив, 
терзаюсь я досадой одинокой.. .»; перед нами совмещение планов «я в 
тебе». Затем на смену подчинительному синтаксису приходит сочини
тельный, на смену совмещению планов — их быстрое чередование: хочу 
бежать — ты не смотришь — другая красавица заводит со мною разго
вор — ты спокойна — я мертвею... Затем является новое лицо «он»; 
«соперник вечный мой.. . зачем тебя приветствует лукаво? Что ж он 
тебе?..» и т. д. с учащенными вопросами. И наконец, после резкой от
бивки — «Но я любим!..» — стихотворение замыкается опять совмеще
нием «я в тебе»: сперва лишь на тематическом уровне («Ты так нежна! 
Лобзания твои так пламенны!..» и т. д.), а потом и на грамматическом: 
отрывистые восклицательные предложения переходят в плавные слож
ноподчиненные, и это — концовка: «Не знаешь ты, как сильно я люблю; 
не знаешь ты, как сильно я страдаю». 

В упрощенном виде этот же принцип смены лиц выступает в эле
гии «Ты вянешь и молчишь...» (переложение из Шенье). Здесь нет 
совмещения планов, а есть только быстрое их чередование, как в сред
ней части предыдущей элегии: ты вянешь и молчишь — ты любишь 
грустить — я читаю в твоей душе — кто же твой «он»? — я его знаю — 
он бродит вокруг твоего дома — ты втайне ждешь его — он славный 
колесничник. . . И на этом второстепенном мотиве, развитом в строй
ный симметричный период, неожиданный после предыдущих отрыви
стых фраз, стихотворение обрывается: округленность последнего пред
ложения («Никто на празднике блистательного мая , меж колесницами 
роскошными летая, никто из юношей свободней и смелей не властвует 
конем по прихоти своей») парадоксальным образом подчеркивает не
законченность стихотворения. 

Интереснее представлено соотношение «я» и «ты» в другой эле
гии — «Мечтателю». Здесь «я» отсутствует, а контрастируют друг с 
другом «ты-действительное» и «ты-условное». Начинается стихотворе
ние кратким описанием поведения «ты-действительного»: «Ты в стра
сти горестной находишь наслажденье; тебе приятно слезы лить, напрас
ным пламенем томить воображенье и в сердце тихое уныние таить»; 
затем следует неожиданный поворот: «Поверь, не любишь ты, неопыт
ный мечтатель!» — и затем длинный, заполняющий всю остальную часть 
стихотворения условный период: «О, если бы тебя. . . постигло страшное 



безумие любви; когда б... когда бы.. . — поверь, тогда б ты не питал 
неблагодарного мечтанья: нет, нет... тогда б воскликнул ты к богам: 
„Отдайте, боги, мне рассудок омраченный.. . довольно я любил; отдайте 
мне покой". Но мрачная любовь и образ незабвенный остались вечно бы 
с тобой». Эта подробность, с какою описываются те переживания, кото
рых не знает «ты-действительное» адресата, заставляет читателя с уве
ренностью воспринимать их как реальный эмоциональный опыт са
мого автора, хотя ни единого указания на это в тексте нет. Это тоже 
прием, с помощью которого неназванное «я» сквозит через «ты». 

Мы видели, как в ряде стихотворений смена лиц подкреплялась 
сменой времен, и наоборот; обычно было нетрудно различить, какой из 
этих композиционных принципов является ведущим, но в одном сти
хотворении это трудно: «я» в нем слишком тесно связано с планом 
прошлого, а «ты» — с планом настоящего. Это — элегия «Мой друг, 
забыты мной...» (в которой поначалу «мой друг» кажется обращением 
неясным и едва ли не условным и лишь потом раскрывается как лицо 
героини). В первых строках — подлежащее «я», время — перфект: «за
быты мной следы минувших лет и младости моей мятежное теченье.. .». 
Затем обращение «мой друг» усиливается до императива «не спраши
вай.. .», а двусмысленный перфект до недвусмысленного имперфекта «что 
я любил, что изменило мне...» — перед нами совмещение «прошедшее в 
настоящем (или в будущем)» и намек на совмещение «я в тебе». Затем 
внимание полностью перемещается на «ты» и на настоящее время; «но 
ты, невинная, ты рождена для счастья.. . душа твоя чиста. . . к чему вни
мать безумства и страстей незанимательную повесть?». Затем это «ты» 
осложняется (на этот раз вполне отчетливо) до «я в тебе», а настоящее 
время усиливается до будущего (с намеком на совмещение «прошедшее 
в будущем»): «ты слезы будешь лить, ты сердцем содрогнешься; довер
чивой души беспечность улетит, и ты моей любви, быть может, ужас
нешься...» Концовка — быстрое чередование «я», сдвинутого в настоя
щее, и «ты», сдвинутого в будущее: «Нет, милая моя, лишиться я боюсь 
последних наслаждений. Не требуй от меня опасных откровений: се
годня я люблю, сегодня счастлив я!» 

Наконец, рядом с совмещением планов подлежащего «я—ты—он» 
и планов сказуемого «прошедшее—настоящее—будущее» у Пушкина 
является и такое трудноосуществимое совмещение, как обстоятельствен
ное: «здесь—там». Это — в элегии «Ненастный день потух...». Она 
начинается контрастом двух пейзажей — северного, ненастного, и за
тем южного, ясного. После этого в южный пейзаж вписывается новое 
подлежащее «она», а при нем возникает намек на еще одно лицо («ник
то») — на соперника; это новое лицо остается в зыбкости недоговорен
ных предложений, обрываемых все удлиняющимися многоточиями, и 
опорными точками образного плана остаются все те же два начальных 
пейзажа, противопоставленные как «здесь—там». 



Говоря о «планах подлежащего», «планах сказуемого» и т. д. , мы 
пользуемся этими понятиями более в переносном, чем в терминологи
ческом значении. Но при дальнейшей разработке предлагаемой мето
дики анализа можно надеяться, что исследования композиции художе
ственного текста на языковом, синтаксическом и на образном, темати
ческом уровнях удастся и в самом деле сомкнуть друг с другом, просле
див, как один переходит в другой: для писателя образы реализуются в 
словах, для читателя слова порождают образы. Это может послужить 
основой для построения поэтики лирики как «грамматики лирического 
сюжета», наподобие того как поэтика эпоса в современных эксперимен
тальных исследованиях стремится предстать к а к «грамматика эпи
ческого сюжета» . Покамест же мы стремимся к гораздо меньшему: 
к а к Б . М. Эйхенбаум в свое время показал, что для отдельных авторов 
и жанров бывает характерна композиция распределения вопросов и вос
клицаний в тексте независимо от того, что служит предметом этих воп
росов и восклицаний, так, думается, можно показать, что не менее инди
видуальна бывает композиция распределения лиц (т. е. точек зрения 
на предмет) и времен (т. е. дистанций взгляда на предмет) независимо 
от того, что служит этим предметом рассмотрения для автора. 

Мы видели, таким образом, что из 15 пушкинских элегий 7 стро
ятся на совмещении временных планов, 4 — на совмещении лиц, 1 — на 
том и на другом, 1 — на совмещении мест. Оставшиеся 2 элегии — это 
короткое юношеское «Пробуждение» («Мечты, мечты! где ваша сла
дость?..»), помещенное Пушкиным во главе всего элегического раздела 
его сборника едва ли не потому, что здесь прямее всего выражено проти
вопоставление «счастливое прошлое — горькое настоящее», которое 
ляжет в основу большинства элегий; и это «Сожженное письмо», кото
рое можно рассматривать как игру сменой подлежащих «ты — она — 
я — ты — я — ты — оно — я — ты», где «ты» равнозначно «оно» (т. е. 
письмо) и где «я» детализируется в «не хотела рука.. .» и «грудь моя 
стеснилась.. .», а «оно» в «листы твои» и «пепел милый». 

Такова противоположность между «расчленяющей» элегией Бара
тынского и «совмещающей» элегией Пушкина, между аналитическим 
и синтетическим стилем в элегии. Баратынский к а к бы обдумывает 
свое душевное состояние перед читателем, Пушкин же свое душевное 
состояние перед ним проигрывает. Заметим, что у Пушкина чаще, чем 
у Баратынского, элегия начинается с суммарной формулировки всего ее 
содержания: «Война! Подъяты, наконец. . .» , «Сокрылся он...» («Гроб 
юноши»), «Я пережил свои желанья. . .» , «Умолкну скоро я . . .» , «Прощай, 
письмо любви!..» и пр. , а затем начинается склонение и спряжение 
этой темы по лицам и временам. В аналитической элегии Баратынско
го, где истинное содержание раскрывается только к концу, такое построе
ние, как мы видели, встречается гораздо реже. Интересно, однако, что к 
числу этих редких исключений принадлежит заведомый шедевр Бара-



тынского — «Признание», начинающееся фразой «Притворной нежно
сти не требуй от меня. . .» и затем развертывающее образцовый анализ 
этой исходной психологической ситуации; недаром П у ш к и н считал 
«Признание» совершенством и отказывался от соперничества с ним 
(письмо к А. А. Бестужеву от 12 января 1824 г.). Баратынский не вклю
чил «Признание» в свой сборник 1827 г.; может быть, кроме внелитера-
турных соображений (строки «Подругу без любви, кто знает? изберу я.. .» 
могли быть обидны для молодой жены Баратынского), здесь сказалось 
ощущение, что по стилю оно выпадает из основного корпуса элегий с 
расчленяющей композицией. 

Если контраст между элегиями Пушкина и Баратынского раскры
вается лишь при внимательном анализе, то контраст между ними и 
элегиями третьего поэта, упомянутого Кюхельбекером, — Жуковского — 
очевиден с первого же взгляда. 

Семь стихотворений, перечисленных Жуковским в «Общем оглавле
нии» 1849 г. под рубрикой «Элегии», — это две редакции «Сельского 
кладбища», «Вечер», «Славянка», «Насмерть фельдмаршала Каменско
го», «На кончину. . . королевы Виртембергской» и «У гроба... императ
рицы Марии Федоровны» — три описательных стихотворения и три 
стихотворения «на смерть»; общим звеном этих двух рядов является 
«Сельское кладбище». Все стихотворения (кроме последнего) строфич-
ны, все (кроме сокращенного автором «На смерть. . . Каменского») до
вольно длинны — в среднем вчетверо длиннее элегий Баратынского и 
Пушкина. Любопытно, что выделение элегий в самостоятельную жан
ровую рубрику у этого классика элегического жанра состоялось не сра
зу: в первых двух изданиях его «Стихотворений» и «Сельское кладби
ще», и «Вечер», и «Славянка» печатались в разделе «Смесь», а «На 
смерть.. . Каменского» — в разделе «Лирические стихотворения»; ре
шительным толчком к выделению элегий в особый жанр послужило, 
стало быть, создание самого большого из этих стихотворений — «На 
кончину ... королевы Виртембергской» (1819). 

Специфика тематики определяет здесь и специфику композиции. 
Для описательных стихотворений это — пейзаж и вызванные им раз
мышления , сперва о прошлом (сельских тружеников в Греевом «Клад
бище»; своем и друзей — в «Вечере»; царей и царства — в «Славянке»), 
потом о будущем (своем — в «Кладбище» и «Вечере») или вечном 
(указующий путь ангел в «Славянке»). Для стихотворений «на смерть» 
это — краткое упоминание о смерти героя («Еще великий прах. . .» , «Ты 
улетел, небесный посетитель...», «Итак, твой гроб с мольбой объемлю...») 
и вызванные ею размышления (о ничтожестве земного величия в «...Ка
менском», о просветляющем страдании в «... королеве Виртембергской», 
о вечной жизни в памяти людской в «... императрице Марии Федоров
не»), как правило почти уже не возвращающиеся к исходному пункту 
(исключение — последнее стихотворение) . 



Напомним для примера построение «царицы русских элегий» — 
«На кончину... королевы Виртембергской». В стихотворении 25 строф-
октав: первая — вступительная, остальные отчетливо сгруппированы в 
8 трехстрофий: «беда» (2—4), «расплох» (5—7), «мать» (8—10), «муж» 
(11—13), «ты и мы» (14—16), «страданье» (17—19), «просветленье» (20— 
22), «у врат» (23—25). Почти в каждом трехстрофий тема задается в 
первой строфе, а в двух других детализируется, оттеняется или развивает
ся. В строфах 2—4 — детализация: «беда нас сторожит», но одних «в 
свой черед», а других «нежданная». В строфах 5—7 — то же : «внимая 
глас надежды. . . не слышим мы шагов беды»; обманываются юные, об
манываются опытные. В строфах 8—10 — отступление и усиление: 
«мертвая для матери жива»; риторический вопрос «О, счастие...» и т. д.; 
мать над письмом умершей дочери. В строфах 11—13 — детализация с 
контрастом и сдвигом точки зрения: «супруг осиротелый»; супруга в 
прошлом, «спутник твой»; супруга в настоящем, «минутная царица, ка
кою смерть ее нам отдала». В строфах 14—16 — то же : «расставанье»; 
«ты» («прости ж , наш цвет.. .»); «но мы.. .» Эта строфа — переломная, 
переводящая от конкретного к общему. В строфах 17—19 — оттенение 
и усиление: «несчастье нам учитель, а не враг»; «здесь радости — не 
наше обладанье»; «и сколь душа велика сим страданьем!». В строфах 
20—22 — развитие: «матери печаль», в которой «великое вдохнове
ние»; «глас.. . издалека» к ее душе; «вера», которой наполняется душа. 
В строфах 23—25 — детализация с контрастом, отклик на трехстрофие 
14—16 («ты и мы»): когда во храме творится «жертвосовершенье» — 
умершая уже «небесному передана» — а «мы все стоим у таинствен
ных врат»; концовка, литургическая цитата «с надеждою и с верой при
ступите», не завершает развития стихотворной мысли, а переводит ее из 
плана художественного в план религиозный и там продолжает увле
кать читателя поэтической энергией. В первой половине стихотворения 
трехстрофия и строфы более отрывисты, во второй половине более связны 
(тема нового трехстрофия предвосхищается в конце предыдущего), преде
ла эта связность достигает в анжамбмане, соединяющем строфы 23 и 24. 
На подробностях этой техники связности нет нужды останавливаться. 

Подобные приемы развертывания таких размышлений, бесспорно, 
интересны для риторического анализа, но уже безотносительно к поэти
ке элегического жанра . Мысль Жуковского движется исключительно в 
области отвлеченных общечеловеческих законов бытия; ни напряжен
ности выбора, как у Баратынского, ни игры воспоминанием и Ожидани
ем, как у Пушкина , здесь нет. Спутать элегию Жуковского с элегиями 
этих двух поэтов невозможно. Когда Кюхельбекер упоминал их рядом, 
он имел в виду, несомненно, не столько «Сельское кладбище» и «На 
кончину. . . королевы Виртембергской», сколько «Минувших дней оча
рованье...» или «Отымает наши радости.. .»; но эти стихи Жуковский 
печатал не как «элегии», а как «романсы и песни». 



Так обрисовываются три индивидуальных стиля трех крупнейших 
русских поэтов в самом массовом и безликом жанре их времени — в 
романтической элегии. Что дало возможность им сложиться? По-види
мому, неоднородность самого жанра традиционной элегии. В эпоху клас
сицизма это был жанр второстепенный, изолированный, питавшийся 
преимущественно подражаниями латинским образцам — Тибуллу и 
Проперцию. В эпоху предромантизма элегия неожиданно выдвинулась 
на ведущее место: из всех традиционных жанров этот более других 
давал возможность индивидуализму новой культуры заглянуть в душу 
человека и обрести наслаждение в анализе даже грусти. А выйдя на 
ведущее место, элегия стала притягивать к себе и другие жанры — ди
дактическую оду, лирическую песню, дружеское послание и т. д.: изо
ляции ее пришел конец. Различные сочетания этих жанровых взаимо
влияний и открывали путь для формирования индивидуальных вариан
тов элегического стиля. 

Б л и ж е всего к классицистическим истокам элегии неожиданно 
оказывается Пушкин . Вспомним, что теория классицизма различала две 
тематические разновидности элегии: «треническую и еротическую», т . е . 
на смертную потерю и на любовное несчастье. Обе они естественным 
образом предполагали контрастное обыгрывание воспоминаний об ут
раченном счастье, а любовная элегия допускала и обыгрывание ожида
ния нового поворота судьбы к лучшему. И то и другое присутствует в 
элегиях Сумарокова и сумароковской школы. Пушкин ни разу не ска
зал доброго слова о Сумарокове, но именно эта традиция элегий о воспо
минании и ожидании (пусть не прямо, а опосредованно) позволила ему 
разработать свою технику совмещения временных планов — вписыва
ния прошлого в настоящее и будущего в прошлое. Что касается друго
го аспекта, совмещения планов «я» и «ты», то здесь вероятнее всего 
предположить влияние жанра послания с его обычным сопоставлением 
и противопоставлением: «что делаешь ты? . . . — а я то-то.. . — а ты 
то-то... — а я . . . » ; послания подобного рода у молодого Пушкина весьма 
многочисленны. 

Аналитическая элегия Баратынского, в центре которой проблема 
выбора между ложным и истинным путем, ложной и истинной мыс
лью, восходит к классицистическим истокам более косвенно. Русская 
элегия сумароковской школы разрабатывалась под сильнейшим влия
нием основного сумароковского жанра — трагедии; обычно элегии 
XVIII в. кажутся не чем иным, как трагическими монологами, вырван
ными из контекста и представляющими собой попытку героя навести 
порядок в собственной терзаемой душе. В таком случае естественно 
возникала ассоциация и с другим, еще более характерным типом тра
гического монолога — с таким, в котором герой в критическом поло
жении делает выбор и принимает решение. Именно здесь можно ви-



деть дальний образец элегического пафоса Баратынского. Дополнитель
ными жанровыми влияниями здесь были, во-первых, воздействие алле
горической дидактики (наиболее откровенное в таких стихотворениях, 
как «Истина» или «Две доли») и, во-вторых, воздействие мадригала и 
эпиграммы (жанров, всегда близких Баратынскому) с их поворотом 
мысли в кульминации и отточенным парадоксом в концовке («истин
ном ходе») стихотворения. 

Заметим попутно, что ассоциация с трагедией послужила основой 
для формирования и еще одной важной разновидности элегии — так 
сказать, «элегии в декорациях». Трагический монолог мог обрасти вступ
лением и заключением, со стороны описывающими ситуацию его про
изнесения. В простейшей форме примером этого может служить знако
мая нам элегия «Падение листьев», переложенная Баратынским из 
Мильвуа; в более пространной форме элегии этого рода тяготели к исто
рическим героям и ситуациям и давали такие образцы, как «Умираю
щий Тасс» Батюшкова, «Андрей Шенье» Пушкина и вся серия «дум» 
Рылеева. Эта разновидность элегии тесно смыкалась с балладой: по су
ществу, по той же схеме построены у Жуковского и переведенная из 
Шиллера «Кассандра», и оригинальный «Ахилл». Здесь возможны и 
побочные влияния, во-первых, от античной героиды (обращение героини 
к отсутствующему герою) и, во-вторых, от оссианической поэзии, но это 
слишком далеко выходит за пределы нашей темы. 

Наконец, что касается Жуковского, то здесь боковое жанровое влия
ние на его элегию не вызывает никаких сомнений: это влияние дидак
тической поэзии духовных медитаций, и в частности од «на смерть та
кого-то»: связь погребальных элегий Жуковского с одами Державина 
на смерть к н я з я Мещерского или великой к н я ж н ы Ольги Павловны не 
раз отмечалась исследователями, а описательные картины «Вечера» и 
отчасти «Славянки» восходят к державинской же описательно-дидак
тической «Евгению. Жизнь Званская». Основная работа Жуковского 
заключалась в том, чтобы переработать ораторский пафос своих предше
ственников в напевный стиль элегической меланхолии. Жуковский не 
создал тематику романтической элегии, но он создал ее интонацию, и 
это оказалось столь важно, что в глазах таких внимательных современ
ников, как Кюхельбекер, элегии Жуковского, игравшие лишь сменой 
вопросительных, восклицательных и повествовательных интонаций 
(предмет исследования Б . М. Эйхенбаума), сближались и с элегиями 
Пушкина, игравшими сменой точек зрения «я — ты» и «прошлое — 
настоящее — будущее», и с элегиями Баратынского, игравшими сменой 
идейных концепций «ложный выбор — истинный выбор». 

Это лишь подступ к анализу поэтики русской романтической эле
гии в ее взаимодействии с поэтикой смежных жанров и в разнообразии 
ее индивидуальных стилей. Аналогичное обследование риторической 



техники развертывания темы в элегии XVIII в. , в послании, в дидакти
ческой поэзии (и, конечно, не только русской, но и западноевропейской) 
обещает многое прояснить и этой картине живой жизни литературного 
процесса 2 . 

P . S. ДлЛ полной картины строения русской элегии, конечно, необходи
мо столь же подробное описание элегий и других поэтов, в том числе 
второстепенных и третьестепенных (так В. М. Жирмунский в «Бай
роне и Пушкине» очертил русскую романтическую поэму именно опи
раясь на массовую продукцию 1820—1830х годов). Тогда будет ясно, 
какие из описанных приемов были в русской поэзии определяющими и 
какие периферийными; тогда можно будет вернее наметить границы 
между элегией и смежными жанрами (например, теми же романсами и 
песнями Жуковского). Такого же обследования ждут и послания пер
вой четверти XIX в. (с их «а я... а ты...»), и оды XVIII в. (подтвер
дится ли предполагаемая структурная разница между одами ломоно
совской и сумароковской школы?) и т. д. 

2 Единственный связный обзор истории русской элегии дан в книге 
Л. Г. Фризмана [Фризман 1973]. По элегии XVIII в., небезразличной для 
нашей темы, образцовой остается статья Г. А. Гуковского «Элегия в XVIII 
веке» [Гуковский 1927]. По Жуковскому обобщающей работой можно счи
тать книгу И. М. Семенко [Семенко 1975]; по Баратынскому — книги 
Фризмана и Г. Хетсо [Фризман 1966; Хетсо 1973]. Из огромной литературе 
о Пушкине предлагаемому подходу ближе всего замечания в книге В. В. Вино
градова [Виноградов 1941]. 



ИДИОСТИЛЬ МАЯКОВСКОГО 
Попытка измерения 

Писать об идиостиле Маяковского и легче, и труднее, чем об идио-
стиле любого другого поэта. Легче, потому что первопроходческая рабо
та здесь уже сделана, а труднее, потому что теперь от исследователя 
можно требовать больше точности и подробности, чем на первых ша
гах. Мы попробуем, во-первых, не выборочно, а равномерно обследовать 
весь состав выразительных средств языка Маяковского; во-вторых, опи
раться при этом на подсчеты, показывающие их место в общей системе; 
в-третьих, обратить внимание на эволюцию этой системы от раннего к 
зрелому творчеству Маяковского. 

Первопроходческая работа по нашему предмету была сделана клас
сическим исследованием Г. О. Винокура «Маяковский — новатор язы
ка» [Винокур 1943]. Ее разделы: «Слово и классы слов», «Слово внутри 
класса слов», «Слово в фразе», «Слово в выражении». Ее итоги — пара
графы «Ораторско-диалогическая композиция» и «Фамильярный стиль» 
как два главные начала языка Маяковского — публичность и разговор
ность. К этому добавляется (из предыдущего раздела о слове в идиомах 
и метафорах) третье, невыделенное: материализация образов. 

Замечательно, что эти три итоговые характеристики языка Мая
ковского в точности соответствуют трем аспектам речевого поведения, 
выделяемым классической риторикой: соответствию языка с предме
том, с адресатом и с образом говорящего. Отношение Маяковского к 
предмету — это установка на вещественность, материальность, конкрет
ность изображаемого мира («Нам надоели небесные сласти — хлебище 
дайте жрать ржаной! Нам надоели бумажные страсти — дайте жить с 
живой женой!»). Отношение к адресату — установка на прямой кон
такт, обращение, требующее отклика («Надо всегда иметь перед глазами 
аудиторию, к которой этот стих обращен» — XII, И З 1 ) . Образ говоряще
го — человек безъязыкой улицы, простой, свойский и резкий, отсюда — 
установка на разговорно-фамильярный стиль, вульгарность, грубость: 
даже нежность для Маяковского слышнее в иронично-грубом слове, 
чем в прёдписанно-мягком («Скажем, почему грубые слова употребля
ются. . . Я очень люблю, когда поэт, закрыв глаза на все, что кругом 
творится, сладенько изливается, и вдруг взять его и носом как щенка 
ткнуть. Это просто поэтический прием». «Человеку, действительно раз
мякшему от горести, свойственно прикрываться словом погрубее» — 
XII, 431,110) . 

1 Все ссылки на произведения В. В. Маяковского даются по Полному 
собр. соч. в 13 томах [Маяковский 1955]. 



Но кроме того, и это главное, его говорящий — человек современ
ности, объявляющий новые истины, для которых старый я з ы к не при
способлен: отсюда — подчеркнутое старание сломать п р и в ы ч н ы е 
традиционные формы языка («Сломать старый язык , бессильный дог
нать скач жизни» . — I, 350. «Мы приказываем чтить права поэтов.. . 
на непреодолимую ненависть к существовавшему до них языку» — 
«Пощечина общественному вкусу», XII , 245. «Слова у нас, до важного 
самого, в привычку входят, вешают, как платье. Хочу сиять заставить 
заново величественнейшее слово — партия»). Поэтому вдобавок к обра
зу мира, образу адресата и образу говорящего, можно сказать, что для 
Маяковского существен образ я зыка как такового. Когда его союзники, 
формалисты из Опояза и Московского лингвистического кружка , гово
рили, что героем всякой поэзии является я зык , то применительно к 
Пушкину или Надсону это была метафора, но применительно к Мая
ковскому буквально точное выражение. Г. О. Винокур, сам вышедший 
из Московского лингвистического кружка , хорошо это понимал: оттого 
он и подчеркивал самим заглавием своей работы, что Маяковский был 
именно новатором языка , а не только новатором стиля. 

Языковой образ говорящего в стихах Маяковского целиком строит
ся как образ площадного митингового оратора. Маяковский сам декла
рировал это с навязчивой настойчивостью — от проповедника улицы, 
«крикогубого Заратустры» в первой его поэме до «агитатора, горлана, 
главаря» в последней. Маяковский и в реальном поведении старался 
вписываться в этот образ — отсюда его страсть к публичным выступле
ниям, свойский тон и зычный голос перед публикой, многократно опи
санные мемуаристами. Из этого образа могут быть выведены все черты 
поэтики Маяковского. Стих без метра, на одних ударениях, — потому 
что площадной крик только и напирает на ударения. Расшатанные риф
мы — потому что за этим напором безударные слоги стушевываются и 
неточность их созвучий не слышна. Нарочито грубый я з ы к — потому 
что на площадях иначе не говорят. Нововыдуманные слова, перекошен
ные склонения и спряжения, рваные фразы — как крушат старый мир, 
так взламывают и я з ы к старого мира. Гиперболические, вещественно-
зримые, плакатно-яркие образы — чтобы врезаться в сознание ошале
лой толпы мгновенно и прочно. Все черты поэтики Маяковского воз
никли в литературе русского модернизма до него, но только у него полу
чили единую мотивировку, которая сделала их из экспериментальных 
общезначимыми. 

Задача нижеследующего разбора — показать, как с вещественностью 
мира, ощутимостью адресата и огрубленностью стиля в поэтике Мая
ковского соотносятся конкретные особенности языка : нестандартный 
отбор слов, нестандартное словоизменение, нестандартное словообразо
вание, нестандартное словосочетание, нестандартное словоосмысление. 



О нестандартной метрике и рифмовке Маяковского нам приходилось 
говорить в других местах [Гаспаров 1974, 1991]. 

Материалом были взяты: для раннего Маяковского — поэма «Обла
ко в штанах» (1914—1915), все 450 стихов; для позднего Маяковского — 
поэма «Владимир Ильич Ленин» (1924), первые 450 стихов (кончая стро
кой «Кандалами раззвенится в кресле»). Стихом считался отрезок тек
ста от рифмы до рифмы, а не графические «ступеньки», пронумерован
ные в академическом издании [Маяковский 1955]. Мы старались выя
вить все случаи каждой языковой аномалии в этих текстах и предста
вить их в цифрах, абсолютных и относительных («столько-то случаев на 
100 стихов», «в „Ленине" во столько-то раз чаще или реже, чем в „Обла
ке"»). Конечно, было много сомнительных случаев, из которых далеко 
не все удавалось подробно комментировать; вероятно, были и случаи, 
ускользнувшие от нашего внимания, но, хочется надеяться, в несуще
ственных количествах. 

1. Нестандартный отбор слов. Под этим имеется в виду обраще
ние к словам и оборотам, стилистически отклоняющимся от нейтраль
ного словарного фонда — прежде всего отклоняющимся в сторону низ
кого, грубого стиля, непривычного в поэзии. Функция этого отбора оче
видна: именно его средствами создается образ автора — человека про
стого и свойского, вызывающе грубо пришедшего в поэзию из доселе 
чуждого ей мира, носителя языка улицы. Тема языка улицы, врывающе
гося в поэзию, поставлена в «Облаке в штанах» самим сюжетом (второй 
главы): «Улица корчится безъязыкая — ей нечем кричать и разгова
ривать. . . Улица муку молча перла. . . Улица присела и заорала: «идемте 
жрать!». . . Во рту умерших слов разлагаются трупики, только два живут, 
жирея : „сволочь" и еще какое-то, кажется , „борщ"» — и далее апофеоз 
носителей этого языка , «студентов, проституток, подрядчиков»: «Мы 
сами творцы в горящем гимне...» и т. д. 

Стилистическая классификация слов русского я зыка , как извест
но, еще несовершенна, словари расходятся в употреблении помет разг., 
фам.у прост., вульг. Мы проверяли наш отбор нестандартной лексики 
Маяковского главным образом по словарю Ушакова, к а к наиболее близ
кому ему по времени. Отбор был скорее неполным, чем избыточным: 
при желации его можно пополнить многими «разговорными» словами, 
которые обычно воспринимаются как нейтральные, но в общей стилисти
ческой атмосфере Маяковского могут ощущаться и как нестандартные. 
Но и при таком ограниченном отборе мы насчитываем в «Облаке» 56 
нестандартных слов и оборотов (по 12, 5 на 100 строк), в «Ленине» 46 (по 
10 на 100 строк). Сниженная лексика напоминает о себе в среднем на 
каждом десятом стихе: этого оказывается достаточно, чтобы произве
сти на современников то впечатление невероятной грубости, которым 
бравировал молодой Маяковский. 



При этом сразу можно заметить, что между «Облаком» и «Лени
ным» есть разница: в «Ленине» количество нестандартных слов и обо
ротов чуть ниже, стиль нейтральнее. Еще виднее это, если различить 
среди них лексику вульгарную («просторечную», более грубую), разго
ворную (умеренно грубую) и, наоборот, высокую. Соотношение их в «Об
лаке» будет 23 :20 :13 , в «Ленине» 16:29:1 (в процентах: 40:35:25 и 
35:63:2). Мы видим: стилистика «Облака» строится на резком контра
сте грубых вульгаризмов и высоких поэтизмов, в «Ленине» вульгариз
мы стушевываются на господствующем фоне разговорного стиля, а поэ
тизмы почти исчезают. Соответственно и образ автора упрощается: в 
«Облаке» перед нами к а к бы высокая душа поэта, вынужденная объяс
няться с читателями на языке «сволочи» и «борща», в «Ленине» — 
собеседник, стоящий на равной ноге с читателем и поэтому о самых 
высоких предметах говорящий с фамильярной простотой. Этот сдвиг 
стилистики между «Облаком» и «Лениным» мы еще будем наблюдать 
не раз в самых различных формах. 

К в у л ь г а р и з м а м в «Облаке» мы относим такие слова и 
обороты: переть («улица муку перла»), орать, жрать, глотка, выхарк
нуть, прохвосты, гулящие, кобылы («дарить кобылам», т. е. бесчувствен
ным женщинам) , девочки (проститутки), космы, ложить («вы любовь на 
скрипки ложите») , ржать («хохочут и ржут») , эй, вы\ (к небу), этакой 
(глыбе), нагнали каких-то (вместо «кого-то»), этот, за тобою, крыла-
стый. В «Ленине»: переть («прет на нас непохожий»), становить («рабо
чей человечьей диктатурой»), переплюнуть, сжевать (съесть), любовные 
лясы, чужой горлец, пузо, лысый чорт, вашинский, враз (дважды), годов 
за двести. Особый вид вульгаризмов — нестандартное произношение 
обычных (и даже книжных) слов: ставлю nihil (произн. «нигиль» через 
твердое г, рифма — «книги»), фантазия у Гете (рифма «паркете»); уда
рения: «приводныеремни», «красивее видал и умней», «трико феодаль
ное ему тесно», «в человечьем месиве»; графикой подчеркнуто разго
ворное, неполносложное произношение: «уличные тыщи» (и рифмой 
«чищу» — «боюсь этих строчек тысячи»); когда графика подчеркивает 
обычное литературное произношение: «как вам не скушно», то это в 
русской традиции тоже понимается как знак вульгарности (ср. «што» 
вместо «что» у Фурманова и других реалистов 1920-х годов.). 

К р а з г о в о р н ы м словам и оборотам в «Облаке» мы отно
сим: громадина, пятерня, здоровенный, крошечный, мотаешь (головой), 
трепались (флаги), натыканы (булавки в глаза), натащу тебе (дево
чек); вы не смеете (вместо «не смейте»); послушайте, господин Бог; 
давайте, знаете, устроимте; одни сплошные губы, у каждого порядоч
ного праздника, в самом обыкновенном евангелии, абсолютно спокоен, 
невероятно себя нарядив; и те, что обидели (вместо «даже те»); и кото
рая губы спокойно перелистывает (вместо «и та, которая»); а если у 
которого нету рук, пришел чтоб и бился лбом бы. Сюда же хочется 



отнести ироническую обмолвку: на дереве изучения добра и зла (вместо 
«на древе познания»). В «Ленине»: лезть («не зовут — мы и не лезем»; 
«лез не хуже, чем нынче лезут»), шпилить, выколупать, тужиться, раем, 
разделали, машина размахалась, инстинктивно хоронюсь, прочая чепу
ха, видимо-невидимо; в открытую встанем, рос во-всю, к врагу натурой, 
хватил лишку, с часами плохо, больше нашего, по всему поэтому, каж
дый всяк; похоже (вместо «кажется»), скажем (вместо «например»), так 
(вместо «просто»: «со знаменами идут, и так»), ничего («был, ничего, 
деловой парнишка») , просто («просто его женская прислуга»), у каких-
нибудь годов на расстоянии, вот («вот этой безграничной смерти», «крови 
вот этой красней»), да где ж, да это ж. Видно, что здесь ощущение 
разговорности создают не столько отдельные слова, сколько словосоче
тания и обороты. Можно отметить такую тонкость, как употребление 
предлога про вместо о: «неужели про Ленина тоже», я буду писать и 
про то, и про это (с аллюзией на собственное заглавие «Про это» — 
заведомо ощутимое как разговорное на фоне нейтрального *«Об этом»). 

К элементам в ы с о к о й л е к с и к и в «Облаке» мы отно
сим: предтеча, уста, златоустый, стенать, петь (вместо «писать сти
хи»), грядет (дважды: «грядет шестнадцатый год», «грядет генерал 
Галифе») и др. ; в «Ленине» только однажды: «разить войною классо
вой». Здесь тоже один раз высокость выражается средствами фонети
ческими: звЕзд вместо звезд (рифма: съест). Бросается в глаза, что почти 
все эти примеры контрастно оттенены разговорным стилем: «легко 
разжал уста»; необычная форма: «златоустейший»; рядом с «петь» стоит 
«выпеть»; «всесильный божище»; «всемогущий, ты выдумал. . .»; «вез
десущий, ты будешь в каждом шкапу» . Из этого видно, что высокая 
лексика у Маяковского — выразительное средство не основное, а вспо
могательное, осложняющее, но не отменяющее основной слой вульгар
но-разговорной лексики и общий образ автора — глашатая «улицы». 

2. Нестандартное словоизменение. Прием сравнительно редкий: 
13 случаев в «Облаке» (3 раза на 100 стихов) , 9 случаев в «Ленине» 
(2 раза на 100 стихов). 

Более п о л о в и н ы случаев — это употребление во м н о ж е 
с т в е н н о м ч и с л е существительных, обычно множественного 
числа не имеющих. Некоторые случаи могут считаться дозволенными 
традицией. Во-первых, это антономасии — встречающиеся в языке упот
ребления собственных имен в качестве нарицательных (во множествен
ном числе — обычно с оттенком пренебрежительности): «плевать, что 
нет у Гомеров и Овидиев людей, к а к мы»; «а в рае опять поселим 
Евочек»; «Тьерами растерзанные» тени коммунаров. Во-вторых, это «поэ
тизмы», специфичные для модернистской словесности: «смешалирь 
облака и дымы» (ср. у Блока: «Ввысь изверженные дымы» и т. п.); 
«морями и солнцами омытого сразу»; «изумруды безумий»; «цветочек 



под росами» (характерно, что оба последних случая — это «чужие сло
ва», вложенные в уста оппонентов поэта). В двух случаях аномалия 
видна только из контекста: «бог смертей пришел и поманил» (при 
ожидаемом «бог смерти»); «у него от работ засалится манишка» (при 
ожидаемом «от работы»). Оба раза образ делается конкретнее: не об
щая для всех смерть, а личная смерть каждого, не неопределенная рабо
та, а череда отдельных работ. Более резкие случаи, ощущаемые как 
специфичные для Маяковского, — только в «Облаке»: «несу.<на шее> 
миллион огромных чистых любовей»; «из любвей и соловьев какое-то 
варево»; «поляжет женщиной, заерзает мясами». В последнем случае 
бросается в глаза резкий вульгаризм, в предпоследнем — разговорная 
пренебрежительность; в первом множественное число мотивировано 
скорее конкретностью образа, «любови» олицетворены «потноживоты-
ми женщинами». Случайно ли с этим совпадает разница форм («Любо
вей» напоминает о поэтизмах XVIII в. — род. п. ед. ч. «любови» и т. д.; 
«любвей» от этих ассоциаций свободно) — сказать трудно. 

Остальные аномалии словоизменения — более разнородные. 
Единственная деформация п а д е ж н о й ф о р м ы существи

тельного — «а в рае опять поселим Евочек» (вместо ожидаемого «в 
раю») — по-видимому, работает на конкретность образа: «в раю» при
вычно воспринимается не только как обозначение места, но и как обо
значение состояния блаженства, «в рае» — это только обозначение мес
та. Деформация формы рода — один сомнительный случай: «муча 
перчатки замш» (может быть, оплошность орфографии: замша > *замшъ 
> замш? или метонимическая инверсия: мн. ч. замши перчаток > пер
чатки замш, к ак в метафорической инверсии: «на рублях колес земли
ща двигалась», о которой ниже). 

Деформация формы с т е п е н и с р а в н е н и я прилагатель
ного встречается дважды — «,марш в пустыни, огня раскаленней»; «я, 
златоустейший», — и, по-видимому, выполняет ту же функцию. Формы 
типа «раскаленней» встречались и у символистов, форма «златоустей
ший», предполагающая превращение относительного прилагательного 
в (более вещественное) качественное, более необычна и специфична для 
Маяковского. 

Единственная деформация л и ч н о й /н е л и ч н о й ф о р м ы 
г л а г о л а — «живот подведя, плелась безработица», — тоже явно 
работает на конкретность образа-олицетворения (подсказывается ассо
циация «подпоясав живот»). Три раза деформации подвергается п р и 
ч а с т и е : «перееханную поездом лапу»; «Колонный зал дрожит, на
сквозь прохожей» (как бы многократный вид от обычного однократного 
«пройден»); «чтоб во всем этом кофе, враз вскипелом». Здесь трудно 
сказать, чему служит этот прием, — разве что общей ощутимости язы
ковой ткани. Два раза употреблены неупотребительные формы д е е 
п р и ч а с т и й : «заерзает мясами, хотя отдаться» (грубее, чем «же-



лая»; вероятно, сознательна омонимия с союзом «хотя»); «лишь нажи
вая, жря и спя, капитализм разбух и обдряб». 

Два периферийных случая спорны: то ли это аномальные слово
формы, то ли это аномальное, разговорно-скомканное произношение нор
мальных словоформ: «пригоршнъю звезд» (тв. п. от *пригоршнь или 
деформация обычного: пригоршнею?); «дай им, заплесневшим в радо
сти» (гаплология, вместо «заплесневевшим»?). 

В целом нестандартные словоизменения у Маяковского примерно 
одинаково часто работают на образ мира (конкретность , веществен
ность — 5 несомненных случаев) и на образ автора (разговорность, гру
бость я з ы к а — 7—8 несомненных случаев, но при этом не менее 5 слу
чаев противоположного, возвышающего рода, как «дымы» и «солнца»). 

3 . Нестандартное слообразование. Это — н е о л о г и з м ы или, 
точнее, окказионализмы, — одна из самых ярких примет я зыка Мая
ковского. Они значились на первом плане в программах футуристов, 
начиная с «Пощечины общественному вкусу»: «Мы приказываем чтить 
права поэтов.. . на увеличение словаря в его объеме произвольными и 
производными словами (слово-новшество)...» [XIII, 245]. Конечно, при 
этом словотворчество Маяковского, Хлебникова и Игоря Северянина 
развивалось в очень непохожих направлениях, но останавливаться на 
этом здесь нет возможности. Неологизмам Маяковского посвящена 
целая монография А. Гумецкой [Humesky 1964], но она ценна преиму
щественно перечнями и статистикой материала. 

В «Облаке в штанах» мы насчитали 63 неологизма, в «Ленине» 43 , 
т . е . соответственно 14 на 100 стихов и 9, 5 на 100 стихов. Сразу видно, 
что в «Ленине» Маяковский становится в полтора раза сдержаннее в 
употреблении неологизмов; это существенно для эволюции его идиости-
ля . Однако было бы грубым преувеличением считать, будто «в порядке 
исключения, поэма «Ленин» почти не содержит неологизмов» [Humesky 
1964, 21]: один неологизм на каждые десять строк — это совсем не 
мало. 

Неологизмов-существительных, неологизмов-прилагательных и 
неологизмов-глаголов (с причастиями и деепричастиями) в «Облаке» 
соответственно 18, 17 и 28, в «Ленине» — 13, 15 и 15. Это дает про
центное соотношение 30:25:45 и 30:35:35 (при среднем для Маяковс
кого 32:33:35 — по Гумецкой, с некоторыми поправками). От «Облака» 
к «Ленину» убывает количество глаголов и нарастает количество прилага
тельных: стиль становится статичнее, описательнее, бурный темперамент 
самовыражения уступает место рассчитанной технике агитвоздействия. 

За. Среди неологизмов-существительных с первого ж е взгляда 
выделяются две большие группы — в «Ленине» они в совокупности со
ставляют половину всех неологизмов-существительных, в «Облаке» треть. 



Это, во-первых, у в е л и ч и т е л ь н ы е и у м е н ь ш и 
т е л ь н ы е , часто в рассчитанном контрасте: «я думал, ты — всесиль
ный божище, а ты недоучка, крохотный божик»; «Крупны и Крупники»; 
«кто сейчас оплакал бы мою смертишку в трауре вот этой бесконечной 
смерти»; «на рублях колес землища двигалась»; «покрывая детвори-
ный плачик». Суффиксы такого рода очень продуктивны, поэтому не
которые слова, которые в ином контексте, может быть, и не ощуща
лись бы как неологизмы, в «Облаке» явно приближаются к ним: «кула
чищ замах», «обугленный поцелуишко», «звоночки коночек». К собственно 
уменьшительным приближаются суффиксы для обозначения детены
шей — именно в этом смысле в «Облаке» противопоставляются «мил
лионы огромных чистых любовей и миллион миллионов маленьких гряз
ных любят»; ср. «маленький смирный любеночек». К увеличитель
ным, в свою очередь, приближается суффикс в слове желтоглазина (впро
чем, поданном как «чужое слово» фабричной частушки). Художествен
ная функция этих гиперболизирующих средств я зыка очевидна: они 
работают на образ мира Маяковского, оппозиция «большой — малый» — 
простейший способ подчеркнуть его вещественность. 

Во-вторых же, это о т г л а г о л ь н ы е существительные с н у 
л е в ы м с у ф ф и к с о м : «грозящих бровей морщь»; «в плаче и 
всхлипе»; «на каждой капле слезовой течи»; «телеграф охрип от тра
урного гуда», «земля дрожит от гуда» (вместо: наморщиванье, всхли
пыванье, теченье, гуденье). Художественная функция здесь та же : вме
сте с суффиксом -енье ликвидируется главный признак отглагольности, 
действие как бы превращается в предмет, вещественный мир становит
ся еще вещественней. Один раз этот суффикс захватывает и отыменные 
существительные: «упираются небу в склянь горы, каторги и рудни
ки»: здесь «склянь» явно означает нечто вроде *« стеклянность» (ср. ту 
же этимологизацию в наречии у Асеева: «все просквози и промой всклянь, 
утра синяя рань»; наоборот Пастернак употребляет это наречие в пра
вильном значении «до краев»: «еще не всклянь темно»). Суффикс -
ение в неологизмах Маяковского появляется единственный раз, и то 
ради семантической игры: «долго ходят, размозолев от брожения», — 
здесь в неологизме «брожение» совмещаются значения двух разных 
глаголов: «бродить» (расхаживать) и «кваситься, перекисать». Это уже 
рубеж тех «семантических неологизмов», родственных метафоре, о ко
торых будет речь дальше. 

Особую группу, характерную только для «Облака», составляют с у б 
с т а н т и в а ц и и прилагательных и наречий. Субстантивации при
лагательных знакомы русской поэтической традиции («невыразимое» 
у Жуковского и т. п.), но здесь они применяются к более «земным» 
образам: «звон спрятать в мягкое, в женское»; «тучи и облачное прочее 
подняло на небе качку». Субстантивация наречий звучит гораздо не
привычнее: «в светлое весело грязных кулачищ замах»; «закисшие в 



блохастом грязненьке». Сюда же можно причислить субстантивацию 
местоимения: «и чувствую: «л» для меня мало»: здесь это «я» явно 
более вещественно, чем в философском языке . В позднейших стихах 
Маяковского такое словообразование исчезает; субстантивация: «в пе-
рекоре шествий» в «Ленине» образована уже по другой модели. «Оп
редмечивание» образа мира у Маяковского видно здесь особенно ярко. 

Остальные типы неологизмов-существительных единичны. Обозна
чений лиц больше в «Ленине» (пролетариатоводец; «заступник и рас-
платчик»; «подготовщиком цареубийства»), чем в эгоцентрическом 
«Облаке» (голгофник). Остальные — это «венецианское лазорье»; «му
шиное сеево»; «жевотина старых котлет». Изолированный случай — 
раздвоение названия: «у Иванова уже у Вознесенска каменные туши», — 
кроме обычного оживления состава слова, здесь возможен намек на фоль
клорный стиль: в следующей строке речь идет о частушках. Относи
тельно слова горлец («тянется упитанная туша капитала ухватить чу
жой горлец») неясно, то ли это неологизм, то ли незарегистрированный 
вульгаризм (как «бабец»). 

36. Среди неологизмов-прилагательных в обеих поэмах самые за
метные — п р и т я ж а т е л ь н ы е : в «Облаке» их больше четверти, 
в «Ленине» почти половина: «в хорах архангелова хорала» (по смыслу 
притяжательность здесь даже неуместна); «над тюремной капиталовой 
турой»; «капиталовы твердыни»; «коммунизмовы затоны»; «на капле 
слезовой течи»; «с шагом саженьим» (тоже неуместная притяжатель
ность); «небье лицо»; «слоновий клык»; «с флажьих покрасневших век»; 
«сатрапья твердость»; «детвориный плачик»; «губы вещины». Вместо 
«человеческий» Маяковский настойчиво пишет: человечий («в чело
вечьем месиве»; «настоящий, мудрый, человечий ленинский огромный 
лоб»): это не неологизм, но тоже создает иллюзию притяжательное™. 
Предметность мира от этого как бы оживает. 

Д р у г а я заметная группа неологизмов-прилагательных (около 
трети их количества) — с л о ж н о с о с т а в н ы е : от сочетаний 
существительных с числительными («стоглазое зарево»; «класс миллионо-
главый»; «Ильич семнадцатигодовый»), с прилагательными («потно-
животые женщины») , с существительными («слова проклятья громоус-
того»; «крикогубый Заратустра»; «задолицая полиция»; «заступник 
солнцелйцый», — первые два эпитета метонимичны, последние два ме
тафоричны). Чтобы этот легкий прием стал ощутимее, деформируется 
соединительный шов: «в четыреэтажных зобах»; «в сорокгодовой тас
ке» (оба случая — в «Облаке»). Ни на образ мира, ни на образ автора 
этот тип, кажется , не работает: только на образ языка . 

Далее следует ряд прилагательных с суффиксом - а с т - : кудлас
тый (бог); «ЭТОТ, за тобою, крыластый»; «крыластые прохвосты»; «ху
дой и горбастый... рабочий класс»; «в блохастом грязненьке». Види-



мо, этот суффикс указывает на более сильную степень качества, чем -ат-
, и тем самым способствует уже отмеченной гиперболизации образа 
мира Маяковского. Тому же служат уменьшительные: «идите, голод-
ненькие, потненькие, покорненькие» (ср. в наречии: «солнце нежнень
ко треплет по щечке») — если только их можно считать неологизмами. 
Остальные суффиксы единичны: «пол ампиристый», «потолок рококо-
вый»; «улица безъязыкая»; «стекло окошенное». Они, видимо, работают 
только на образ разламываемого языка . 

Изолированный случай — р а з д в о е н и е прилагательного: 
«этого не объяснишь церковными славянскими крюками» — очевид
ным образом оживляет первоначальное значение обоих составляющих, 
превращает нейтральное «лингвистическое» содержание слова в одиоз
ные «религиозное» и «националистическое». 

Зв. Среди неологизмов-глаголов четко различаются две группы: 
приставочные образования, в подавляющем большинстве отглагольные, 
и бесприставочные, от других частей речи. 

Доля п р и с т а в о ч н ы х образований, более легких, со време
нем убывает: в «Облаке» они составляют более 7 5 % , в «Ленине» только 
6 0 % . Круг предпочитаемых приставок тоже меняется: в «Облаке» это 
вы-, из-, об-, в «Ленине» это раз-. Характерны для «Облака»: высто-
нать, выпеть, выплясать, вымолиться, вылюбить («любовница, кото
рую вылюбил Ротшильд»); изъиздеваться (!), изодраться, изругаться, 
исслезитъ, исцвести («губ неисцветшую прелесть»), испешеходить, изъяз
вить; обрыдать, окапать, оплясатъ, обжиреть, обсмеять, огромить. Не
характерны: наслезнить, перехихикиваться, размозолеть, свыться. Ха
рактерны для «Ленина»: развихрить, размозолить, рассиять, раззве-
неться, рассинетъся. Нехарактерны: встучнеть, вымычать, довидеть-
ся, об дряб путь. Даже по этому списку видно, что семантика новообразо
ванных глаголов в «Облаке» и «Ленине» различна: в «Облаке» это до
ведение действия до предела (вы-, из-) и охват со всех сторон (об-), в 
«Ленине» — распространение действия во все стороны (рас-). В «Обла
ке» глаголы-неологизмы динамичнее и напряженнее, в «Ленине» спо
койнее и увереннее. Гиперболизация действий так же характерна для 
мира Маяковского, как и гиперболизация предметов; в «Облаке» перед 
нами один оттенок этой гиперболизации, в «Ленине» другой. 

Из этих 31 приставочных глаголов 6 образованы не от глагола, а от 
существительного, и один от прилагательного. От существительных: 
«ленинские лозунги развихрь»; «грудь испешеходили»; «мир огрбмив 
мощью голоса» (от «гром», не от «громить»!); «долго ходят, размозолев 
от брожения», «каждый труд размозоливая лично» (от «мозоль», не от 
скованного фразеологией глагола «мозолить глаза»!); «золото и грязь 
изъявили проказу» («распространили покрывающую язвами проказу»: 
от «язва», а не от метафорического «язвить»). От прилагательного: «глаза 



наслезненные бочками выкачу» (от «слезный», не от «слеза»: ср. от 
«слеза» — «окровавив исслезенные веки»). Интересное плеонастиче
ское отглагольное образование мы имеем в словах: «земли с еще боль
шей болью не довиделось видеть мне» — здесь скрещиваются пассив
ный оборот «не довелось видеть» и активный «видел — не довиделся». 

Явный стилистический оттенок имеет употребление приставочной 
формы об- вместо о-: «обсмеянный, как анекдот»; «обжиревшей, как 
любовница»; «капитализм разбух и обдряб*. С приставкой о- эти гла
голы не были бы неологизмами. Форма об- привносит в них оттенок 
грубости (ср. соотношение: надсмехаться — насмехаться) и этим рабо
тает на создание образа автора. Противоположный стилистический от
тенок, возвышенность — только один раз, иронически о торжествую
щем капитализме: «встучнел, как библейская корова или вол». 

Б е с п р и с т а в о ч н ы е глаголы-неологизмы преимуществен
но образованы от существительных: «небо иудит»; «каждое слово.. . 
именинит тело»; «ночь по комнате тинится»; «мысли.. . морщинят 
кожей»; «город... глыбил пуза касс»; «капитал. . . рос и креп, штыками 
иглясъ*. Они, понятным образом, работают на предметность образа мира: 
достаточно сравнить: «мысли морщинят кожей» и «мысли морщат 
кожу». От прилагательных образованы: гнев «густится в тучи»; «милел 
людскою лаской»; то ли от прилагательного, то ли от существительного — 
«дождинки. . . гримасу громадилиь. От глагола, посредством возвратной 
частицы -ся: «зашвырнувшись в трактирные углы». От причастия-при
лагательного «новорожденный» любопытным образом реконструируется 
глагол: «каждое слово душу новородит» (а само это причастие-прила
гательное разрубается на составные части: «и новым рожденным дай 
обрасти» сединой). Наконец, от звукоподражания образован глагол: « 
(железом клацая и) лацкая»: слово «клацать» нам встречалось в рус
ской литературе, но «лацкать», по-видимому, уникум. 

4. Н е с т а н д а р т н о е с л о в о с о ч е т а н и е . 4а . Это преимущественно 
(в «Ленине» — исключительно) случаи приглагольного управления . 
В «Облаке» таких случаев можно насчитать 29, в «Ленине» — 27: час
тота одинаковая, около 6 на 100 стихов. Это нечто вроде синтаксичес
ких неологизмов, аккомпанирующих лексическим. 

С первого же взгляда обращают на себя внимание две особенности. 
Во-первых, около половины нестандартных словосочетаний — это бес
предложные обороты вместо предложных, микроэллипсы, телеграфная 
экономия слов; в «Облаке» и в «Ленине» эта тенденция одинакова. Во-
вторых, падежи, с которыми преимущественно экспериментирует Мая
ковский, — это дательный, падеж цели, и творительный, падеж средства; 
сосредоточенность на них усиливается от «Облака» (ок. 4 5 % всех слу
чаев) к «Ленину» (ок. 75% всех случаев). 



Вот примеры б е с п р е д л о ж н ы х о б о р о т о в вместо 
предложных. При родительном падеже: «инстинктивно хоронюсь трам
вайной сети» (вместо «хоронюсь от»: здесь глагол «хоронюсь» явно 
подменяет беспредложный глагол «сторонюсь» — с такими подменами 
мы еще встретимся). При дательном: «трясущимся людям в квартир
ное тихо» зарево рвется (вместо «к трясущимся»); «надо кастетом кроить
ся миру в черепе» (вместо «у мира»); «вам я душу вытащу, растопчу.. . 
и дам как знамя» (вместо «для вас»; от пропуска предлога возникает 
двусмысленность — «вашу душу»); «и краске и песне душа глуха» 
(вместо «к краске»). При творительном: «криком издерется рот» (вме
сто «от крика») ; «(нервы) мечутся отчаянной чечеткой» (вместо «в 
чечетке»); «которые влюбленностью мокли» (вместо «от влюбленнос
ти»); «дождь, лужами сжатый жулик» (вместо «в лужах») ; «рассияют 
головою венчик» (вместо «вокруг головы»); «ленинизм идет вширь уче
никами Ильичевой выверки» (вместо «в лице учеников»). В контексте 
таких случаев ощутимыми становятся и более обычные в я зыке бес
предложные обороты: «пролетариат — неуклюже и узко тому, кому 
коммунизм — западня» (вместо «для того»); «пощелкал счетами» (вме
сто «на счетах»); «трудящихся мира подымем восстанием» (вместо 
«на восстание»); «будет вождь такой, что мелочами с нами» (вместо «в 
мелочах»). В «Облаке» этих случаев мало, в «Ленине» больше: стиль 
становится более сглаженным. 

Общая функция этого приема очевидна: он работает на образ язы
ка, создает впечатление лаконичной сжатости, отвечающей новым тем
пам нового времени. Но это не самоцель: наряду с устранением пред
логов мы находим, хотя и в меньших количествах, случаи, когда один 
предлог лишь заменяется другим, более обычный менее обычным, и даже 
когда ожидаемый беспредложный оборот заменяется предложным. Это 
оттого, что система нестандартных словосочетаний работает также и на 
образ мира — его пространственное™, вещественности, одушевленности. 

П р о с т р а н с т в е н н о с т ь м и р а п о д ч е р к и в а е т с я п р е и м у щ е с т в е н н о 
в и н и т е л ь н ы м и и п р е д л о ж н ы м и падежами. Про
странственным становится время: «о том, что горю, в столетия выстони» 
(вместо «скажи столетиям»); «от которых в столетия слеза лилась» 
(вместо «в течение столетий»); «голос похабно ухает от часа к часу» 
(вместо «час за часом»). Пространственность привносится в обозначе
ния действий: «опять выйду в игры» (вместо «пойду играть», ср. «уйду, 
погружусь в игру» — только в ед. ч.): «мы сами творцы в горящем 
гимне» (вместо «горящего гимна»). Когда ж е речь идет о реальном 
пространстве, то универсальный пространственный предлог в вытесняет 
все остальные: «в улицах люди ж и р продырявят», «в заводе каждом 
стоя стоймя» (вместо «на улицах», «на заводе»); «скользящего в небес
ном паркете» (вместо «по паркету»). По-видимому, пространственность 
присутствует и в двух трудных для интерпретации оборотах: «рассияют 



головою венчик» («вокруг головы», «по голове», «на месте головы») и: «я 
себя под Лениным чищу» (смысл: «под Ленина», «наподобие Ленина», 
но трудно отделаться от представления «под изображением Ленина», 
как «под иконой»). В «Облаке» пространственность подчеркивается 
таким способом вдвое чаще, чем в «Ленине»: видимо, лирическая тема 
«Облака» больше нуждалась в такой космизации, чем и без того миро
вой масштаб эпического «Ленина». 

Вещественность, предметность мира подчеркивается преимуще
ственно т в о р и т е л ь н ы м падежом — особенно в «Облаке». Это 
видно из уже цитированных примеров: «криком издерется рот»; «ме
чутся отчаянной чечеткой»; «влюбленностью мокли»; «лужами сжа
тый ж у л и к » . И «крик», и «чечетка», и «влюбленность» превращаются 
здесь из действий в орудия действий; ср.: «отстояли винтовками... 
селеньице» (вместо «вооруженной борьбой», метонимически); тени ком
мунаров «вопят парижскою стеною» (вместо «вид расстрельной стены 
напоминает вопль», метафорически); «звезды обезглавили бойней» (вместо 
«в результате бойни»; соединено зевгмой с более естественным: «небо 
окровавили бойней»). В творительный падеж сгущаются глагольные 
обороты: «птица побирается песней» (вместо «распевая песню»); «пыт
ками ушедших переплюнуть тужится» (вместо «подвергаясь пыткам»); 
«небо иудит пригоршнью обрызганных предательством звезд» («преда
ет за монеты-звезды»); ср. в родительном падеже: «сколько гроз гудит 
от нарастаний» (вместо «нарастая»). Кажется, что слово в творительном 
падеже представлялось Маяковскому выпуклее, чем в именительном 
или винительном: «не зря чтоб кровью литься» (ср. «проливать кровь»); 
«нам ли растекаться слезной лужею» (ср. «проливать слезы»); «Россия 
рассинелась речками» (ср. «по России синеют речки»). Из других па
дежей лишь однажды, но очень ярко в этой функции выступает вини
тельный с предлогом: «вашу мысль буду дразнить об окровавленный 
сердца лоскут» (вместо «лоскутом»). 

Одушевленность мира подчеркивается прежде всего д а т е л ь 
н ы м падежом. Так одушевляются «небеса» в оборотах: «мы про
рвемся небесам в распахнутую синь»; «упираются небу в склянь» (вме
сто «в синь небес», «в склянь неба»); усиливается одушевленность «дож
дя» в обороте: «уткнувшись дождю лицом в его лицо рябое» (вместо «в 
лицо дождя»); ср. уже цитированное: «кроиться миру в черепе». То же 
с родительным падежом: «у каких-нибудь годов на расстоянии» (вмес
то «на расстоянии годов»); «чтоб флаги трепались, как у каждого поря
дочного праздника» (вместо «как во время.. .») . Когда адресат действия 
и так заведомо одушевлен, Маяковский все-таки предпочитает оборот с 
дательным падежом всем иным: «вам я душу вытащу» (вместо «для 
вас»); «он тс врагу вставал железа тверже» (вместо «против врага»). 

46. Наконец, те несколько случаев нестандартных словосочетаний 
в «Облаке», которые не относятся к падежному управлению, тоже эл-



липтичны, тоже пропуском служебного слова демонстрируют сжатость 
языка . Это три инфинитивных оборота: «поцелуишко броситься вы
рос» (вместо «чтобы броситься»); «высунут глазки перехихикиваться» 
(вместо «чтобы перехихикиваться»); «страх схватиться за небо высил 
руки „Лузитании"» (вместо «высил, чтобы схватиться»); ср. в «Ленине»: 
«класс напрягает глаз — себя понять». Это: «как в гибель дредноута.. . 
бросаются в . . . люк» (вместо «во время гибели»: «гибель дредноута» 
оказывается чем-то вроде названия картины). И, наконец, ради кратко
сти Маяковский допускает даже неожиданный у него возвышенный 
архаизм: «чтоб стали дети, должные подрасти» (вместо «которые долж
ны подрасти»). Все эти обороты заметно трудны для понимания (ин
версия в «страх схватиться», омонимия предлога «в гибель — в люк»); 
видимо, именно поэтому в «Ленине» Маяковский от них отказывается. 

4в. К нестандартным словосочетаниям могут быть отнесены и 
эллипсы более обычного типа — пропуски знаменательных слов, вос
станавливаемые из контекста. Они, конечно, тоже работают на образ 
модернизованного, ускоренного языка , а отчасти — также и на образ 
автора, скомканностью речи демонстрируя его торопливую эмоциональ
ность. К последнему случаю можно отнести опущение полувспомога
тельных слов в «Облаке»: «сделал <так> , что у каждого есть голова»; 
«выдумал, чтоб <можно> было без мук целовать»; и в «Ленине»: «даже 
<если> не позвать, <а> раскрыть бы только рот, <то> кто из вас не 
шагнет вперед?» (с анаколуфом вместо «не шагнул бы»). 

Эллипсов обычного типа мы насчитали в «Облаке» 14, в «Ленине» — 
19, т. е. 3—4 раза на 100 стихов. Вместе с эллиптическими беспред
ложными конструкциями, о которых шла речь выше, они дают частоту 
7 раз на 100 стихов: сжатый стиль напоминает о себе читателю прибли
зительно на каждой пятнадцатой строке. 

Какие части речи пропускаются в эллипсах, — по этому признаку 
«Облако» и «Ленин» различаются очень резко. В «Ленине» две трети 
пропусков приходится на глаголы; как кажется , это совпадает с тенден
циями обычной речи и поэтому ощущается не резко. Примеры: «над 
кострами <стоят> обмороженные с ночи»; «сквозь мильоны глаз <ви-
сят> лишь сосульки слез»; «но не мелочь <поставлена> целью в кон
це»; «пролетариат — <звучит> неуклюже и узко»; «люди, и те <отда-
ны> ей»; «неужели про Ленина <скажут> тоже: „вождь милостью 
божьей"»; ср. в «Облаке»: «а за поэтами <стремятся> уличные тыся
чи»; «обгорелые фигурки <тянутся> из черепа, как дети из горящего 
здания»; «душу растопчу, чтоб <стала> большая». Зато пропуски су
ществительных в «Ленине» часто очень ощутимы: «художник — не 
один! — по стенам поерзал <кистью>»; «стенки — <в стиле> Людови
ка XIV, Каторза»; «становил <пешек> рабочей человечьей диктатурой 
над капиталовой турой». В «Облаке» пропуски существительных ме-



нее заметны и легче восстанавливаются из контекста, зато более много
численны: «откуда большая <любовь> у тела такого? »; «<ребра> рух
нули»; «как двумя такими <словами> выпеть.. .? »; «<ночь> пришла. 
Пирует Мамаем». Столь же многочисленны в «Облаке» и пропуски 
местоимений: «и то, что <я> бронзовый, и то, что сердце <у меня> 
холодной железкою»; «лез за кем-то вгрызаться в бока <кому-то>»; 
«кровью сердца дорогу радую — <она> липнет цветами у пыли ките
ля» , и др.; в «Ленине», пожалуй, только «он вместе <с нами> учит в 
кузничной пасти». Самый сложный из эллипсов — метонимизирован-
ный: «грудь испешеходили. Чахотки площе» (т. е. «грудь стала площе, 
чем становится от чахотки»). 

Если эллипсов в «Облаке» и «Ленине» приблизительно поровну, то 
приемов противоположного рода, п л е о н а з м о в , в «Облаке» ощути
мо меньше, а в «Ленине» больше. В «Облаке» можно отметить лишь два 
бесспорных случая: «сегодняшнего дня крикогубый Заратустра» (вмес
то «сегодняшний»: газетная калька с der heutige Tag) и «запутавшись в 
облачных путах». В «Ленине» — не менее шести: «надо писать и 
описывать заново»; «Марксу виделось видение Кремля»; «назревали, 
зрели дни, как дыни»; «в заводе каждом стоя стоймя»; «ленинизм 
идет все далее и более»; «глазами видел каждый всяк» (вульгаризм?); 
ср. лишние «бы» в фразах: «я бы стал бы в перекоре шествий»; «я бы 
жизнь свою за одно б его дыханье отдал»; ср. этимологики: «этот са
мый человечный человек»; «пеньте пену, бумаги белей»; «машину он 
задумал и выдумал». Известно, что в развитии языка сосуществуют 
противоположные тенденции — эллиптическая и плеонастическая; 
первая в эпоху Маяковского больше заметна в письменной речи («теле
графный стиль», газетная хроника, дорогая Лефу), вторая в устной (раз
говорная речь, речи на собраниях). Маяковский последовательно ста
рался опирать свою художественную речь на первую тенденцию; но, по-
видимому, чем ближе он подходил к советской действительности, тем 
больше поддавался второй, амплифицирующей тенденции. 

4г. Наконец, к числу нестандартных словосочетаний следует отне
сти инверсии. В «Облаке» можно насчитать 10 ощутимых случаев, в 
«Ленине» только 4, причем все — в начальной, лирической части; с 
переходом к повествованию надобность в них отпадает. Функция их 
все та же — способствовать напряженности, ощутимости образа языка . 
Большинство инверсий расположены в рифмующей части строки и имеют 
конкретной целью вынести в рифму малоупотребительное в ней слово: 
«сядешь, чтобы солнца близ»; «я тревожусь, не закрыли чтоб». Особен
но это заметно, когда инверсируются частицы: «изящно пляшу ли»; 
«пришел чтоб и бился лбом бы» (вместо «изящно ли пляшу», «и бился 
бы лбом»); ср. «видите — спокоен как? » Там, где рифма не участвует, 
инверсия обычно мотивируется разговорным синтаксисом — вынесе-



нием наиболее важного слова на первое место: «он как вы и я , совсем 
такой же»; «подходящее <слово> откуда взять?»; «о том, что горю, в 
столетия выстони»; «я — где боль, везде». Инверсии в рифме традицион-
ны в русском поэтическом языке (особенно между определяемыми и 
определениями), поэтому ощутимость некоторых инверсий ослаблена: 
«об окровавленный сердца лоскут» (вместо «лоскут сердца»); «у пыли 
кителя» (вместо «у кителя пыли»). Самый ощутимый случай инверсии 
(осложненной плеоназмом): «дай им, заплесневшим в радости, скорой 
смерти времени» (вместо «дай им скорую смерть») — здесь инверсия 
явно делает текст трудным для понимания, поздний Маяковский таких 
случаев избегает. 

5. Нестандартное словоосмысление. В основном это — метафоры, 
метонимии и другие, более редкие тропы. Но прежде чем говорить о 
них, следует сказать еще об одном менее частом, но не менее важном 
приеме. 

5а. Малые семантические сдвиги. Они отличаются от метафор и 
метонимий тем, что последние ощущаются как окказионализмы, вводи
мые в текст по конкретному случаю и не притязающие на то, чтобы 
войти в я зык , — малые же семантические сдвиги представляют собой 
как бы дополнительные оттенки основных словарных значений слова, 
менее заметные и поэтому в принципе способные войти в я з ы к . Иногда 
в них можно найти зачатки метафоры и метонимии, иногда это трудно. 

Примеры существительных: «чинная чиновница ангельской лиги» 
(«лига» в значении «ангельский сонм», «ангельский чин», все слова оз
начают одно и то ж е , «совокупность лиц», но стилистические и словосо-
четательные значения их различны); «потертые в сорокгодовой таске» 
(слово «таска» образовано не от «таскать», как обычно, — «задать тас
ку», а от «таскаться»); капитал «объявляет покоренной силу деревен
щины» (вместо «деревни»); «клонились. . . над решением немыслимых 
утопий» (метонимическая подмена слова: вместо «над созданием уто
пий» или «над утопическим решением задач»); «встану бок о бок» 
(под ударением, рифма — «бог»: реанимация существительного из 
наречия). 

Примеры прилагательных: «цветочная Ницца» (как «цветочная 
клумба»); «растекаться слезной лужею» (не «вызывающей слезы», а 
«состоящей из слез»); «к товарищу милел людскою лаской» (обычно — 
«человеческой», в значении «живой, доброй», ср. «не по-людски»); «бу
дет с этих нар рабочий сын» («рабочий, сын рабочих»); «нервы, большие, 
маленькие, многие» (не в обычном значении «многие из . . .» , а в абсолют
ном — «много»). 

Примеры глаголов: «любовь на скрипки лежите» («перекладывае
те», как мелодию); «вся земля поляжет женщиной» (вместо «ляжет»: 



может быть, метонимия вместо «население всей земли»?); «лопались 
люди, проевшись насквозь» (обычное значение — «протратившись на 
еду»); *не вздымая глаз свой» (вместо «не подымая», с дополнитель
ным значением «с трудом, как гирю»); «венком его величь* («возвели
чивай, величай»; ср. «величит душа моя Господа»); сюда ж е можно от
нести зевгму: «хватил вина и горя лишку» ; и уже упоминавшиеся: 
«хоронюсь трамвайной сети» (вместо «сторонюсь») и «золото и грязь 
изъязвили проказу». 

В «Ленине» семантически сдвинутых существительных, прилага
тельных и глаголов примерно поровну, в темпераментном «Облаке» 
глаголов немного больше, чем в «Ленине», — тенденция, уже отмечав
шаяся . Всего мы насчитали по 11 малых семантических сдвигов в каж
дой поэме, т. е. около 2,5 на 100 строк. 

56. Метафоры. Это основное средство всей поэтики Маяковского, 
сразу замеченное критикой. В «Облаке» мы насчитали 159 метафор (35 
на 100 строк, т. е. по 1 на 3 строки); в «Ленине» — 125 метафор (28 на 
100 строк, т. е. по 1 на 4 строки): виден некоторый спад метафорично
сти, но не очень большой. 

Ничем иным, как раскрытой, двучленной метафорой являются так
же сравнения. В «Облаке» мы насчитали 52 сравнения (12 на 100 строк), 
в «Ленине» — 31 сравнение (6 на 100 строк): здесь спад гораздо замет
нее — вдвое. Этот спад прокомментирован самим Маяковским в «Как 
делать стихи»: «Один из примитивных способов делания образа — это 
сравнение. Первые мои вещи, например «Облако в штанах», были цели
ком построены на сравнениях — все «как, как и к а к » . Не эта ли при
митивность заставляет поздних ценителей считать «Облако» моим 
«кульминационным» стихом? В позднейших вещах. . . конечно, эта при
митивность выведена» [XII, 108]. 

Если взять метафоры и сравнения вместе — как формы единого 
тропа переосмысления через сходство — то в «Облаке» их будет 211 (50 
на 100 строк, т. е. по 1 на 2 строки) а в «Ленине» 156 (35 на 100 строк, 
т. е. по 1 на 3 строки). Сосредоточенность Маяковского на его главном 
художественном приеме ослабевает, «примитивность выведена», стиль 
становится разнообразнее. 

Соотношение метафор-существительных, метафор-прилагательных 
и метафор-глаголов в «Облаке» — 4:2:4, в «Ленине» — 6:1:3. Мы ви
дим знакомую картину: существительных становится больше, стиль 
делается статичнее, крик застывает в плакат. 

Функция метафор в идиостиле Маяковекого очевидна: они работают 
на образ мира, делают его нагляднее, вещественнее и ощутимее. Все 
они конкретны, все стремятся приблизить образ к читателю. 

Особенно это видно там, где Маяковский намеренно оживляет стер
шуюся метафору. Таковы его знаменитые картины в «Облаке»: пляшу-



щие нервы (из разговорного «расходились нервы») и пожар сердца (из 
разговорного «сердце горит»). Другие примеры из «Облака»: «люди 
нюхают — запахло жареным» (от фразеологизма со значением «можно 
иметь выгоду»); «на размягченном мозгу, как . . . на кушетке» (от меди
цинского термина ); «в душе ни одного седого волоса» («молодая душа»); 
«кто-то из меня вырывается упрямо» («я выхожу из себя»); «глаза 
наслезненные бочками выкачу» («выкатить глаза»); «полночь, с ножом 
мечась, догнала, зарезала» («без ножа зарезать»); «крик торчком сто
ял из глотки» («застрял в горле»); «душу вытащу, растопчу, чтоб боль
шая» («раскрыть душу»); «попробованный всеми, пресный» (пресный 
= «привычный, скучный»); «раздобревшие глаза» («добрые глаза» и 
«толстое лицо»). 

В «Ленине» такие материализации метафор исчезают почти совер
шенно: можно указать лишь слова негра о «черных днях»: «чтоб чер
нее были, чем я во сне». Вместо этого остается лишь освежение фразео
логизмов, по существу не меняющее образа: «за него дрожу, как за 
зеницу глаза»; «любим свою толочь воду в своей ступке»; «далеко 
давним, годов за двести»; «мы уже не тише вод, травинок ниже»; «ста
нет Гоголем, а ты венком его величь»; «золотого, до быка доросшего 
тельца». Это тоже черта нарастающей сдержанности в использовании 
метафор. 

Классификация и систематизация разновидностей метафор, как 
известно, очень трудна. Для общей поэтики важнее всего была бы клас
сификация семантическая по tertia comparationum, с приложением тезау
русов образов сравниваемых и образов, привлекаемых для сравнений. 
Но это — не столько уровень языка, сколько уровень образов и мотивов. 
Для лингвистической поэтики предпочтительны другие подходы. 

Мы взяли за основу классификацию, предложенную Ю. И. Леви
ным, с уточнениями, внесенными В. П. Полухиной [Левин 1965, 1969; 
Полу хина 1986]. Эта классификация разделяет метафоры на четыре 
категории по степени выраженности сходства между субстратным и 
метафорическим образом. Различаются: 1) метафоры о т о ж д е с т в 
л е н и я : субстратный образ равноправен с метафорическим: люди — 
лодки; язык — парламент; дело — корректура выкладкам ума; 
2) метафоры с р а в н е н и я : субстратный образ вспомогателен при 
метафорическом: призрак коммунизма; сосульки слез; заступник солнце-
лицый; облачный кисель; 3) метафоры з а м е щ е н и я : субстратный 
образ опущен и лишь подразумевается при метафорическом: голос пер
вого паровика (подразумевается: «гудок»); трико феодальное ему (ка
питализму) тесно (подразумевается: «общественные отношения»); ру
кой дописывая восковой (подразумевается: «бледной»); плыть в рево
люцию дальше (подразумевается: «делать революцию»); 4) метафоры 
п р и п и с ы в а н и я : метафорический образ опущен и л и ш ь подра
зумевается при субстратном — выступают только отдельные его черты, 



приписываемые субстратному образу: «время родило брата Карла» (подра
зумевается: «как какое-то живое существо»); «голосует сердце» (под
разумевается: «как при принятии решения»); глазки, потертые в тас
ке (подразумевается: «как кто-то или что-то затасканное, усталое, изно
шенное, обессиленное»). Границу между этими категориями не всегда 
легко провести — особенно между «замещением» и «приписыванием». 
Легко видеть, что только существительные могут быть метафорами лю
бого рода, прилагательные же и глаголы обычно бывают метафорами 
замещения и приписывания. 

Соотношение метафор отождествления, сравнения, замещения и 
приписывания (округленно) для 159 метафор «Облака» будет 5:10:30:55; 
для 115 метафор «Ленина» — 10:20:45:25. Разница очевидна: в «Обла
ке» вдвое повышен процент самых сложных и зыбких метафор — при
писываний; в «Ленине» вдвое повышен процент самых простых и не
двусмысленных метафор — отождествлений и сравнений. Для «Обла
ка» характерны такие «приписывания» образу невозможных свойств и 
действий: в душе ни одного седого волоса; маленькие грязные любята; 
эй, вы! Небо! снимите шляпу; город дорогу мраком запер; раздобрев
шие глаза, отяжелевший глаз; секунда бенгальская, громкая; темно и 
понуро возьму сердце; канделябры хохочут и ржут; дождь обрыдал 
тротуары; застрявшие поперек горла такси и пролетки; улица вы
харкнула давку на площадь; в глаза натыканы булавки шляп. Для 
«Ленина» характерны такие прямые «отождествления», как : люди — 
лодки; «этика, эстетика и прочая чепуха — просто его <капитализ-
ма> женская прислуга»; каждое село — могила братская; «капита
лизм в молодые года был ничего, деловой парнишка»; такие разъяснен
ные «сравнения», как : бороду зеленую водорослей; потоки явлений; 
крови топи; вспышки восстаний; молнии Ильичевых книжек; седин 
портретных рама; задолицая полиция; заступник солнцелицый. Раз
ница между парадоксальными метафорами «Облака» и сдержанными, 
упрощенными метафорами «Ленина» ощутима даже невооруженным 
слухом. Это еще один аспект эволюции идиостиля Маяковского от слож
ности к простоте. 

Можно посмотреть и детальнее. Самый распространенный вид ме
тафор-приписываний — это олицетворения, приписывание неодушев
ленному объекту признаков одушевленного объекта: простейший спо
соб «оживить» (в прямом и переносном смысле) образ мира. В «Облаке» 
олицетворения составляют около трети всех метафор-приписываний 
(31 из 84), в «Ленине» — половину (16 из 32). Это объясняется тем, что 
в «Облаке» большая часть таких метафор относится к «я», не нуждаю
щемуся в одушевлении (душу вытащу, растопчу; плавлю лбом стекло; 
душа от осмотров укутана; ночь глазами не проломаем; и лишь реже: 
хохочут и ржут канделябры; дождь обрыдал тротуары; вселенная 
спит), — в «Ленине» же большая часть таких метафор относится к 



персонифицированным образам капитал(изм)а и пролетариата (капи
тал, его величество; «капитализм... был ничего, деловой парнишка»; 
«наконец и он перерос себя»; пролетариат взрослел и вырос из ребят; 
ср. также: время, ленинские лозунги развихрь; время часы капитала 
крало). Таким образом, даже зыбкие метафоры приписывания в «Лени
не» приобретают плакатную четкость. 

Не все метафоры Маяковского резко оригинальны. Малую часть 
их составляют метафоры традиционные. В «Облаке» это: горящий гимн; 
сердце горящее; петь не могу; поэт сонеты поет; железный Бисмарк; 
глазами в сердце въелась Богоматерь (на Богоматерь перенесен расхо
жий фразеологизм «есть глазами начальство»). В «Ленине»: победим, 
но мы пойдем путем другим (цитата); шагом человеческим, рабочими 
руками, собственною головой прошел он этот путь («прошел руками и 
головой» — десемантизация на грани комизма); первый шажок револю
ционной тропкой; разве путь миллионам филантропов тропы; лег у 
истории на пути; плыть в революцию дальше; может быть, также: 
Маркс пролетариат поставил у руля. Мы видим: в двух поэмах таких 
метафор поровну, но в «Ленине» они гораздо однообразнее — все вокруг 
образа «пути» (сквозного образа поэмы). 

Некоторые метафоры соединяются в пары. По большей части это 
простые параллелизмы — они встречаются в обеих поэмах: на ресницах 
сосулек слезы из глаз водосточных труб; слезы снега с флажьих покрас
невших век. Но дважды эти пары метафор сходятся в один сложный об
раз — и оба раза в раннем «Облаке»: небо опять иудит пригоршнью 
обрызганных предательством звезд (предает, как Иуда, за пригоршню 
звезд-монет, обрызганных кровью предательства); обрызганный громом 
городского прибоя (в шуме города, как в брызгах прибоя — здесь в мета
фору входят элементы метонимии). В «Ленине» такие сложные образы 
исчезают. 

Другие случаи вторжения метонимии в метафору: хочется звон 
свой спрятать в мягкое (хочется смягчить напряженность нервов, на
тянутых до звона); кровью сердца дорогу радую: липнет цветами... 
(покрываю, как цветами, доставляющими радость). Это не так у ж мно
го: у старых романтиков такие сомнительные тропы чаще. Интересно 
выражение: не прожить себя (метонимия) длинней (метафора: вместо 
«дольше своего срока»): временное измерение подменяется простран
ственным, мир Маяковского предпочитает постигаться зрением, а не 
мыслью. Вторжение сравнения в метафору: закат, красный, как мар
сельеза; ночь, черная, как Азеф (если бы не сравнения, переосмысляю
щие «красный» в «революционный», а «черный» в «злодейский», то 
перед нами не было бы метафоры). Вторжение перифразы в метафору: 
стоящий от него поодаль (посторонний); слово за словом из памяти 
таская (вспоминая). Метафоры в зевгме с неметафорическим значе
нием слова: вином обливаю душу и скатерть; и пока растоптан я и 



выкрик мой... Эллипс в метафоре: землю всю охватывая разом, видел... 
(может быть, «охватывая мыслью»?). В метафоре: улиц забитый бу
лыжником труп — возникает образ тела преступника, по древнему 
обычаю забросанному камнями; но Маяковский мало интересовался 
древними обычаями, поэтому нет уверенности, что это не случайность. 
Неясной для нас остается метафора «я с сердцем ни разу до мая не 
дожили, а в прожитой жизни лишь сотый апрель есть»: значит ли это 
«полного расцвета любви в жизни не было ни одного, а было много 
неполных»? 

Что касается сравнений, то бросается в глаза одна особенность: в 
богатом сравнениями «Облаке» почти нет сравнений, выраженных срав
нительной степенью (меньше, чем у нищего копеек, у вас изумрудов бе
зумий): только 3 из 52; а в бедном сравнениями «Ленине» их почти 
половина, 13 из 31 (он к врагу вставал железа тверже; пеньте пену, 
бумаги белей, и т. п.). Мир «Облака» необычен, субъективен, творится 
на глазах у читателя, и сравнения призваны показать само наличие 
таких-то его качеств; мир «Ленина» объективен, знаком читателю по 
жизненному опыту, и сравнения лишь усиливают и ослабляют уже на
личные его качества. 

В остальном, конечно, обильные сравнения «Облака» гораздо раз
нообразнее: в них есть даже такой букет, как : (кто-то вытянул руки) 
будто по-женски, и нежный как будто, и будто бы пушки лафет. Втор
жение метафор в сравнения в двух поэмах одинаково часто, но в «Обла
ке» они резче:резкая, как «нате!»; женщины, истрепанные, как посло
вицы; ночь, черная, как Азеф (ср. с этим: вождь хлеба проще, рельс пря
мей; и — с паронимией: назревали, зрели дни, как дыни). Сокращенные 
сравнения, выраженные творительным падежом, в двух поэмах часты 
одинаково: сердце — холодной железкою; ликерною рюмкой вытягива
лось... лицо Северянина; раем разделали селеньице; пирогом победа на 
столе. Развернутые сравнения, где сравнивающая часть выделена в са
мостоятельное предложение, наоборот, имеются лишь в «Облаке» (6 раз: 
Погибла Помпея, когда раздразнили Везувий; Это труднее, чем взять 
тысячу тысяч Бастилии, и т. п.). Любопытно, что сравнений антитети
ческих у Маяковского почти нет — только: не мужчина, а — облако в 
штанах и поведет полями битв, а не бумаг. На образном уровне анти
теза у Маяковского царствует безраздельно, но на стилистическом уровне 
выражена очень скромно. 

5в. Метонимии. Этот троп обычно противопоставляется метафоре, 
и тенденции его развития у Маяковского противоположны. В «Облаке» 
мы насчитали 36 метонимий и синекдох (8 на 100 строк), в «Ленине» 84 
метонимии и синекдохи (18,5 на 100 строк), т. е. в два с лишним раза 
больше. Метафоры от «Облака» к «Ленину» убывают, метонимии — 
нарастают. Может быть, можно сказать: это разница между художе-



ственным миром субъективным, творимым, структурно организуемым 
по сквозному принципу внутреннего сходства, и художественным ми
ром объективным, устоявшимся, с закрепившимися приметами внеш
ней смежности. 

На это, как кажется , указывает и распределение внимания Мая
ковского к метонимиям разного вида. 

Классификация метонимий, в отличие от метафор, существует из
давна, но очень несистематична («вместилище и вместимое», «материал 
и изделие», «автор и произведение», «означающее и знак» и т. п.). Очень 
приблизительно можно свести эти рубрики к четырем самым общим: 
1) а б с т р а к т н о е — к о н к р е т н о е : «скольким вдруг из-за 
декретов Нерчинск кандалами раззвенится в кресле? » (вместо «из-за 
государственной власти — каторга») — реже «конкретное — абстракт
ное»:, «под витринами, живот подведя, плелась безработица» (вместо 
«безработные»); 2) в н у т р е н н е е — в н е ш н е е : «чтобы ше
ствия и мавзолеи не залили б приторным елеем ленинскую простоту» 
(вместо «чтобы формальный культ не заслонил бы внешним благообра
зием...»), реже «внешнее — внутреннее»: «и вывесил слово: расчет» 
(вместо «объявление со словом»); 3) п р и ч и н а — с л е д с т в и е : 
«в снегах России, в бреду Патагонии» (вместо «в жаре, доводящей до 
бреда»), реже с л е д с т в и е — п р и ч и н а : «не к а ж д ы й удар 
сотрешь со щеки» (вместо «след пощечины»); 4) с в о й с т в о — н о 
с и т е л ь : «мне — бильярд, отращиваю глаз» (вместо «зрение»), реже 
«носитель — свойство»: небесам в распахнутую синь (вместо «в синие 
небеса»). Конечно, и здесь точнее разграничение трудно: сплошь и ря
дом «абстрактное» является и «внутренним», и «причиной» для метони
мического образа, но на сомнительных случаях здесь нет возможности 
останавливаться. 

В «Облаке» пропорции этих четырех категорий (А—К, В—В, П—С, 
С—Н) приблизительно равны, по 25% (6—7 случаев). В «Ленине» они 
характерным образом сдвигаются: 15:45:25:15. На первый план вы
ступает рубрика «внутреннее — внешнее», причем преимущественно в 
самом наглядном своем варианте «предмет — признак» (около 40% от 
всех В—В): «чтоб шествия и мавзолеи...» (вместо «формальный культ»); 
«триумфаторской коляской мнущая тебя» (вместо «в триумфе»); в тра
уре вот этой безграничной смерти (вместо «среди скорби о...»); «ру
кой, отяжелевшей от колец, тянется. . . туша капитала. . .» (вместо «ру
кой богача»); «он <капитализм> враз и царства и графства сжевал с 
коронами их и с орлами» («короны...» как признак «царств и графств», 
а они — как признак феодальных порядков); и, пожалуй, ярче всего: 
«коротка и до последних мгновений нам известна жизнь Ульянова, но 
долгую жизнь товарища Ленина надо писать и описывать заново» (где 
имя «Ульянов» — знак человека, а имя «Ленин» — знак его дела). 



Называть сложный и отвлеченный предмет по конкретному и нагляд
ному признаку — в этом для Маяковского суть метонимии. Трудно 
отделаться от представления, что в этом сказывается опыт плакатной 
графики РОСТА, где и капитализм и пролетариат должны были изоб
ражаться зримыми и сразу узнаваемыми фигурами. 

Такая установка на конкретность в метонимии — не самоподразу
мевающаяся черта. Мы видели, что наряду с подменой «абстрактное — 
конкретное» в этом тропе возможна и подмена «конкретное — абстракт
ное» и аналогичные ей. У Маяковского соотношение конкретизирую
щих и абстрагирующих метонимий в «Облаке» — 6:4, в «Ленине» — 
8:2; т. е. опять-таки тенденция к конкретизации нарастает. В «Обла
ке» достаточно заметны были такие метонимии, как : в ночную жуть; 
губ неисцветшую прелесть; бровей загиб (вместо «изогнутые брови»); 
судорогой пальцев (вместо «судорожными пальцами»); в раздетом бес
стыдстве, в боящейся дрожи ли; бредит малярия (вместо «малярий
ный больной»). В «Ленине» такие характерные приметы традиционно
го модернистского стиля исчезают. 

Остальные рубрики метонимий менее интересны. Можно отме
тить некоторые настойчиво возвращающиеся образы: в «Облаке»: ули
ца вместо «городской плебс» (трижды: «улица корчится безъязыкая», 
«улица присела и заорала», «поэты бросились от улицы» — это тип 
«вместилище вместо вмещаемого»; ср. в «Ленине»: «этажи уже зае
жились, дрожа, клич подвалов подымается по этажам»; «кто из вас, из 
сел ... из штолен не шагнет вперед»); в «Ленине»: глаз вместо «зре
ние, взгляд» (четырежды: «отращиваю глаз», «глазом упирается в свое 
корыто», «не вздымая глаз свой», «куда глаза ни кинь»; ср. в «Облаке»: 
«где глаз людей обрывается куцый») . Один раз в метонимию вторгает
ся редкая фигура г е н д и а д и с , раздвоение: поклонениям и тол
пам поперек (вместо «поклоняющимся толпам»); один раз мы видим 
противоположный этому прием, соединение: оазисы пальмовых нег (вме
сто «где пальмы и нега», как бы: «где можно нежиться под пальмою»). 

Особо следует отметить такой употребительный прием, как перенос 
прилагательного (причастия, наречия) с определения в родительном па
деже на определяемое: пытливой сединой волхвов (вместо «сединой пыт
ливых волхвов»); в испуганной тряске (вместо «в тряске от испуга»); 
Тьерами растерзанные... тени коммунаров (вместо «тени растерзанных 
коммунаров»); голос похабно ухает (вместо «похабными словами»); водо
рослей бороду зеленую; сухие цифр столбцы; звонкую силу поэта; черно
рабочий подвиг; железный и луженый... голос... первого паровика; 
барышни их <булавки> вкалывают из кокетливых причуд (вместо 
«кокетливые барышни»). Этим два определения как бы сосредоточива
ются на одном определяемом, делая картину мира ощутимее и выпуклее. 
Любопытно, что сам Маяковский, комментируя пример «несут стихов 
заупокойный лом» вместо «стихов заупокойных лом» [XII, 109], называл 
этот прием не метонимизированием, а «метафоризированием». 



Синекдоха у Маяковского по функциям очень близка к метонимии. 
Синекдоха типа «род — вид» {распял себя на кресте вместо «страдаю 
за всех») трудно отличима от метонимии типа «абстрактное — конк
ретное» (ночь придет, перекусит и съест вместо «погубит»). Синекдо
ха типа «целое — часть», гораздо более частая (на — ладони обе! вместо 
«обе руки»; в четыреэтажных зобах вместо «в толстых лицах»; взви
вая трубы за небо вместо «строя заводы») трудно отличима от метони
мии типа «предмет — признак» (батистовая чиновница ангельской 
лиги вместо «одетая в батист»). Синекдоха типа «многие — один» в 
«Облаке» отсутствует, а в «Ленине» появляется сразу довольно часто 
(«рабочего повел колоннами стройнее цифр»; «двум буржуям тесно» 
вместо «буржуазным государствам») — это тоже черта плакатной поэ
тики. Такой вид синекдохи, как антономасия, мелькает в «Облаке» триж
ды (вы Джиоконда; крикогубый Заратустра; Крупны и Круппики), а в 
«Ленине» дважды («под витринами всех Елисеевых»; «время нового 
зовет Стеньку Разина»). Такую готовность пользоваться собственными 
именами, ставшими нарицательными, Маяковский выказывает и вне 
тропов: «любовница, которую вылюбил Ротшильд»; «гримасой желез
ного Бисмарка»; «Наполеона поведу, как мопса»; «солнце опляшет 
Иродиадою землю»; «ночь, черная как Азеф. . . пирует Мамаем». (Иро-
диада названа вместо Саломеи, Мамай — вместо татар прри Калке) . Для 
Маяковского это как бы готовые знаки. В «Облаке» их больше, в «Ле
нине» почти нет — потому что «Облако» предназначалось для иску
шенных предреволюционных эстетов, а «Ленин» для новой широкой 
читательской публики. 

5г. Отступление. Роман Якобсон в статье 1935 г. «Заметки о 
прозе поэта Пастернака» [Якобсон 1987, 324—338] начертил блестящее 
противопоставление Маяковского — поэта метафорического и Пастерна
ка — поэта метонимического. «В стихах Маяковского метафора.. . ста
новится не только самым характерным из поэтических тропов — ее 
функция содержательна: именно она определяет разработку и разви
тие лирической темы. . . Но не метафоры, несмотря на их богатство и 
изощренность, определяют поэтическую тему у Пастернака, не они слу
жат путеводной нитью. Система метонимий, а не метафор — вот что 
придает его творчеству «лица необщее выраженье». Его лиризм, в прозе 
или в поэзии, пронизан метонимическим принципом, в центре которо
го — ассоциация по смежности» [Якобсон 1987, с. 328—329]. Д л я Якоб
сона это противопоставление имело широчайший смысл: сходство и 
смежность противополагались и как поэзия и проза, и как романтизм 
и реализм, и к а к селекция и комбинация, и как различные типы афа
зии [Якобсон 1990]. Но, кажется , никто не пробовал проверить, насколь
ко подтверждается это противопоставление непосредственно на уровне 
стилистики: насколько насыщены метафорами и метонимиями произ
ведения того и другого поэта. 



Мы взяли для сравнительного подсчета первые 400 строк сборни
ка Пастернака «Сестра моя — жизнь» (кончая стихом «Из катакомб, 
безысходных вчера»). В них мы насчитали 132 метафоры и 57 метони
мий. Строки в лирике Пастернака короче, чем в поэмах Маяковского, 
поэтому лучше делать отсчет не от числа строк, а от числа слов. В 
«Облаке в штанах» — 1689 фонетических слов, в разобранной части 
«Ленина» — 1718, в разобранной части «Сестры моей — жизни» — 
1221 слово. Это значит: в «Облаке» один троп (считая метафоры и мето
нимии вместе взятые) приходится на 9 слов, в «Ленине» — на 8 слов, в 
«Сестре моей — жизни» — на 6,5 слов. Бросается в глаза, во-первых, 
необычайная густота тропов у обоих поэтов. Во-вторых — то, что сдер
жанный «Ленин» хоть немного, но больше насыщен тропами, чем неис
товая первая поэма: тропы стали традиционнее, малозаметнее, но по-
прежнему держат поэтическую ткань. В-третьих — что Пастернак ощу
тимо больше насыщен тропами, чем Маяковский — на одну пятую или 
даже четвертую часть. Как кажется , это совпадает с интуитивным чи
тательским впечатлением: Пастернак — более «трудный» поэт, чем 
Маяковский, потому что чаще пользуется переосмыслениями слов. 

Соотношение 159 метафор и 36 метонимий в «Облаке», 125 мета
фор и 84 метонимий в «Ленине», 132 метафор и 57 метонимий у 
Пастернака таково: для «Облака» — 8:2, для «Ленина» — 6:4, для Пас
тернака — 7:3. Иными словами, нельзя говорить, будто у Пастернака 
метонимии преобладают над метафорами: у обоих поэтов метонимий 
значительно меньше, чем метафор, — это, по-видимому, общая тенден
ция русского я зыка . Мало того, нельзя говорить, будто Пастернак «бо
лее метонимичен», чем Маяковский: он «метонимичнее», чем «Облако 
в штанах», но уступает в «метонимичности» «Ленину». Утверждение 
Якобсона на собственно языковом, стилистическом уровне не под
тверждается. Если Пастернак — «поэт метонимии», то в каком-то ином, 
расширительном смысле. 

Из 132 метафор Пастернака — 6 отождествлений (сестра моя — 
жизнь), 2 сравнения (как стон со ста гитар вместо «как струнный 
звук»), 67 замещений (миллионом синих слез вместо «капель»; очки по 
траве растерял палисадник вместо «светлые пятна»; жизнь в вермут 
окунал вместо «упивался ею»), 57 приписываний (там книгу читает 
тень; солнце, садясь, соболезнует мне; одна из южных мазанок была 
других южней). Это дает пропорцию 5:1:50:44. Сравним ее с пропорциями 
«Облака» (5:10:30:55) и «Ленина» (10:20:45:25) — разница разитель
ная . Пастернак почти полностью сосредоточивается на самых сложных 
и зыбких формах метафор — на замещениях и приписываниях; только 
в 6% случаев он снисходит до того, чтобы подсказать читателю суб
стратный образ своей метафоры. Отсюда «загадочность» его текстов, 
над которой немало шутили критики. 



Можно отметить еще одну причину причудливости образов у 
Пастернака. Не менее 14 его метафор (10,5%) имеют в виду не объек
тивно присущее субстратному предмету сходство с метафорическим 
образом, а лишь иллюзорное, вызванное особенностями точки зрения 
субъекта. Разбег тех рощ ракитовых; бились об землю скирды и тополя; 
вокзал, Москва плясали... по насыпи; рушится степь от ступенек — 
все это только потому, что зритель находится в движущемся поезде. 
Сад тормошится в трюмо, вбегает ветка в трюмо, к качелям бежит 
трюмо, сад бежит на качели — только потому, что зритель смотрит не 
на сад, а на отражение сада в зеркале. Бросается к груди плетень в 
ночной красавице — точка зрения идущего человека. В душе взошел, 
зашел... большой, как солнце, Балашов — при приезде и отъезде (о 
которых прямо в стихотворении не сказано). Образ выводится не из 
состояния объекта, а из состояния субъекта, смежного с объектом: при 
желании в этом можно почувствовать метонимию. 10 ,5% таких обра
зов — это немного, но у Маяковского, например, таких нет ни одного; 
это важно для контраста. 

Метонимии у Пастернака тоже имеют важную содержательную 
особенность. Пропорции типов А—К, В—В, П—С, С—Н у Пастернака — 
15:45:35:5; это почти то же , что и в «Ленине» Маяковского, только доля 
и без того малоупотребительного С—Н еще понижена. Соотношение 
метонимий конкретизирующих и абстрагирующих — 8:2, тоже как в 
«Ленине». Но кроме этих четырех типов в «Сестре моей — жизни» 
присутствует еще группа метонимий, у Маяковского отсутствующая и 
классификации не поддающаяся. В них связь между субстратным и 
метонимическим образом сводится к простой одновременности — ми
молетной смежности во времени. Таковы тропы: лодка колотится в 
сонной груди (вместо «сердце у едущего в лодке»); сквозь дождик сеял-, 
ся хорал (вместо «шел дождь и пелся хорал»); гудели кобзами колодцы, 
скрипели скирды и тополя (оттого что гудел и скрипел проносящийся 
мимо них поезд); сад моей тоскою выняньчен, розы в каплях — как 
полное слез горло (оттого что они воспринимаются сквозь душевное 
напряжение, мучительное или радостное); к зорям тигров (над страна
ми, где живут тигры); снятся Гангу (далеки от Ганга, потому и снятся, — 
очень натянутое отношение П—С). Легко заметить, что и здесь, как и в 
вышеописанных метафорах, в отношение смежности включается субъект: 
он соприкасается с миром через точку зрения — в лодке, в поезде — 
или настроение — тоска, радость. (Поэтому у Пастернака метафоры и 
метонимии легче переплетаются, чем у Маяковского: вряд ли читаю
щий улавливает, что внутри одной фразы слова и чуб касался чудной 
челки — это метонимия, а и губы — фьялок — это метафора.) Чистая 
смежность во времени, свободная от каких-либо логических связей, — 
это и делает метонимичность такого рода особенно ощутимой. У Пас-



тернака эти 8 случаев составляют лишь 14% от общего количества ме
тонимий и синекдох: это немного, но у Маяковского таких нет совсем, и 
у других поэтов они тоже не отмечались. Видимо, это и побудило 
Р . Якобсона преувеличить «метонимичность» поэтики Пастернака. 

В действительности же противопоставлять «метафорического» 
Маяковского и «метонимического» Пастернака можно, по-видимому, толь
ко на уровне общей поэтики — «разработки и развития лирической 
темы». На уровне же стилистики, т. е. поэтического я зыка в собствен
ном смысле слова, вернее говорить об объективном, извне смотрящем 
на предмет стиле Маяковского и о субъективном, психологизирован
ном стиле Пастернака. 

5д. Другие тропы. Здесь у Маяковского мы находим только ги
перболу и эмфазу — экстенсификацию и интенсификацию смысла слова. 
Ирония (перенос смысла по противоположности: «Откуда, умная, идешь 
ты, голова?» — об осле), как кажется, полностью отсутствует у Маяковс
кого: она противоречит его установке на прямоту общения с адресатом. 
Перифраза отсутствует почти полностью: она противоречит его уста
новке на краткость и сжатость языка . Можно отметить лишь один слу
чай в «Облаке»: невероятно себя нарядив (вместо «нарядившись») — с 
явной установкой на вещественность образа мира: сам говорящий пред
стает как предмет. 

Г и п е р б о л в «Облаке в штанах» мы насчитали 19, в «Лени
не» — 10: опять знакомая нам тенденция к экономии художественных 
средств. По 4 и по 2 гиперболы на 100 строк — это немного для поэтики, 
общепризнанной чертой которой считается гиперболизм. Видимо, впе
чатление гиперболизма достигается не отдельными образами, а масшта
бом их подбора: миров приводные ремни; тысячу раз опляшет... солн
це землю; нынче нами шар земной заверчен; землю всю охватывая 
разом; вся земля поляжет женщиной; раскрою отсюда до Аляски. Как 
обычно, в «Облаке» гиперболические образы резче и непривычнее, в 
«Ленине» мягче и традиционнее. В «Облаке» читаем: жир продырявят, 
высунут глазки (вместо «посмотрят заплывшими глазами»); поэты, 
размокшие в плаче и всхлипе; лопались люди, проевшись насквозь. В 
«Ленине»: музыка, могущая мертвых сражаться поднять; жизнь свою 
за одно б его дыханье отдал; тысячи раз одно и то же. С помощью 
числительных образовано от четверти до трети всех гипербол: миллион 
миллионов любят; взять тысячу тысяч Бастилии; тысячным из шлис
сельбуржцев; на сто верст у единственного горца. С помощью сравни
тельной степени — только три гиперболы в «Облаке» и одна в «Лени
не»: гвоздь кошмарней, чем фантазия у Гете; чище венецианского ла-
зорья; труднее, чем взять тысячу тысяч Бастилии; пустыни, огня 
раскаленней. 



Э м ф а з а во всем материале появляется лишь четырежды, и все 
вокруг одного и того же образа — «человек»: настоящий, мудрый, чело
вечий ленинский лоб; мы хороним самого земного; шагом человечес
ким, рабочими руками; весь из мяса, человек — весь. Для картины мира 
Маяковского это небезразлично. 

6. Нестандартное фразосочетание. Это — прямое продолжение 
нестандартных словосочетаний: та же тенденция к деформации тради
ционного я зыка в угоду краткости и сжатости. «Растрепанная жизнь 
вырастающих городов... требовала применить к быстроте и ритм, вос
крешающий слова. И вот вместо периодов в десятки предложений — 
фразы в несколько слов» [I, 301]. То, что внутри фразы оборачивалось 
эллипсом, на стыках фраз оборачивается дробностью. 

В «Облаке в штанах» случаев подчеркнутой синтаксической 
д р о б н о с т и можно насчитать не меньше 11 , в «Ленине» — не 
меньше 24: соответственно 2 и 5 раз на 100 строк. Количественный 
перевес на стороне «Ленина», но качественная яркость — на стороне 
«Облака». Для «Облака» характерны нанизывания коротких неполных 
предложений: «Нагнали каких-то. Блестящие! В касках!»; «Грудь ис-
пешеходили. Чахотки площе»; «Уже сумасшествие. Ничего не будет»; 
«Открой! Больно! Видишь — натыканы.. .» В «Ленине» такой случай — 
только один, на ударном месте: в самом зачине поэмы: «Люди — лод
ки . Хотя и на суше». По ритму к этому приближается нанизывание 
коротких бессоюзных однородных членов внутри предложения: в «Об
лаке» — трижды: «Джек Лондон, деньги, любовь, страсть»; «Петрогра
да, Москвы, Одессы, Киева»; «вылез, встал, пошел»; в «Ленине» — еди
ножды, в неровном параллелизме: «мы родим, пошлем, придет когда-
нибудь человек — борец, каратель, мститель!» Вместо этого в «Ленине» 
изобилуют пропуски союзов на стыках частей сложного предложения: 
в «Облаке» единственный раз: «догнала, зарезала — вон его!»; в «Лени
не» не менее 10 раз: «время — начинаю про Ленина рассказ»; «ска
жем, мне — бильярд: отращиваю глаз»; «дворец возвел — не увидишь 
такого»; «будет: с этих нар рабочий сын»; «я видел горы — на них и куст 
не рос»; и т. п. Чувствуется, что дробность такого рода — не через точку, а 
через двоеточие или тире — ощущается привычнее и смягченнее. 

Такая дробность, загнанная внутрь сложного предложения, часто 
подчеркивается а н а к о л у ф о м . Опять-таки, в «Облаке» только один 
бесспорный анаколуф, но очень резкий: «чтоб стали дети, должные под
расти, мальчики — отцы, девочки — забеременели» (вместо «чтобы из 
детей мальчики стали отцами, а девочки забеременели»). В «Ленине» 
четыре анаколуфа, но сглаженные: «и краске и песне душа глуха, как 
корове цветы среди луга» (если вместо запятой поставить тире, полу
чится обычный в «Ленине» пропуск союза в сложном предложении); 
«даже мы в кремлевских креслах если, — скольким вдруг.. . Нерчинск 



кандалами раззвенится в кресле?»; «слышите — железный и луженый, 
прорезая древние века, голос... первого паровика?»; «жерновами дум 
последнее меля и рукой дописывая восковой, знаю: Марксу виделось 
видение Кремля» (ср. с этими двумя последними деепричастными обо
ротами: «не сатрапья твердость, мнущая тебя, подергивая вожжи»). Бли
зок к анаколуфу необычный стык времен и наклонений: «и пока рас
топтан я и выкрик мой, я бросал бы в небо богохульства». 

Когда такая дробность бывает загнана еще глубже, внутрь просто
го предложения, то она обычно выражается обособленным оборотом: не 
«нервы бешено скачут», а нервы скачут, бешеные; не «отчего же , стоя 
от него поодаль», а отчего ж, стоящий от него поодаль, л . . . В «Облаке» 
таких оборотов 14, в «Ленине» — 5, т. е. по 3 и по 1 на 100 стихов: 
видимо, для Маяковского это одно из тех сильных средств, какие он в 
«Ленине» начинает экономить. В «Облаке» такие обособленные опре
деления возникали на самых запоминающихся местах: изъиздеваюсь, 
нахальный и едкий; иду, красивый, двадцатидвухлетний; ср. птица 
поет, голодна и звонка. Это пристрастие к обособленным определениям 
доходит до анаколуфа в фразе: «хорошо, когда брошенный в зубы эша
фоту, крикнуть: „пейте какао Ван-Гутена!"» (вместо «хорошо, когда 
тебя бросили...» или «хорошо, будучи брошенным.. .»). 

7. Метрика и фоника . Вопросов стихосложения мы, как сказано, 
подробно не касаемся. Общая картина здесь более или менее ясна из 
уже существующих обследований [Гаспаров 1974]. 

Ритмика Маяковского от «Облака» к «Ленину» упрощается, но 
ритмическая композиция усложняется. «Облако» написано сплошным 
акцентным стихом — на 55% 4-ударным, на 30% 3-ударным, осталь
ные строки немногочисленны и ощущаются как сверхкороткие и сверх
длинные. «Ленин» написан чередующимися кусками дольника, обыч
но 4- и 4—3-иктного (пример: «Бился об Ленина темный класс, Тек от 
него в просветленьи, И, обданный силой и мыслями масс, С классом рос 
Ленин»), и вольного хорея, обычно 5—6-стопного (пример: «Ленинизм 
идет все далее и более Вширь учениками Ильичевой выверки. Кровью 
вписан героизм подполья В пыль и в слякоть бесконечной Володимир
ки»); на этом фоне перебоями выделяются короткие куски более ко
ротких строк (пример: «У нас семь дней, У нас часов — двенадцать.. .»). 
Длина строк преобладающих размеров дольника и хорея (как по числу 
слов, так и по числу слогов) примерно одинакова, дробление их на 
графические «ступеньки» тоже одинаково: преимущественно 1+2, 2+2, 
1+1+2 слова, обычно в соответствии с расположением сильных и сла
бых синтаксических связей в строке [Гаспаров 1981]. Это создает объе
диняющий ритмический фон, на котором чередование дольника и хо
рея выступает как разнообразящий элемент. О более тонких формах 
взаимодействия этих двух размеров см. у Лотмана [Лотман 1985]. 



По сравнению с этими средствами ритмика «Облака в штанах» 
однообразнее и монотоннее. Может быть поэтому. Маяковский в «Обла
ке» чуть чаще прибегает к такому разнообразящему приему, как ан-
жамбман: когда стихораздел рассекает не самую слабую синтаксиче
скую связь в строке, а более тесную. Примеры: «спрыгнул нерв. И вот / 
сначала забегал.. .»; «и уже / у нервов подкашиваются ноги»; «и не 
было ни одного, который / не кричал бы.. .»; «я — площадной / суте
нер...» В «Облаке» таких случаев шесть, в «Ленине» — три: «любим 
свою толочь / воду в своей ступке»; «рассинелась речками, словно / 
разгулялась тысяча розг»; и «берутся бунтовщики- / одиночки за 
бомбу». 

Рифма Маяковского от «Облака» к «Ленину» меняется значитель
но меньше. Главный показатель — соотношение точных и неточных 
рифм — в «Облаке» 55:45, в «Ленине» 47:53, — т. е. неточных, новатор
ских рифм становится больше половины, но не намного. Отчасти это за 
счет тбго, что сократилась доля мужских рифм и выросла доля дакти
лических рифм, в которых больше слогового простора для неточности: 
пропорции мужских, женских, дактилических (с гипердактилически
ми) и неравносложных рифм в «Облаке» 35:43:12:10, в «Ленине» — 
27:42:21:10, а соотношение точных и неточных среди дактилических в 
«Облаке» — 65:35, а в «Ленине» — 40:60. Что касается внутреннего 
строения неточных рифм, то самое заметное — это соотношение неточ
ных усеченных и неточных замещенных среди господствующих, жен
ских рифм: в «Облаке» рифм типа: в Одессе—десять, просто—апос
тол почти столько же , сколько: безумий—Везувий, кофту—эшафоту 
(20 и 18), — тогда как в «Ленине» рифм типа: пене—Ленин, Сталин— 
стали вдвое больше, чем: высясь—кризис, крало—Карла (81 и 40). Это 
единообразие в неточностях характерно для всего зрелого творчества 
Маяковского. Еще одна черта усложнения рифмической системы: в 
«Ленине» Маяковский пользуется, хотя бы изредка (1 ,5%) , рифмами 
диссонансными: сжевал—вол, ржою—буржую, мячики—пулеметчики. 
Это такое же средство оживить рифмовку большой поэмы, как коротко-
строчные вставки были средством оживить ее ритмику. 

Добавим к этому, что от «Облака» к «Ленину» вдвое учащается 
употребительность еще одного организующего фонического приема — 
аллитерации. Если считать аллитерацией повторение в двух смежных 
словах или начальных звуков, или неначальных пар звуков, или целых 
слогов, или, наконец, многократное повторение одного звука, то в «Обла
ке» таких случаев будет 14, а в «Ленине» — 28 (по 3 и по 6 раз на 100 
строк): разница — вдвое. Любопытно, что две трети случаев «Облака» — 
это аллитерации на г, иногда с добавлением р: грядет генерал Галифе; 
громом городского прибоя; гримируют городу Круппы...; главой го
лодных орд; в горящем гимне, и т. п.; трудно не заподозрить здесь 
анаграмму или гипограмму ключевого слова «город». В «Ленине», на-



ряду с город грабил, греб, грабастал аллитерации все же более разно
образны: резкая тоска; целью в конце; этажи уже заежились, дрожа; 
кастаньеты костылей; дни, как дыни; цифр столбцы; с еще большей 
болью; хлыстиком выстегать; железом клацая и лацкая; могучая 
музыка, могущая мертвых сражаться поднять. Легко заметить, что в 
«Облаке» чаще повторяются пары звуков, а в «Ленине» — целые слоги 
(и то и другое — вдвое): Маяковский как бы привыкает оперировать 
более крупными фоническими единицами. 

8. Фигуры обращения . Они, по существу, не относятся к области 
языка поэта: это фигуры мысли, а не слова. Но они важны для характери
стики того, что Г. Винокур называл «ораторско-диалогическая компози
ция», — соотношения языка с адресатом речи: все остальные рассмотрен
ные приемы не имели к этому отношения. 

Здесь, конечно, особенно видна жанровая разница между «Обла
ком в штанах» — лирической поэмой, и «Лениным» — лироэпической 
поэмой. Выражений, определяющих отношения между автором и адреса
том, в «Облаке» можно насчитать 48, в «Ленине» — 24 (по 10, 5 и по 5, 5 
на 100 строк), разница — вдвое. Столь же ярко здесь видна идейная 
разница между «Облаком» — поэмой отчаянного бунта, и «Лениным» — 
поэмой победившей революции. В «Облаке» почти все эти выражения 
противопоставляют «я» и враждебное «вы»: «вашу мысль буду драз
нить»; «дразните? „меньше, чем у нищего копеек. . ."»; «вы думаете, 
это бредит малярия?» ; «вы думаете — это солнце нежненько треплет 
по щечке?»; «а самое страшное видели — лицо мое?»; «видели, как 
собака бьющую руку лижет?»; «эй! господа! любители святотатств»; 
«эй, вы! небо! снимите шляпу!» Иногда это «вы» конкретизуется: появ
ляются вереницы обращений к героине (Помните? Вы говорили: Джек 
Лондон), к маме (Ваш сын прекрасно болен), Северянину и другим 
(Как вы смеете называться поэтом?), Богоматери (Видишь — опять 
голгофнику оплеванному предпочитают Варавву!), Марии (все начало 
IV части), господину Богу (Как вам не скушно...). «Мы» появляется 
лишь в одной тираде (мы, каторжане города-лепрозория; ср. нам, здоро
венным, с шагом саженьим); обращения к этим «мы» такие же отчуж
денные, к а к к «вы» (вы не смеете просить подачки; выньте, гулящие, 
руки из брюк; идите, голодненъкие). Наоборот, в «Ленине» половина 
высказываний об адресате — объединяющее «мы», и лишь пятая часть — 
«вы»: «мы говорим — эпоха, мы говорим — эра»; «нам известйа жизнь 
Ульянова»; «для нас это слово — могучая музыка»; «мы уже не тише 
вод, травинок ниже»; «мы — не одиночки, мы — союз борьбы»; ср. 
«вы» с таким же объединяющим значением: он, как вы и я, совсем 
такой же; кто из вас, из сел, из кожи вон, из штолен; слышите — 
железный и луженый... голос... первого паровика; слушайте могил 
чревовещание. И совсем на грань безличности отодвигается «ты»: ты с 



боков на Россию взглянь; сядешь, чтобы солнца близ, и счищаешь водо
рослей бороду зеленую. В обеих поэмах перед нами стилизация оратор
ской речи, в «Облаке» более насыщенная, в «Ленине» менее; но в пер
вой поэме это речь перед врагами, во второй — перед единомышленни
ками . 

Заключение . Таким образом, из всех рассмотренных выше выра
зительных средств я з ы к а Маяковского наиболее употребительными (в 
убывающей последовательности) являются: 

1) М е т а ф о р а: 35—28 раз на 100 строк (а вместе со сравнения
ми — 47—34 раза). Ее функция — делать образ мира стройнее, 
конкретнее, нагляднее, часто — одушевленнее. 

2) М е т о н и м и я : 18,5—8 раз на 100 строк. Ее функция — де
лать образ мира стабильнее, вещественнее, выпуклее. 

3) Н е о л о г и з м ы : 14—9,5 раз на 100 строк. Их функция — 
делать образ мира динамичнее, часто — гиперболичнее; подчер
кивать недостаточность старого я зыка (словаря) и широту, богат
ство нового. 

4) Н е с т а н д а р т н а я л е к с и к а , преимущественно сни
женная : 12,5—10 раз на 100 строк. Ее функция — рисовать об
раз автора, бунтаря из низов, вызывающего — перед лицом гос
подствующего уклада, панибратского — перед себе подобными. 

5) О б р а щ е н и я и другие выражения , определяющие отноше
ния между автором и адресатом: 10,5—5,5 раз на 100 строк. Их 
функция — рисовать образ адресата, подкрепляющий образ авто
ра то контрастом (в «Облаке»), то подобием (в «Ленине»). 

6) С ж а т о с т ь и д р о б н о с т ь : эллипсы — 7 раз , различ
ные формы дробности (включая приложения) — 5—6 раз на 100 
строк. Их функция — подчеркивать недостаточность старого язы
ка (синтаксиса) и быстроту, содержательность нового. 

Все остальные языковые особенности встречаются у Маяковского 
реже: пяти раз на 100 строк и могут считаться второстепенными (любо
пытно, что среди них — гипербола). Их основная функция — подчер
кивать пластичность языка , всегда готового стать объектом новотворче-
ства. Они составляют фон идиостиля Маяковского. На этом фоне язы
ка и возникает, к а к мы видели, в первую очередь образ мира, во вторую 
очередь образ автора, в третью очередь образ адресата поэзии Маяковс
кого. 

Все эти особенности, за редкими исключениями, представлены гуще 
в «Облаке в штанах» и раза в полтора реже — во «Владимире Ильиче 
Ленине». От предреволюционного к пореволюционному творчеству Мая-



ковского мир его становится из сложного проще, из субъективного объек
тивнее, из динамичного стабильнее. 

Все полученные количественные показатели, конечно, служат лишь 
первым подступом к характеристике структуры идиостиля Маяков
ского. Для большей полноты нужно было бы охватить обследованием 
не только эпос, но и лирику, не только ранние и зрелые, но и поздние 
годы Маяковского и, конечно, для сравнения — творчество его совре
менников и классиков. Л и ш ь малым фрагментом такого сравнения 
здесь предложено сопоставление поэтики метафор и метонимий у Мая
ковского и Пастернака. 

P. S. Статья была написана для сборника Института русского язы
ка «Очерки истории языка русской поэзии XX в.: опыты описания 
идиостилей» (М., 1995). Предполагалось, что все очерки этого тома 
будут построены по единой методике; на самом деле каждый оказал
ся написан сам по себе, в том числе и этот, с его попыткой перенести 
практику точных подсчетов из стиховедения в стилистику. Самым 
интересным при этом оказалось «Отступление» (5г) — о том, что 
Р. Якобсон, утверждая «метафоричность» Маяковского и «метони
мичность» Пастернака, опирался не на количество, а на качество, на 
уникальное строение метонимий Пастернака. («Так он же работал 
чутьем!» — сказал X. Баран). Если бы был возможен чисто метони
мический стиль, он, вероятно, в предельной своей форме не использовал 
бы вспомогательных образов, а только перетасовывал бы реальные: 
например, начало «Сказки о царе Салтане» могло бы выглядеть: «Три 
пряжи были в позднем окне девичьего вечера...» Якобсон считал, что 
метонимия лежит в основе прозы и в основе реализма (а метафора — 
в основе поэзии и романтизма); такой пример не напоминает ни про
зы, ни реализма. 



ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МИР М. КУЗМИНА 
Тезаурус формальный и тезаурус функциональный 

Выражение «художественный мир писателя» (или произведения, 
или группы произведений) давно уже сделалось расхожим, но до недав
него времени употреблялось оно расплывчато и неопределенно. Лишь в 
последние десятилетия, как кажется, удалось вложить в него объектив
но установимое содержание. Художественный мир текста, представляется 
теперь, есть система всех образов и мотивов, присутствующих в данном 
тексте. А так как потенциальным образом является каждое существи
тельное (с определяющим его прилагательным), а потенциальным мо
тивом — каждый глагол (с определяющими его наречиями), то описью 
художественного мира оказывается полный словарь знаменательных 
слов соответственного текста. Чтобы эта совокупность образов стала 
системой образов, а опись художественного мира превратилась в описа
ние художественного мира, она требует количественного и структурно
го упорядочения: во-первых, словарь этот должен быть частотным, а 
во-вторых, он должен быть построен по принципу тезауруса. Частот
ный тезаурус я зыка писателя (или произведения, или группы произве
дений) — вот что такое «художественный мир» в переводе на язык 
филологической науки. 

Еще Б . И. Ярхо, не ставя задачи исчерпывающего описания худо
жественного мира, вычислял степень наличия (например) темылюбви в 
изучаемом тексте как долю слов, так или иначе относящихся к любви, 
от общего количества слов в тексте (см. нашу статью в приложении к 
этому тому). Важно, что при этом «относящимися к любви» считались 
не только слова этого семантического поля, но и синтаксически связан
ные с ними: не только слово любовь..., но и слова ...сильна, как смерть. 
Потом, когда Ю. И. Левин впервые перешел к составлению полных ча
стотных словарей сборников Мандельштама и Пастернака [Левин 1966] 
и к наблюдениям над их семантическими пропорциями, то такие соче
тательные связи перестали учитываться. Нам известно несколько ра
бот, описывающих художественный мир поэта по принципу частотного 
тезауруса, — например, работы Борецкого и Кроника с сопоставлением 
художественного мира трех античных баснописцев [Борецкий 1978, 1979; 
Борецкий, Кроник 1978]. Все эти исследования, во-первых, ограничива
ются учетом только существительных и прилагательных (глаголы труд
нее систематизируются и дают менее яркую картину), а во-вторых, груп
пируют слова, разумеется, только по тематическому сходству, а не по 
тематической смежности: любовь отходит в разряд «психология», а 
смерть в разряд «биология», как бы они ни были связаны в тексте. 



При таком подходе страдают главным образом две стороны сло
варной семантики: многозначность и метафоричность. Если слово день 
употреблено в контекстах ясный день, минувшие дни и а из стекла 
того <волшебного зеркала> струился день, то трудно надеяться, что 
первое употребление попадет в рубрику «неживая природа: атмосфера», 
второе — «общие понятия: время», а третье — «общие понятия: зри
мость». Скорее, в тезаурусе будет отмечено: «Общие понятия: время — 
...день (3 употребления)». Если слово тень употреблено в контекстах 
тень дерева, тень друга, тень на челе, тень в зеркале, то тоже велика 
опасность, что в частотном тезаурусе эти значения смешаются. И по
давно можно быть уверенными, что в словосочетаниях свет любви, пла
мень любви, волны любви, розы любви, крест любви и ярмо любви слово 
любовь останется в рубрике «человек: психология», а пламень, волны, 
розы, крест и ярмо разойдутся по рубрикам «неживая природа: огонь», 
«неживая природа: вода», «живая природа: растения», «человек: обще
ство: религия» и «вещи: сельскохозяйственные орудия». Как обойти 
такие трудности — это пока остается делом интуиции и такта каждого 
отдельного исследователя. 

Все это нимало не ставит под сомнение ценность частотных тезау
русов такого рода: нужно сперва знать, какие разнородные образы при
сутствуют в сознании поэта, и лишь затем ставить вопрос, как это раз
нообразие сочетается в единство. Но на самый этот вопрос наш тезаурус 
ответа не дает. Составив такую опись образного состава текста, мы не 
можем произвести обратной операции: реконструировать по получен
ной описи исходный текст. Ясно, что для такой реконструкции нужны 
дополнительные сведения —- указания на специфические связи слов 
именно для данного текста. Обычный тезаурус (типа Роже), группирую
щий чувства к чувствам и оружие к оружию, а потом объединяющий 
чувства и ум в разряде «душевный мир», а оружие и одежду в разряде 
«вещи», — это тезаурус, построенный на сходстве. Такой тезаурус, кото
рый группировал бы чувства (например, храбрость) и оружие (напри
мер, копье) по текстовым ситуациям (например, сражение), был бы те
заурусом, построенным на смежности — смежности самой различной 
степени, как в рамках фразы, так и в рамках целого произведения или 
группы произведений. Тезаурус первого, традиционного типа — по сход
ству — можно назвать тезаурусом формальным; тезаурус нового типа — 
по смежности — тезаурусом функциональным. 

Если нужны напоминания о том, как важны именно эти ассоциа
ции по смежности при восприятии художественного мира, то достаточ
но привести одно стихотворение того поэта, о котором у нас пойдет речь 
далее, — из «Осенних озер» М. Кузмина: 

«С какою-то странной силой И звук немилый иль милый — 
Владеют нами слова, Как будто романа глава. 



Маркиза — пара в боскете 
И праздник ночной кругом. 
Левкои — в вечернем свете 
На Ниле приютный дом. 

Но слово одно: треуголка 
Владеет мною теперь. 
Конечно, тридцатые годы, 
И дальше: Пушкин, лицей, 
Но мне надоели моды Когда назовут вам волка — 

Сугробы, сумерки, зверь. И ветошь старых речей...» и т. д. 

Мы видим, как естественны, выразительны и кузмински-харак-
терны все эти ряды ассоциаций — и в то же время, как далеки они от 
формальных рубрик «общество», «растительный мир», «животный мир» 
и «вещи: одежда». 

Мы попытались построить параллельно тезаурусы обоих типов для 
одной и той же группы текстов — для 25 стихотворений М. Кузмина 
(1907—1908) из книги «Сети», составляющих в сборнике часть III и 
разделяющихся на три цикла. Они обладают тематическим единством, 
интуитивно ощутимым, но нелегко формулируемым (труднее, чем, напри
мер, для соседних «Александрийских песен»); они позволяют сопостав
лять внутритекстовую смежность в рамках стихотворения, цикла, раздела, 
а в случае нужды привлекать для сопоставления данные по другим раз
делам книги и книгам автора. Для начала мы ограничились опять-таки 
тезаурусом имен существительных — систематизация прилагательных, а 
тем более глаголов и наречий разработана еще недостаточно. Структура 
формального тезауруса, разумеется, не копирует механически Роже или 
иной общеязыковой образец, а рассчитана специально для анализа поэти
ческого текста и подлежит дальнейшим усовершенствованиям (ср. не
сколько иную структуру в работах М. И. Борецкого). 

М а т е р и а л : Кузмин М. Сети: Первая книга стихов. М., 1908, 
ч. Ill: (I) «Мудрая встреча», 9 стихотворений, 172 словоупотребления 
имен существительных; (II) «Вожатый», 7 стихотворений, 180 словоу
потреблений; (III) «Струи», 9 стихотворений, 148 словоупотреблений. 
Всего в трех циклах 285. слов, 500 словоупотреблений имен существи
тельных (целиком повторяющиеся строки в стихотворении «С тех пор 
всегда я не один» не учитывались). 

ФОРМАЛЬНЫЙ ТЕЗАУРУС (числа — количество словоупотреб
лений): 

I. Общие понятия: а) целое, части, движение, сила: мир (3); конец 
(2), покой, разделение, сила (3), слабость, удар; б) форма: круг, узор, чер
та; в) количество: вес, мера; г) причинность: беда, жребий, судьба; 
д) пространство: глубина, даль (3), простор, страна (2); е) время: вечер, 
время (4), грядущее (2), год, день (8), лето, май, минута, ночь, пора, пол
день, прошлое, срок, утро (3), час (2); ж) чувственные свойства: блеск 
(3), блистанье, пурпур, свет (10), сияние (3), сумрак, тень (4), тьма, темно
та, цвет; звук (2), молчание, тишина; горение, холод; з) знаковость: двой
ник, знак, клеймо, образ, сигнал. Всего — 93 словоупотребления. 



П. Природа неживая: а) вселенная: звезды, земля, небо (2), небо
свод, планета, солнце (3); б) атмосфера: гром, заря (3), молния, облак(о) (2), 
радуга, туман; в) земля: алмаз (3), золото, камень, пещера, холм (2); 
г) вода: берег, волна (2), водопад, вода (3), воды, влага, капля, лед (2), море, 
пролив, поток, пучина, река (3), родник, снег, струя (3); д) воздух: 
воздух (2); с) огонь: дым, огонь (3), пламень (3), пожар. Всего — 60 слово
употреблений. 

III . Природа живая : а) целое: лог, поле; б) растительность: купи
на, куст, роза (6), сосна, хмель, цветок (2); в) животный пир: конь, птица, 
петух; г) организм и его продукты: жало , крылья (3); воск. Всего — 
22 словоупотребления. 

IV. Человек телесный: а) тело: грудь (3), ж и л ы , кровь (4), нога (3). 
плечи, палец (3), рука (6), сердце (14), спина, стопа, тело, хромец; б) лицо: 
взор (4), глаз (7), губы (2), голос, дуновение, дыхание, лик (3), лицо (4), 
око (3), слеза, ухо, уста (2), черты (2), чело, я з ы к (2); в) жизнь и смерть: 
бремя, гибель, мертвый, могила, мученье, прах, рана (2), смерть, тление. 
Всего — 84 словоупотребления. 

V. Человек духовный: а) целое: душа, дух (2); б) ощущения: слух; 
в) ум: загадка, мысль, сомненье (2); г) речь: лепет, речь, слово (2); 
д) воля: хотение; е) чувство: блаженство, восторг, веселье, любовь (17), 
отрада (2), радость, страданье, скорбь (2), страх (3), тоска, томленье, трепет, 
ярость; ж) нравственность: вера, грех, грешник, соблазн, скверна. 
Всего — 51 словоупотребление. 

VI. Человек общественный: а) поселение: град (= город), село; 
б) иерархия: вождь (2), господин; в) семья: брат (2), жених, сестра (2); 
г) дружба: гость (2), друг (4), милый (2), поспешник; д) общение: беседа, 
величание, встреча (3), свидание (3), разлука (4), верность, измена, клят
ва (2), милость, обман, охрана; е) хозяйство: сокровище; ж) право: без-
законница, запрет (3), оковы (2); з) война: Александры, бой, конница; 
и) религия: бес, вечерня, кумир, молитва, рай (3), серафим; к) искусство: 
соната, хор. Всего — 58 словоупотреблений. 

VII. Человек деятельный: а) борение, дело, подвиг, призыв; иска
тель, плакальщик, пытатель; б) возврат (2), лет, плавание, путь (8), шаг; 
вожатый (3), путник, скиталец; в) засада, победа, преграда; воин (2), плен
ный; г) дар (3); д) лобзание, объятие, поцелуй, прикосновение. Всего — 
41 словоупотребление. 

VIII. Вещи: а) дом, здание, келья, комната, коридор, крылья , ограда 
(2), сад (2), сень (2), ступень; б) врата, дверь (2), окно, оконце, порог (2); 
в) дорога, мост; костыль, посох, челнок, якорь: г) костер, печь, свеча (5); 
д) веретено, весы, кудель, молот, ярмо; зеркало (4), рожок, сосуд, стекло 
(4), цепь (2), чаша; е) броня, знамя, копье (2), латы (5), меч (7), нож, стрела, 
тетива, труба (3); ж) кадило, колокол, ладан (2), лампада (2), риза (2); 



3 ) венец, венок, кольцо (2), наряд, перстень, плащ, риза (2); и) книга, 
страница, строка. Всего 91 словоупотребление. 

Ф У Н К Ц И О Н А Л Ь Н Ы Й ТЕЗАУРУС (числа — номера стихотво
рений по порядку ; 1 4 2 означает , что слово дважды упоминается в 
стихотворении № 14; в к р у г л ы х скобках — слова с метонимическим 
контекстуальным значением, в квадратных — с метафорическим) : 

А. Общие понятия: 1) благая сила: око — б, любовь — б, (рука — 6), 
свет — 17; 2) злая сила: бес — 14, тьма — 17; 3) судьба: судьба — 2 2 , 
жребий — 16, [сестры — 10, веретено — 10, кудель — 10], страницы — 2, 
[река — 2, капли — 2]; пленный — 2, оковы — 2, 5; 4) мера: мера — 4, 
вес — 4; весы — 3; сотня — 14; без конца — 13; 5) время: грядущее — 
15, 8 (свет — 8), прошлое — 15 [сосуд — 15, потонувшие сокровища — 2], 
день — 16, час — 16, минуты — 13, до зари — 13, 22 2 , до утра — I I 2 . 
Всего — 37 словоупотреблений. 

Б. Лица . 
Ба) «Я»: 1) человек телесный: силы — 6, хромец — 6; мученье — 

25, рана — 22, кровь — 22 2 , (струею — 22); 2) внешность: рука — 13, 
палец — 13, 15 , спина — 16: шаги — 5; 3) духовный мир: душа — 4, 
дух — 14, 17, сердце — 1, 7, 1 1 , 12, 13 , 17 2 , 1 8 3 , 2 1 2 , 22, 24, (чаша — 17, 
алмаз — 17, 19), грудь — 14, 2 1 , 22, ж и л ы — 14, [крылья — 5, 8]; 
4) ощущения: взор — 2, 15, глаз — 2, 6, 17, 19, (облак — 6), слух — 17, 
ухо — 2. Всего — 120 словоупотреблений; 

Бб) «Ты»: 0) друг — 3, 12, 13, поспешник — 4, [посох — 4, путь —4]; 
гость — I I 2 , путник — 11; вожатый — 1 0 , 1 3 2 , вождь — 14 ,16 , господин — 
16, воин — 14, 15 , ж е н и х — 12, [серафим — 14]; м и л ы й — 18 2 ; 
1) человек телесный: силы — 17, слабость — 17, тело — 24, кровь — 24, 
дыханье — 24, [воск — 24, пурпур — 24, роза — 24, вода — 24, воздух — 
24 2 ] ; 2) внешность: черты — 1 1 , 13 , лик — 4 2 , 15, лицо — 1 1 , 13 , 15 2 , 
(сияние — 13), [молния — 15]; око — 20, 2 1 , (блеск — 20), глаз — 4, 16 
(свет — 16), взор — 15, [струя — 15]; уста — 8, 15, (огонь — 15), губы — 
12, 21 ; чело — 2 1 , плечи — 12, крылья — 12, рука — 12, 13, пальцы — 8, 
нога — 10, 1 2 , 1 5 , стопа — 10; прикосновение — 8; 2а) атрибуты: броня — 
16, латы — 10, 12, 13 , 16, 20, (блистанье — 10, блеск — 16); меч — 15, 
(радуга — 15), копье — 15, конь — 15, клеймо — 12; ризы — 2 1 , сиянье — 
2 1 , 24, странный наряд — 7. Всего — 48 словоупотреблений; 

Бв) «Мы»: 5) эмоции: любовь — 3 , 4 2 , 5, 1 1 , 12, 16, 17 3 , 1 8 8 , 19, 25 2 

[воды — 4, водопад — 4, родник — 4, ярмо — 12, струя — 17, кровь — 17, 
розы — 17, горение — 8, огонь — 19, пламя — 19, пламень — 22, пожар — 
24, саламандры — 19], покой — 4, веселье — 22, радость — 2 1 , отрада — 
1, 23, восторг — 2 1 , блаженство — 14, [рана — 14], лёт — 17, объятия — 3, 
поцелуй — 3; томленье — 6, тоска — 1, скорбь — 4, 5, [бремя — 5], страх — 
5, 6, 8, трепет — 7, тень (на челе) — 2 1 , страданье — 25, слеза — 4, 
плакальщик — 2; 6) воля: хотение — 8, [якорь — 23]; борение — 8, 



пытатель — 2, искатель — 2; 7) ум: мысль — 3, обман — 9, загадка — 7, 
сомненье — 16, 17, [пламень — 17]; 8) речь: лепет — 7, слово — 1 1 , 23 , 
речь — 7, беседа — 11 , молчание — 8, голос — 20, я зык — 22, 25, взор — 
13, рука — 25; 9) дело: дело — 3; 10) нравственность: грешник — 4, 
грех — 14, [жало — 14, риза — 14], соблазн — 14, скверна — 5; 
11) общество, общение: сестра — 3 , брат — 3 , 7; знаки милости — 16, 
лобзание — 14, величание — 8, клятва — 8, 15, верность — 15, [цепи — 
19, 24, мост — 19, оконце — 19, планета — 19, земля — 19, день — 19, 
ночь — 19], перстень — 13, кольцо — 13, 15; измена — 25, разделение — 
8; 12) религия: вера — 5, подвиг — 5, молитва — 23, вечерня — 5, ладан — 
2 3 , кадило — 2 3 , дым — 2 3 , пещеры — 5; земной к у м и р — 12; 
13) искусство: книга — 16, строки — 16; песня — 8, пенье — 16, 2 5 2 , 
хоры — 8, соната — 20, (звуки — 20). Всего — 60 словоупотреблений. 

В. Событие: 1) срок: срок — 2, время — 5, 17, пора — 11 , лето 
господне — 1 1 , год — 11 , день — 9 3 , 1 1 , (белый камень — 11), час — 9, 
[алмаз — 9, блеск — 9, венец — 9, тень — 9, узор — 9, черта — 9, сень — 
9, сосна — 9, холм — 9, утро — 9, полдень — 9, вечер — 9]; сигнал — 2, 
петух — 17, труба — 2 2 , 2 1 , колокол — 2 1 , свет — 9, (туман — 9); 
2) встреча: встреча — I 2 , 7, свидание — 1,17, 25, призыв — 17, (звуки — 
17); 2а) дар: дар — 13, 16 2 , зеркало — 13, 15 2 , 16 , стекло — 1 3 2 , 1 5 , (день — 
13); тень — 13, образ — 16, двойник — 16; 3) путь: путь — 6, 7, 14, 19, 21 , 
2 3 2 , дорога — 24, коридор — 13, ступень — 13, без возврата — 7, 13, 
[плаванье — 25, пролив — 25]; скиталец — 13; костыли — 6 (други — 
6), дорожный рожок — 22, дорожный плащ — 21 ; 4) препятствие: прегра
да — 23 , разлука — 2 1 , 25 , запрет — 24, 25 2 ; река — 13, 19, поток — 13, 
пучина — 13, воды — 13, волны — 13, 15, глубина — 15, (челнок — 13); 
темнота — 13, небосвод — 13: огонь — 15, пламенный простор — 15, 
огненное море — 15, [купина — 15]; ярость — 13, смерть — 13, гибель — 
13; 4а) борьба: беда — 18, засада — 18, охрана — 14, бой — 1Q, удар — 
16, (гром — 10); меч — 11 , 18 3 , 22, 23 , стрелы — 24, тетива — 11 , копье — 
10, знамя — 10, конница — 10, (беззаконница — 10), молот — 19, костер — 
25, нож — 25; победы — 11 , [Александры — 19]; 5) цель : конец — 19, 
берег — 24, холмы — 13, куст — 13, роза — 13, 18 8 , страна иная — 13, 
дали — 7, свет — 7; пороги — 7, врата — 7, сад — б 2 , рай — 6, 9, 22, 
небесный град — 23 . Всего — 140 словоупотреблений.. 

Г. Окружение: 1) ближнее: здание — 1, дом — 1 1 , сень — 11 , 
крыльцо — 11 , комната — 1, келья — 1; ограда — 20 2 , стекла — 1, окно — 
3, дверь — З 2 , круг — 12, свет — 12; печи — 3 , ладан — 1, ризы — 1, 
золото — 1, лампада — 4, 20, свеча — I 2 , 3 , 7, 20, свет (свечей) — 11 , 20; 
2) дальнее : мир — 19, дали — 2 2 , день — 2 2 , май — 2, свет — 2, 10, 
цвет — 2, тень — 2, тишина — 10; небо — 15 2 , солнце — 2, 2 1 , звезды — 4, 
сумрак — 2 1 , облако — 2 1 , дуновение — 8, влага — 18; села — 13, поле — 
10, луг — 2, цветы — 2, 10 (венок — 10), хмель — 10, птицы — 2 
14 Гаспаров М. Л. 



(пенье — 2); 3) в целом: мир — б, внешний мир — 12, здешние страны — 
9; время — 8, 19, тление — 8, прах — 8, [мертвый — 14, могила — 14]; 
холод — 1, лед — 1 ,4 , снег — 1. Всего — 69 словоупотреблений. 

Разница между двумя картинами очевидна. Не говоря уже о том, 
что в функциональном тезаурусе слова день, тень и им подобные 
дифференцируются по значениям и расходятся в разные рубрики, мож
но заметить, например, как разделяются слова стекло (синоним окна и 
синоним зеркала), взор (мой взор — элемент душевной жизни человека, 
твой взор — элемент внешности человека), рука (к кому. . . мне руки 
протянуть; целую руки твои; рукою крепкой Любовь меня взяла) , как 
перемещаются слова крылья (не часть птичьего организма, а символ 
человеческой душевной силы — ср. заглавие известной повести Кузми-
на), камень (белым камнем отмечен этот день), дым (дым и так идет из 
кадила), пещера (я подвиг великой веры свершить готов, когда призо
вешь в пещеры). Понятно, что такая рубрикация точнее передает интуи
тивное восприятие этих слов в кузминском тексте. В словосочетаниях 
типа блеск очей; из уст его огонь; стекала кровь струею и т. п. слова 
блеск, огонь, струя, следуя за главными, попадают в семантический 
разряд «человек телесный» (такие и подобные слова взяты в функцио
нальном тезаурусе в круглые скобки). Наконец, слова, входящие в 
состав сравнений, метафор и пр . , тоже относились к рубрике не по 
основному своему, а по переносному значению: мой друг прекрасен, как 
серафим; ты как воск, окрашенный пурпуром, таешь; горит в груди 
блаженства рана (такие слова взяты в квадратные скобки). В рубриках 
«срок» и «судьба» половина словоупотреблений оказываются перенос
ными. По существу такие образы существуют в художественном мире 
произведения на особом положении — не как «основные», «реальные», 
а как «вспомогательные», «условные» (швейцара мимо он стрелой... — 
говорится об Онегине, но это не значит, что стрела входит в предмет
ный мир «Евгения Онегина»). Иногда они разрастаются в целые кар
тины и все же остаются вспомогательными: в стихотворении № 9 «Двой
ная тень дней прошлых и грядущих. . .» описание полуденной тени от 
сосен занимает половину стихотворения, и все-таки это л и ш ь сравне
ние для основного — образа роковой час. Иногда они получают само
стоятельное развитие, и тогда граница между вспомогательными и ос
новными образами становится трудно различима: во фразе «в моем 
сердце — роза любви» — роза несомненно была бы вспомогательна; но 
розы любви расцветающие видит глаз; из-за розы меч горящий блещет — 
здесь уже такой уверенности нет. У символистов и потом у авангарди
стов это бывает чаще, у Кузмина (в «Сетях») сравнительно редко. 

В результате таких сдвигов пропорции основных семантических 
полей в функциональном тезаурусе заметно меняются по сравнению с 
формальным. Сильно сокращаются разряды «вещи» и «природа»: и 
перстень, и ярмо, и цепь, и пламя, и роза, и планета оказываются лишь 



символами человеческих состояний и отношений. Сокращается также 
разряд «общие понятия»: много слов, обозначающих категорию «вре
мя», переходит в рубрику «событие: срок», а много слов типа блеск, 
свет... — в рубрику «человек: внешность». За счет этого расширяются 
прежде всего разряды «лица» (на «человека духовного» по формально
му тезаурусу приходилась одна десятая часть всех словоупотреблений, 
по функциональному — почти четверть) и «события». Если приравнять 
функциональный разряд «общие понятия» к одноименному формаль
ному (I), «дальний мир» — к «природе» (II—III), «лица» — по рубрикам 
к «человеку телесному», «человеку духовному» и «человеку обществен
ному» (IV, V, VI), «события» — к «человеку деятельному» (VII), а «ближ
ний мир» — к «вещам» (VIII), то картина пропорций будет такая : 

Р а з р я д ы : I I I — I I I IV V VI VII VII I 

Формальный тезаурус: 18,5 16,5 17,0 10,0 11,5 8,0 18,0% 

Функциональный тезаурус: 7,5 8,0 3,5 35,0 12,5 28,0 5 ,5% 

Можно отметить и еще некоторые любопытные подробности. К «я» 
относится 123 словоупотребления, к «ты» 84, общее соотношение 6:4. 
Но по разряду «человек телесный» это соотношение оказывается 2:8, а 
по разряду «человек духовный» — 9,5:0,5; «я» в наших стихах раскры
вается главным образом изнутри (что вполне естественно), а «ты» — 
извне (что уже менее предсказуемо: вполне возможны стихи, в которых 
поэт так вживается в «ты», что изображает его также преимущественно 
изнутри , — таков П у ш к и н в своих элегиях) . В первом из трех цик
лов нашего материала отношение «я : ты» — 8:2, во втором — 3:7, в 
третьем — 7:3; из трех наслаивающихся образов «ты — гость», «ты — 
вожатый» и «ты — милый» наиболее детализованным оказывается 
второй. На разряды «окружение» и «общие понятия» в первом Цикле 
приходится 3 5 % словоупотреблений, во втором — 2 0 % , в третьем — 
10%: поэт как бы старается вначале представить лиц и действие на 
фоне декораций, а потом оставляет эту заботу. 

Главная, однако, разница в том, что по формальному тезаурусу нельзя 
было реконструировать исходную совокупность текстов, а по функцио
нальному уже отчасти можно: «Миром правит Любовь, сила благая, 
бдящая и светлая; человек — пленник в оковах неведомой судьбы, но 
для каждого наступает роковой срок, когда раздается сигнал и открывает
ся путь к свету; вожатым на этом пути становится гость и друг, лицо 
его сияет, из уст его огонь, на плечах — латы; он вручает дар — зеркало 
со своим образом; человек предается ему клятвой верности, скреплен
ной лобзанием и перстнем, и тогда в нем, измученном, оживает сердце, в 
него входит любовь, изгоняя страх и скорбь, суля восторг и блаженство...» 



и т. д. — такой почти механический пересказ функционального тезау
руса связными фразами уже дает картину, довольно близко отражаю
щую художественный мир данных стихотворений Кузмина. Можно даже 
пойти дальше, опираясь на кузминскую синонимику и на частотность 
его излюбленных слов: «Сердце трепещет и горит огнем в предощуще
нии любви; час трубы настал, свет озаряет мне путь, глаз мой зорок и 
меч надежен, позабыты страхи; роза кажет мне дальний вход в райский 
сад, а ведет меня крепкая рука светлоликого вожатого в блеске лат», — 
такая развертка набора самых употребительных слов нашего тезауруса 
может считаться как бы пересказом ненаписанного стихотворения Куз
мина из нашего раздела «Сетей». 

Можно заметить, что предлагаемое описание мира по функциональ
ному тезаурусу — «Миром правит Любовь...» и т. д. — напоминает 
импрессионистические характеристики вроде: «Мир Фета — это ночь, 
благоуханный сад, божественно льющаяся мелодия и переполненное 
любовью сердце...» Или: «В стихах Багрицкого веет вольность сурово
го моря и бескрайней степи, и этот ветер становится торжествующей 
бурей революции.. .» и т. п. (примеры условные). Это так: только те 
образные связи, которые в таких характеристиках угадывались наобум, 
здесь опираются на объективно установленные закономерности сочета
ний образов по смежности в данном тексте. Точно так же ведь и фор
мальный тезаурус: «положительные эмоции — столько-то словоупот
реблений, отрицательные эмоции — столько-то» — восходит к импресси
онистическим характеристикам вроде: «Любимое слово писателя NN — 
страх: листаем и видим: страх сдавил ему горло, липкий страх под
ползал к сердцу, страхами вставала уличная ночь...» (пример услов
ный; такие приемы любил К. Чуковский). И там, и здесь наука делает 
одно и то же дело: объективными показателями подтверждает и уточ
няет (или опровергает) непосредственное интуитивное впечатление от 
текста. 

Формальный тезаурус остается незаменим как средство межтек
стового анализа (функциональный — как средство внутритекстового). 
Возьмем еще раз пропорции 8 разрядов формального тезауруса части 
III «Сетей» и сравним их с теми же пропорциями в части IV «Сетей» 
(«Александрийские песни», 690 словоупотреблений существительных): 

Р а з р я д ы : I II I I I IV V VI VII VIII 

Часть III 18,5 12,0 4 ,5 17,0 10,0 11,5 8,0 18,0% 

«Александрийские песни» 9,5 11,0 8,0 16,5 6,5 27,0 5,5 17,0% 

Цифры подтверждают и уточняют интуитивное впечатление: мир 
«Александрийских песен» — более конкретный (вдвое ниже доля «об-



щих категорий»), более вещественный (доля «вещей» — та же , но эти 
вещи предстают не как сравнения и метафоры для чего-то иного, а сами 
по себе), более живой (почти вдвое больше становится «живой приро
ды»), более внешний («человек духовный» сокращается на треть, а «че
ловек общественный» возрастает почти вдвое), более созерцательный 
(«человек деятельный» заметно сокращается; кроме того, половину это
го разряда в «Александрийских песнях» составляют названия профес
сий — угольщик, красильщик, танцовщица, воин, вор... — стоящие на 
грани разряда «человек общественный» и совершенно нехарактерные 
для части III). Подобное сопоставление функциональных тезаурусов вряд 
ли было бы возможно: функциональный тезаурус «Александрийских 
песен» (еще не составленный) имел бы, вероятно, слишком непохожий 
вид. Можно сказать, что формальный тезаурус показывает, как обогащает
ся восприятие данного текста от запаса общеязыковых ассоциаций, на
копившихся в результате знакомства со многими другими текстами; 
функциональный тезаурус, наоборот, показывает, как запас общеязыко
вых ассоциаций обогащается и обновляется спецификой данного ново
го текста. Формальный тезаурус позволяет сравнивать тексты по соста
ву лексики внутри семантических гнезд; функциональный тезаурус — 
по структуре этих семантических гнезд. 

Является ли рассматриваемая структура элементом идиостиля? Это 
зависит от того, какое содержание мы вкладываем в понятие «идио-
стиль». С одной стороны, нет: если идиостиль — это те явления языка , 
которые неминуемо присутствуют в речи автора, о чем бы в этой речи 
ни говорилось, то наш тезаурус охватывает не столько словесный, сколь
ко образный уровень речи, т. е. именно специфику того, «о чем в ней 
говорится». С другой стороны, да: наш тезаурус — это картина нестан
дартных семантических связей, присущих не языку вообще, а только 
данному автору (произведению, группе произведений), и как таковая, 
по-видимому, имеет право называться идиостилем. 

Для дальнейшего совершенствования техники составления функ
циональных тезаурусов представляются важными три направления. 

Первое — самое очевидное: нужно расширять круг учитываемых 
слов — принимать к рассмотрению не только существительные, но и 
прилагательные (конечно, вокруг своих существительных), и глаголы 
(вокруг своих подлежащих и дополнений; собственно, такие рубрики, 
как «событие» или «человек деятельный», гораздо естественнее запол
няются именно глаголами), и даже местоимения: уже при нашем пер
вом подступе понадобилось выделить поля «я» и «ты», а какие тонко
сти допускает игра местоимениями в лирике, давно и блестяще показа
но Р . Якобсоном. Разумеется, при таком расширении круга слов еще 
больше расширится круг учитываемых словосочетаний. 

Второе: нужно дифференцировать виды и степени межсловесных 
связей по смежности, лежащих в основе функционального тезауруса, — 
например, внутри словосочетания, внутри предложения, между смежны-



ми предложениями, внутри целого текста. Для формального тезауруса 
аналогичную иерархию представляют связи между словами одной руб
рики, одного разряда, одного класса [см. Исхакова 1983]. Мы попробова
ли выделить в нашем материале наиболее тесные связи — внутри сло
восочетания и внутри предложения: други-костыли, свет любви, лю
бовь и скорбь, сердце, как чаша, сердце (точит) кровь, кровь (станет) водою, 
светом (развею) тьму, свет (горит) до утра, с пеньем (пойду) на кос
тер. Таких связей в нашем тексте оказалось 162. Из них 94 сплетают
ся в одну большую группу (87 слов, 236 словоупотреблений: от любого 
из этих слов к любому можно перейти, сделав от 1 до 10 шагов по слово
сочетаниям — например, от посоха к молнии: посох (нужен) в пути, в 
пути (испытаешь) меч, меч сердце (прободал), сердца алмаз, Час, как 
алмаз, день и час, день (струился) из стекла, стекло (хранит) черты, 
(видишь) в чертах лицо, лицо как молния), 33 — в 12 малых групп по 
3—10 слов (всего 53 слова, 90 словоупотреблений); 35 представлены 
одинокими парами слов (всего 70 слов, 75 словоупотреблений), т. е. из 
общего количества 285 слов (500 словоупотреблений) в тесные слово
сочетания входят 73% (80% словоупотреблений), в том числе в основной 
группе — 30% (47% словоупотреблений). Насколько такая степень слово-
сочетательной связности текста является нормальной, повышенной или 
пониженной, — до обследования сравнительного материала сказать невоз
можно. 

Наконец, третье: нужно расширять охватываемую группу текстов, 
сравнивая функциональный тезаурус одного стихотворения, цикла сти
хотворений, раздела в книге, целой книги, группы книг, всего творчества 
поэта. (Мы уже видели некоторые отличия в пропорциях функциональ
ного тезауруса трех циклов нашего материала.) Интересно, что среди 
рассматриваемых 25 стихотворений есть одно (№ 11), в котором собра
ны почти все основные рубрики нашего тезауруса (сердце, любовь, дом, 
гость, путник, срок, путь на борьбу и победы): при желании все осталь
ные стихотворения можно вывести из этого. 

«Лето господнее — благоприятно». 
Всходит гость на высокое крыльцо: 
Все откроется, что было непонятно. 
Видишь в чертах его знакомое лицо? 

Нам этот год пусть будет високосным, 
Белым камнем отмечен этот день. 
Все пройдет, что окажется наносным. 
Сядет путник под сладостную сень. 

Сердце вещее мудро веселится: 
Знает, о знает, что близится пора. 
Гость надолго в доме поселится, 
Свет горит до позднего утра. 



Сладко вести полночные беседы. 
Слышит любовь небесные слова. 
Утром вместе пойдем мы на победы — 
Меч будет остр, надежна тетива. 

Составление тезаурусов отдельных стихотворений — прием, не
однократно используемый Ю. М. Лотманом в его анализах поэтическо
го текста [Лотман 1972]. Его опыт показывает, что здесь часто оказывает
ся важным самый широкий принцип рубрикации: «хорошее — пло
хое», причем и в положительном и в отрицательном поле могут объеди
няться слова из самых разных семантических разрядов. Можно пред
полагать что по мере расширения материала от одного стихотворения к 
циклу и т. д. этот оценочный критерий рубрикации будет все более 
слабеть, а объективные все более выдвигаться, пока наконец в пределе — 
при максимальном охвате материала — функциональный тезаурус тек
ста не сблизится и не сольется с формальным тезаурусом языка . 

В заключение воспользуемся случаем для публикации одного не
изданного текста — как бы в оправдание того, что материалом для 
описанных «словарных» методов исследования были взяты тексты имен
но Кузмина. Это — небольшое произведение, по-видимому, конца 1920-х 
годов, показывающее, что форма словаря (в данном случае — алфавит
ного) была не чужда художественным экспериментам самого Кузми
на. Оно производит впечатление алфавитного указателя характерной 
топики собственного творчества (раннего и позднего), составленного са
мим поэтом. Алфавитный принцип организации текста в поэзии изве
стен еще с ветхозаветных псалмов, в прозе применялся гораздо реже. 
Здесь ассоциация напрашиваются не столько с литературными аналога
ми, сколько с изобразительным искусством («Азбука» Бенуа), или, что 
еще интереснее, с кинематографом: последовательность сменяющихся 
картин напоминает смену кадров. Это, может быть, не случайно: инте
рес Кузмина к кинематографу засвидетельствован (не говоря о мелких 
реминисценциях) циклом 1924 г. «Новый Гуль» и драмой «Смерть 
Нерона», в которой чередование сцен из римской истории и из совре
менной жизни близко напоминает гриффитовскую «Нетерпимость». 

Б е з з а г л а в и я <(РГАЛИ, ф. 232, on. 1, ед. хр . 28, л . 77)> 

1 Айва разделена на золотые, для любви, половинки. Предложить — 
вопрос, отведать — ответ. 

2 Желтая бабочка одна трепещет душою на медовых шероховатых 
округлостях, пока не появится 

8 всадник, и не будет 
4 гостем. 



6 Друг,— 
6 он редок, как единорог, что завлек Александра Рогатого на заво

ди, где вырос город для счастья любви, 
7 он слаще жасмина, 
8 вернее звезды (в море, над лиловой тучей, в одиноком бедном 

окне). 
9 Италия, вторая родина, нас примет! Коринфская капитель обру

шилась, как головка спелой спаржи, и обломок стоит в плюще 
под павлиньим небом, как переполненная осенними, лопающи
мися от зрелой щедроты плодами, корзина. 

1 0 И ты, Китай, флейтой лунных холмов колдуешь дружбу. 
1 1 Лодка, лодка! место — двоим, третий тонет, 
1 2 и щандолина миндально горчит слух. Испано-Рим и арабо-Вене-

ция загробным кузнечиком гнусаво трещат, как крылышком 
богини Пэйто — убеждения. 

1 3 Навес полосатый и легкий скроет твою убежденность, когда язы
чок умолкнет. 

1 4 С облака на облако третий скачет все выше к фазаньим перьям 
зари. Дитя вдохновенья. 

1 5 Пастух на синих склонах. 
1 6 Рыбак усердно каплет. 
1 7 Сыпется снег на черно-зеленый мох. 

1 8 Еще неизвестная, но уже полная значенья тропа на свиданье — 
1 9 и утро, возвращенье. 
2 0 Фонарь тушится. Он не нужен. 
2 1 Огромный холм, как комод, как Арарат, 

2 2 внизу часовой, будто убежал ангел из восточного рая. 
2 3 Наконец, шатер, как скиния наслаждения, он закрыт. 
2 4 Щегленок поет невинно для отвода глаз. 

2 5 Но эхо перекладывает все это в другую тональность двусмыслен
но и соблазнительно. 

2 6 Из шатра выходит юноша. 
2 7 Он как яблоня. Впрочем, у шатра и вырастает яблоня, словно 

для сравнения не в свою пользу. 



П Р И Л О Ж Е Н И Е : 

I. МУДРАЯ ВСТРЕЧА. Посвящается Вяч. И. Иванову. (1) 1. Стекла 
стынут от холода, Но сердце знает. Что лед растает — Весенне будет и 
молодо. / В комнатах пахнет ладаном. Тоска истает. Когда узнает. Как скоро 
дастся отрада нам. / Вспыхнет на ризах золото. Зажгутся свечи Желанной 
встречи — Вновь цело то, что расколото. / Снегом блистают здания. Провидя 
встречи, Я теплю свечи — Мудрого жду свидания. 

(2) 2. О, плакальщики дней минувших, Пытатели немой судьбы, Искатели 
сокровищ потонувших, — Вы ждете трепетно трубы? / В свой срок, бесстрастно 
неизменный. Пробудит дали тот сигнал. Никто бунтующий и мирный пленный 
Своей судьбы не отогнал. / Река все та ж, но капли разны. Безмолвны дали, ясен 
день. Цвета цветов всегда разнообразны, И солнца свет сменяет тень. / Наш 
взор не слеп, не глухо ухо. Мы внемлем пенью вешних птиц. В лугах — тепло, 
предпразднично и сухо — Не торопи своих страниц. / Готовься быть к трубе 
готовым. Не сожалей и не гадай. Будь мудро прост к теперешним оковам, Не 
закрывая глаз на Май. 

(3) 3. Окна плотно занавешены, Келья тесная мила. На весах высоких 
взвешены Наши мысли и дела. / Дверь закрыта, печи топятся, И горит, горит 
свеча. Тайный друг ко мне торопится, Не свища и не крича. / Стукнул в дверь, 
отверз объятия; Поцелуй, и вновь, и вновь, — Посмотрите, сестры, братия, Как 
светла наша любовь! 

(4) 4. Моя душа в любви не кается — Она светла и весела. Какой покой 
ко мне спускается! Зажглися звезды без числа. / И я стою перед лампадами. 
Смотря на близкий милый лик. Не властен лед над водопадами, Любовных вод 
родник велик. / Ах, нужен лик молебный грешнику, Как посох странничий в пути. 
К кому, как не к тебе, поспешнику, Любовь и скорбь свою нести? / Но знаю вес и 
знаю меру я, Я вижу близкие глаза, И ясно знаю, сладко веруя: «Тебе нужна моя 
слеза». 

( 5 ) 5. Я вспомню нежные песни И запою, Когда ты скажешь: «воскресни». 
/ Я сброшу грешное бремя И скорбь свою, Когда ты скажешь: «вот время». / Я 
подвиг великой веры Свершить готов, Когда позовешь в пещеры; / Но рад я 
остаться в мире Среди оков, Чтоб крылья раскрылись шире. / Незримое видит 
око Мою любовь — И страх от меня далеко. / Я верно хожу к вечерне Опять и 
вновь, Чтоб быть недоступней скверне. 

(6) 6. О, милые други, дорогие костыли! К какому раю хромца вы 
привели! / Стою, не смею ступить через порог — Так сладкий облак глаза мне 
заволок. / А х , я ли, темный, войду в тот светлый сад? Ах, я ли, слабый, избегнул 
всех засад? / Один не в силах пройти свой узкий путь, К кому в томленьи мне 
руки протянуть? / Рукою крепкой любовь меня взяла И в сад пресветлый без 
страха провела. 

(7) 7. Как отрадно, сбросив трепет, Чуя встречи, свечи жечь, Сквозь 
невнятный нежный лепет Слышать ангельскую речь. / Без загадок разгадали. 
Без возврата встречен брат; Засияли нежно дали Чрез порог небесных врат. / 



Темным я смущен нарядом, Сердце билось, вился путь, Но теперь стоим мы рядом, 
Чтобы в свете потонуть. 

(8) 8. Легче весеннего дуновения Прикосновение Пальцев тонких. Гром
че и слаще мне уст молчание, Чем величание Хоров звонких. / Падаю, падаю, весь 
в горении, Люто борение, Крылья низки. Пусть разделенные — вместе связаны, 
Клятвы уж сказаны — Вечно близки. / Где разделение? время? тление? Наше 
хотение Выше праха. Встретим бестрепетно свет грядущего, Мимоидущего Чужды 
страха. 

(9) 9. Двойная тень дней прошлых и грядущих Легла На беглый и 
неждущий день — такой узор бросает полднем сень Двух сосен, на верху холма 
растувдих. / Одна и та она всегда не будет: Убудет день, и двинется черта, И утро 
уж другой ее пробудит, И к вечеру она уже не та. / Н о будет час, который 
непреложен, Положен в мой венец он, как алмаз, И блеск его не призрачен, не 
ложен — Я правлю на него свой зоркий глаз. / То не обман, я верно, твердо знаю: 
Он к раю приведет из темных стран. Я видел свет, его я вспоминаю — И все 
редеет утренний туман. 

П. ВОЖАТЫЙ. Victoriduci. (10) 1. Я цветы сбираю пестрые И плету, 
плету венок, Опустились копья острые У твоих победных ног. / Сестры вертят 
веретенами И прядут, прядут кудель. Над упавшими знаменами Разостлался дикий 
хмель. / Пронеслась, исчезла конница, Прогремел, умолкнул гром. Пала, пала без-
законница — Тишина и свет кругом. / Я стою средь поля сжатого, рядом ты в 
блистаньи лат. Я обрел себе Вожатого — Он прекрасен и крылат. / Ты пойдешь 
стопою смелою, Поведешь на новый бой. Что захочешь — то и сделаю: Неразлучен 
я с тобой. 

(11) 2. « Л е т о Господнее — благоприятно»... (см. в тексте) 
(12) 3. Пришел издалека жених и друг. Целую ноги твои! Он очертил 

вокруг меня свой круг. Целую руки твои! / Как светом озарен весь внешний мир. 
Целую латы твои! И не влечет меня земной кумир. Целую крылья твои! / Легко 
и сладостно любви ярмо. Целую плечи твои! На сердце выжжено твое клеймо. 
Целую губы твои! 

(13) 4. Взойдя на ближнюю ступень, Мне зеркало вручил Вожатый; Там 
отражался он как тень, И ясно золотели латы; А из стекла того струился день. / 
Я дар его держал в руке, Идя по темным коридорам. К широкой выведен реке, 
Пытливым вопрошал я взором, В каком нам переехать челноке. / Сжав крепко 
руку мне, повел Потоком быстрым и бурливым Далеко от шумящих сел К холмам 
спокойным и счастливым, Где куст блаженных роз, алея, цвел. / Но ярости пуга
ясь вод, Я не дерзал смотреть обратно; Казалось, смерть в пучине ждет, Казалось, 
гибель — неотвратна. А все темнел вечерний небосвод. / Вожатый мне: «о друг, 
смотри — Мы обрели страну другую. Возврата нет. Я до зари С тобою здесь 
переночую*. (О, сердце мудрое, гори, гори!). / «Стекло хранит мои черты; Оно не 
бьется, не тускнеет. В него смотря, обрящешь ты То, что спасти тебя сумеет От 
диких волн и мертвой темноты». / И пред сиянием лица Я пал, как набожный 
скиталец. Минуты длились без конца. С тех пор я перстень взял на палец, А у 
него не видел я кольца. 



(14) 5. Пусть сотней грех вонзался жал, Пусть — недостоин, Но свет
лый воин меня лобзал — и я спокоен. / Напрасно бес твердит: «приди: Ведь 
риза — драна!» Но как охрана горит в груди Блаженства рана. / Лобзаний тех 
ничем не смыть, Навеки в жилах; Уж я не в силах как мертвый быть В пустых 
могилах. / Воскресший дух неумертвим, Соблазн напрасен. Мой вождь прекрасен, 
как серафим, И путь мой — ясен. 

(15) 6. Одна нога — на облаке, другая на другом, И радуга очерчена 
пылаювдим мечом. / Лицо его как молния, из уст его — огонь. Внизу, к копью 
привязанный, храпит и бьется конь. / Одной волной взметнулася морская глуби
на. Все небо загорелося, как Божья купина. / «Но кто ты, воин яростный? тебя 
ли вижу я? Где взор твой, кроткий, сладостный, как тихая струя? / Смотри, ты дал 
мне зеркало, тебе я обручен, Теперь же морем огненным с тобою разлучен». / Так 
я к нему, а он ко мне: «смотри, смотри в стекло. В один сосуд грядущее и прошлое 
стекло». / А в зеркале по-прежнему знакомое лицо, И с пальца не скатилося 
обетное кольцо. / И поднял я бестрепетно на небо ясный взор — Не страшен, не 
слепителен был пламенный простор. / И лик уж не пугающий мне виделся в огне, 
И клятвам верность прежняя верну лася ко мне. 

(16) 7. С тех пор всегда я не один, Мои шаги всегда двойные, И знаки 
милости простые дает мне Вождь и Господин. С тех пор всегда я не один. / 
Пускай не вижу блеска лат, Всегда твой образ зреть не смею — Я в зеркале его 
имею, Он так же светел и крылат. Пускай не вижу блеска лат. / Ты сам вручил 
мне этот дар, И твой двойник не самозванен, И жребий наш для нас не странен — 
О ту броню скользнет удар. Ты сам вручил мне этот дар. / Когда иду по строкам 
книг, Когда тебе склоняю пенье, Я знаю ясно, вне сомненья, Что за спиною ты 
приник, Когда иду по строкам книг. / На всякий день, на всякий час — Тебя и 
дар твой сохраняю. Двойной любовью я сгораю, Но свет один из ваших глаз На 
всякий день, на всякий час. 

III. СТРУИ. (17) 1. Сердце, как чаша наполненная, точит кровь; Алой 
струею неиссякающая течет любовь; Прежде исполненное приходит вновь. / 
Розы любви расцветающие видит глаз. Пламень сомненья губительного исчез, 
погас. Сердца взывающего горит алмаз. / Звуки призыва томительного ловит 
слух. Время свиданья назначенного пропел петух. Лета стремительного исполнен 
дух. / Слабостью бледной охваченного подниму. Светом любви враждующую 
развею тьму. Силы утраченные верну ему. 

(18) 2. Истекай, о сердце, истекай! Расцветай, о роза, расцветай! Сердце, 
розой пьяное, трепещет. / От любви сгораю, от любви; Не зови, о милый, не зови: 
Из-за розы меч горящий блещет. / Огради, о сердце, огради. Не вреди, меч острый, 
не вреди: Опустись на голубую влагу. / Я беду любовью отведу, Я приду, о 
милый, я приду И под меч с тобою вместе лягу. 

(19) 3. На твоей планете всходит солнце И с моей земли уходит ночь. 
Между нами узкое оконце, Но мы время можем превозмочь. / Нас связали 
крепкими цепями, Через реку переброшен мост. Пусть идем мы разными путями — 
Непреложен наш конец и прост. / Но смотри, я — цел и не расколот, И бесслезен 
стал мой зрящий глаз. И тебя пусть не коснется молот, И в тебе пусть вырастет 



алмаз. / Мы пройдем чрез мир как Александры, То, что было, повторится вновь, 
Лишь в огне летают саламандры, Не сгорает в пламени любовь. 

(20) 4. Я вижу — ты лежишь под лампадой; Ты видишь — я стою и 
молюсь. Окружил я тебя оградой И теперь не боюсь. / Я слышу — ты зовешь и 
вздыхаешь, Ты слышишь мой голос: «иду». Ограды моей ты не знаешь И думаешь, 
вот приду. / Ты слышишь звуки сонаты И видишь свет свечей, А мне мерещатся 
латы И блеск похожих очей. 

(21) 5. Ты знал, зачем протрубили трубы, Ты знал, о чем гудят коло
кола, — Зачем же сомкнулись вещие губы И тень на чело легла? / Ты помнишь, 
как солнце было красно И грудь вздымал небывалый восторг, — Откуда ж 
спустившись, сумрак неясный Из сердца радость исторг? / Зачем все реже и 
осторожней Глядишь, опустивши очи вниз? Зачем все чаще плащ дорожный Кроет 
сиянье риз? / Ты хочешь сказать, что я покинут? Что все собралися в чуждый 
путь? Но сердце шепчет: «разлуки минут: Светел и верен будь». 

(22) 6. Как меч мне сердце прободал, Не плакал, умирая. С весельем 
нежным сладко ждал Обещанного рая. / Палящий пламень грудь мне жег, И 
кровь, вся голубая. Вблизи дорожный пел рожок, «Вперед, вперед!» взывая. / Я 
говорил: «бери, бери! Иду! лечу! с тобою!» И от зари и до зари Стекала кровь 
струею. / Но к алой ране я привык. Как прежде истекаю, Но нем влюбленный 
мой язык. Горю, но не сгораю. 

(23) 7. Ладана тебе не надо: Дым и так идет из кадила. Не даром к тебе 
приходила Долгих молитв отрада. / Якоря тебе не надо: Ты и так спокоен и 
верен. Не нами наш путь измерен До небесного града. / Слов моих тебе не надо: 
Ты и так все видишь и знаешь, А меч мой в пути испытаешь, Лишь встанет 
преграда. 

(24) 8. Ты как воск, окрашенный пурпуром, таешь, Изранено стрела
ми нежное тело. Как роза сгораешь, сгорая не знаешь, Какое сиянье тебя одело. / 
Моя кровь пусть станет прохладной водою, Дыханье пусть станет воздухом све
жим! Дорогой одною идем с тобою, Никак мы цепи своей не разрежем. / Выры
ваю сердце, паду бездушен! — Угасни, утихни, пожар напрасный! Пусть воздух 
душен, запрет нарушен: Мы выйдем целы на берег ясный. 

(25) 9. Если мне скажут « т ы должен идти на мученье», — С радос
тным пеньем взойду на последний костер, — Послушный. / Если б пришлось 
навсегда отказаться от пенья, Молча под нож свой язык я и руки б простер, — 
Послушный. / Если б сказали: «лишен ты навеки свиданья», — Вынес бы эту 
разлуку, любовь укрепив, — Послушный. / Если б мне дали последней измены 
страданья, Принял бы в плаваньи долгом и этот пролив, — Послушный. / Если ж 
любви между нами положат запрет, Я не поверю запрету и вымолвлю: «нет». 

P . S. По аналогии с этим частотным тезаурусом образов (существи
тельных) мы попробовали составить частотный тезаурус мотивов 
(глаголов) для «Стихов о Прекрасной Даме» Блока (93 стихотворения 



по изданию 1905 г.). Были выделены рубрики (по убыванию веса) «дви
жение», «иные действия», «пространство», «зрение», «мысль», «речь», 
«сокрытие/раскрытие», «бытие», «хорошие и дурные чувства» и т.д. 
Рассматривалось, какие отклонения от средних показателей этих 
рубрик дают, во-первых, показатели трех разделов сборника, «Непод
вижность», «Перекрестки» и «Ущерб», а во-вторых, показатели глаго
лов, относящихся к трем образным полюсам книги, «Он» (герой), «Она» 
(героиня) и «Оно» (обстановка). Некоторые результаты были инте
ресны, но рубрикация оставляла желать лучшего, и работа осталась 
неопубликованной. 



АНТИНОМИЧНОСТЬ п о э т и к и 
РУССКОГО МОДЕРНИЗМА 

1. Русская культура со времен Петра I должна была развиваться 
ускоренным темпом, нагоняя западную. При этом западная культура 
тоже развивалась в различных странах неравномерно, и это еще больше 
осложняло картину культурного влияния . Самый известный эпизод 
относится к первым же шагам новой русской литературы — ко време
ни Кантемира, Тредиаковского, Ломоносова. В ближней Германии в это 
время еще господствовало придворное барокко, в дальней Франции уже 
царил просветительский классицизм, стилистические вкусы названных 
русских поэтов больше склонялись к первому, а идейные взгляды, более 
жестко диктуемые последствиями петровского культурного переворо
та, — ко второму. Результатом явилось то достаточно своеобразное яв
ление второй трети русского XVIII в., которое вернее всего было бы 
назвать «просветительским барокко»; всем известно, сколько хлопот 
доставила историкам русской литературы XVIII в. классификация это
го явления. Недвусмысленный классицизм пришел ему на смену лишь 
в следующем литературном поколении — с Сумароковым. 

Нечто подобное можно увидеть в русской поэзии и полтораста лет 
спустя — на переломе от XIX к XX в. В существующих обзорах исто
рии русской литературы на это обычно не обращается внимания. Меж
ду тем если учесть такое явление, то многое в поэтике русского модер
низма станет яснее. 

Как русская поэзия ломоносовского периода должна была одно
временно наверстывать достижения двух европейских эпох, барокко и 
классицизма, так русская поэзия начала XX в. — достижения двух эпох 
ведущей поэзии XIX в., французской, — Парнаса и символизма. Во Фран
ции смена литературных школ совершалась по отчетливому принципу 
отталкивания. В недрах позднего романтизма с его экзотическими ув
лечениями сложились вкусы парнасцев — а затем эти поэты выступи
ли самостоятельно, противопоставив безудержному стилю романтиков 
свой собственный, завершенный и уравновешенный (три сборника «Со
временный Парнас» — 1866, 1871, 1876; «Трагические поэмы» Леконта 
де Л и л я — 1884; «Трофеи» Эредиа — 1893). В недрах «Парнаса» с его 
отрешенностью от мира сложились вкусы Верлена и Малларме — а 
затем символисты выступили самостоятельно, противопоставив скуль
птурности и четкости парнасского стиля музыкальность и расплывча
тую суггестивность своего собственного (очерки Верлена «Прбклятые 
поэты» — 1883; термин «символизм» у Мореаса — 1885; смерть Мал
ларме — 1898). Русский символизм отставал от французского ровно на 



десять лет; ко времени его расцвета во французской литературе уже 
господствовала постсимволистская разноголосица. 

Русская поэзия XIX в. не имела аналога парнасу: поздний роман
тизм Полонского и Фета задавал тон «чистой поэзии» вплоть до 1890-х 
годов. Поиском античной завершенности и строгости (хотя бы отчасти) 
была поэзия Майкова, Мея и Щербины, но современники не восприняли 
ее всерьез. Талантливый поэт, которого с наибольшим правом можно 
назвать русским парнасцем, европеец П. Д. Бутурлин, прошел в рус
ской литературе совсем незамеченным. Лишь стоявшие на периферии 
парнасского движения Сюлли-Прюдом с его психологической лирикой 
и Ф. Коппе с его социальной бытописью нашли несомненный отголосок 
в русской поэзии 1880—1890-х годов, и исследовать их влияние было 
бы очень интересно. Однако самые видные «парнасские» имена, Леконт 
и Банвиль , оставались к 1890-м годам так же чужды русской поэзии, 
как Верлен и Рембо (Банвиль не дошел до русских писателей и читате
лей и по сей день). 

2. Оба зачинателя русского символизма — и прогремевший Брю
сов, и оставшийся в тени Анненский — осваивали наследие парнасцев 
и символистов неразрывно. В «Тихих песнях» Анненского, к а к извест
но, был раздел переводов под заглавием «Парнасцы и прбклятые»; 
прбклятыми были Верлен, Рембо, Корбьер, Роллина, Кро, Малларме, т. е. 
первая шеренга символистов. В подходе Анненского к этому материалу 
были любопытные особенности. Как это ни странно, его привлекают в 
них не столько стиль, сколько темы: одиночество поэта, одержимость, 
преданность неземному, безбытность, обреченность, предсмертие, смерть. 
Стиль же его в значительной мере нейтрализует специфику оригина
лов: парнасская монументальность становится более нежной и зыбкой, 
а символистская отстраненность сводится к подбору красивых слов и 
щемящих интонаций. Можно сказать, что в оригинальных стихах «Ти
хих песен» стиль Малларме присутствует гораздо больше, чем в перево
де его «Дара поэмы» из «Парнасцев и проклятых» . (Собственно, подвиг 
Анненского в русской поэзии в том и состоял, чтобы разом перешаг
нуть от Надсона к Малларме: и он это сделал, хотя и надорвался. Пе
реводы для него не были даже лабораторией: в них он не столько 
приучает родной я з ы к к непривычным образцам, сколько подчиняет 
образцы привычкам родного языка . ) 

Поэтому «парнасцы» и «прбклятые» становятся у него подобны 
друг другу до такой степени, что он располагает их стихи в переводном 
разделе «Тихих песен» не по авторам, а вперемежку, опираясь на тонкие 
тематические переклички. Более того: в их ряд включаются поэты, ни
какого отношения к «парнасцам» и «прбклятым» не имевшие: Гейне, 
Лонгфелло и даже Гораций. Из них важнее всего, без сомнения, Гейне; 
замечательно, что из трех од Горация одна — сильнейшим образом, а 
другая — слегка стилизованы под Гейне («Астерия плачет даром.. .», 



переложенная характерным «гейневским» размером, и осторожно проза
изированная ода к Барине), хотя большего контраста, чем Гораций и 
Гейне, казалось бы, немыслимо представить. Гейне был для Анненского 
чем-то вроде связующего звена между тематикой его новых героев и 
традиционной тематикой романтизма — в частности русского, так влю
бившегося в свое время в поэзию Гейне. Как он представлял себе Гейне, 
мы знаем из статьи «Гейне Прикованный»: мучение и самомучитель
ство, то же зерно, из которого вырастает и собственная поэзия Аннен
ского. 

3 . Если Анненский старается слить традиции парнаса и символизма 
в прихотливой поэтике боли, то молодой Брюсов, наоборот, разводит их 
четко и осознанно. Источники своих манер он знал и не скрывал их от 
читателей. О стихотворениях, эпатировавших публику в сборниках «Рус
ские символисты» (1894—1895), он предупреждал: «Они написаны под 
сильным влиянием Гейне и Верлена» (предисловие к несостоявшему
ся изданию «Juvenilia» в 1896 г.: [Брюсов 1973, I, 565]; далее в ссылках 
указываются только том и страница); а о стихотворениях «Chefs d'oeuvre» 
писал: «...я имел целью дать сборник своих несимволических стихо
творений, вернее, таких, которые я не могу назвать вполне «символиче
скими» (предисловие к 2-му изданию * Chefs d'oeuvre» в том же 1896 г. — 
I, 573). «Несимволические» — это и были прежде всего «парнасские» 
стихи: «...почти все «Криптомерии» — это мотивы Леконта де Л и ля и 
д'Эредиа» [I, 575]; то же можно сказать и о цикле «Холм покинутых 
святынь», в первых изданиях составлявшем с «Криптомериями» одно 
целое. Замечательно, что в этом перечне образцов опять-таки присут
ствует Гейне — к нему восходят стихи, в окончательном тексте «Juvenilia» 
составившие разделы «Первые мечты» (с эпиграфом из Гейне) и «Но
вые грезы», а в «Русских символистах» явившиеся в первом же выпуске. 
Общий тематический знаменатель в символистских, «парнасских» и 
«гейневских» стихах Брюсова, конечно, присутствовал, но это была не боль, 
как у Анненского, а эротика: в традиционной подаче — по образцу 
Гейне, в бытовой, нарочито низменной обстановке — по образцу 
«прбклятых», в экзотических декорациях — по образцу парнасцев. Кри
тиков такое содержание шокировало не меньше, чем вызывающий стиль. 

Общеизвестный пример символистического стиля раннего Брюсо
ва — «Самоуверенность» (1893) из первого выпуска «Русских символи
стов» (там еще без заглавия): 

Золотистые феи 
В атласном саду! 
Когда я найду 
Ледяные аллеи? 

Влюбленных наяд 
Серебристые всплески! 
Где ревнивые доски 
Вам путь преградят? 



Непонятные вазы 
Огнем озаря, 
Застыла заря 
Над полетом фантазий 

За мраком завес 
Погребальные урны, 
И не ждет свод лазурный 
Обманчивых звезд. 

Главная черта этого стиля — несвязность, непредсказуемость обра
зов. Так воспринимал его и сам Брюсов: в позднейшей рецензии на 
стихи Анненского он отмечает: «...его мысль всегда делала причудли
вые повороты и зигзаги; он мыслил по странным аналогиям. . . У него 
почти никогда нельзя угадать по двум первым стихам строфы двух 
следующих и по началу стихотворения — его конец» (VI, 328). Фран
цузский символизм знал два способа подачи таких неожиданных обра
зов: у Верлена — простым перечислением в коротких фразах, у Мал
ларме — сложным сцеплением в больших синтаксических периодах, с 
трудом поддающихся логическому объяснению. Брюсову был ближе 
Вер лен (чьи импрессионистические «Песни без слов» он в это время 
перевел). Как соединить эти разрозненные образы? В первой половине 
стихотворения «золотистым» феям и «влюбленным» наядам противо
поставляются сковывающие их льды и плотины — но почему-то с не 
скорбной, а вожделеющей интонацией: «Когда я найду / / Ледяные 
аллеи?» Во второй половине стихотворения вазы, озаренные зарей (ут
ренней? вечерней?), противопоставляются урнам под беззвездной лазу
рью неба (дневного? ночного?), а «фантазии» сменяются «обманчивос
тью». Симметрия образов, параллелизмов, антитез очень ощутима, но 
реальная ситуация, стоящая за этими образами, почти не распознаваема 
(ср. в рецензии Вл. Соловьева ироническое предположение, что вторая 
строфа изображает подглядывание в женскую купальню). Однозначное 
понимание такого текста невозможно. 

Столь же характерный пример «парнасского» стиля раннего Брю
сова — сонет «Львица среди развалин» (1895) с характерным рукопис
ным посвящением Эредиа и печатным подзаголовком «Гравюра»: 

Холодная луна стоит над Пасаргадой. 
Прозрачным сумраком подернуты пески. 
Выходит дочь царя в мечтах ночной тоски 
На каменный помост — дышать ночной прохладой. 

Пред ней знакомый мир: аркада за аркадой; 
И башни и столпы, прозрачны и легки; 
Мосты, повисшие над серебром реки; 
Дома, и Бэла храм торжественной громадой... 

Царевна вся дрожит... блестят ее глаза... 
Рука сжимается мучительно и гневно... 
О будущих веках задумалась царевна. 



И вот ей видится: ночные небеса, 
Разрушенных колонн немая вереница, 
И посреди руин — как тень пустыни — львица. 

Строение этого безупречного подражания Эредиа отлично описано 
Г. Шенгели [Шенгели I960 , 305]: «В первом катрене дается исходная 
картина: древний город, лунная ночь, выходит на террасу царевна. Во 
втором катрене — развитие: детальный показ величественной столи
цы. В первом терцете — показ душевных переживаний царевны, дан
ный во внешних проявлениях («дрожит», «блестят глаза», «гневно сжи
мается рука»), и объяснение: «О будущих веках задумалась.. .» Здесь — 
противоречие содержанию катренов: прекрасная южная ночь, прекрас
ный город, величие зданий и храмов и — вопреки всему этому — трево
га и страдание. В последнем терцете раскрыты мысли царевны: она 
думает о неизбежной гибели всего окружающего величия (показанной 
опять-таки во внешних, зримых проявлениях: такая же ночь, развали
ны, среди которых бродит хищный зверь). Последняя строка, «замко
вая», — концентрат образов: руины, пустыня, львица» К этому можно 
добавить отчетливый параллелизм образов между катренами и терце
тами: царевна среди дворца и города — львица среди руин; а заглавие, 
данное стихотворению Брюсовым (только при публикации!), держит 
сознание читателя в напряжении до самого последнего слова. Любо
пытно, что Брюсов напечатал это стихотворение только при включении 
•Chefs d'oeuvre» в собрание сочинений в 1913 г.; для первых изданий 
оно казалось ему, вероятно, слишком уж «несимволическим». 

При втором издании «Chefsd'oeuvre» был анонс, в котором с той же 
аккуратностью за «Chefs d'oeuvre», «сборником несимволических сти
хотворений», был назван «Meeumesse» — «сборник символических сти
хотворений»: видимо, Брюсов предполагал держаться этого разделения. 
Сборник под таким заглавием вышел через год, в 1897 г. Но по содер
жанию и стилю он мало напоминал «Русских символистов». Здесь не 
было прежних разорванных верениц образов. Новые «символические 
стихотворения» были абстрактны, программно-декларативны и брали 
н а ч а л о с к о р е е от н е к о т о р ы х с т и х о т в о р е н и й ц и к л а « Р а з д у м ь я » 
(«Meditations») в «Chefs d'oeuvre»: таких, как «Свиваются бледные тени», 
«Скала к скале: безмолвие пустыни» и др. (ср. автохарактеристику в 
письме к Перцову: «В Meditations прозы много, но ведь это же зато «идей
ные» стихотворения, маленькая поэмка души.. .» — I, 579). Открывался 
сборник циклом «Заветы», и следующие отчетливо тематические цик
лы («Видения», «Скитания», «Любовь», «Веяние смерти») были явно 
ему подчинены; при двух последних разделах, «Веяние смерти» и «В 
борьбе», где Брюсов, по-видимому, больше всего чувствовал присутствие 
старого стиля, были подзаголовки («Прошлое») Никаких указаний на 
«символический» или «несимволический» «характер книги не было, 



но на обложке стояло «Новая книга стихов», а в предисловии упоминал
ся «характер моей новой поэзии». Следующая книга была анонсирова
на под заглавием «Corona» (* Венок »^ — оно пригодилось потом для 
сборника 1906 г. 

Как известно,вместо «Согопа» через три года вышел сборник «Tertia 
vigilia» (1900), а название «Согопа» в нем имело одно стихотворение: 
«Тайны, что смутно светятся...» При последующих перетасовках содер
жания «Tertia vigilia» это произведение вошло в раздел «Мы» — един
ственный, действительно сохраняющий пророческий стиль предыдуще
го сборника. Все остальные стихи в «Tertia vigilia» — иного содержания и 
тона, и прежде всего те, которые составили первый раздел сборника — 
«Любимцы веков» с «Ассаргадоном» и «К скифам» во главе. Если при
знание Брюсова критикой началось с «Tertia vigilia»,TO признание «Tertia 
vigilia» началось с «Любимцев веков». А стиль «Любимцев веков» опоз
нается безошибочно: это парнас с его исторической экзотикой, сверхче
ловеческими героями и монументальной величавостью. 

По сравнению с первыми «парнасскими» попытками Брюсова (в 
«Криптомериях») здесь бросаются в глаза два изменения. Во-первых, 
изображаемые лица и картины получают имена: там были безымянный 
жрец с острова Пасхи, безымянный жрец Сириуса, абстрактный «Прока
женный», загадочный «Анатолий», вневременный путник «В магическом 
саду», здесь — Ассаргадон, Рамсес, Моисей, Александр Великий, Баязет, 
Наполеон; там — загадочная картинка «В старом Париже», здесь — 
«Разоренный Киев», хорошо знакомый по учебникам. Эта опора на гим
назический учебник (суррогатом которого стали потом примечания к 
«Далям») — вообще характерная черта брюсовского культуртрегерства 
и залог его контакта с читателями. Брюсовских заслуг это не умаляет: 
сделать Цоэзию из постылого учебника не легче, а труднее, чем из Пав-
сания или «Золотой ветви». Во-вторых же , брюсовские «Любимцы ве
ков» описываются более возвышенно и патетично, чем прежние герои 
Брюсова, они чаще говорят от первого лица, чем это было принято и у 
французских парнасцев; эта полнота риторического раскрытия тоже 
делает их доступнее для читателя. Ориентир, давший направление для 
этого сдвига, очевиден: это Виктор Гюго, сам, как известно, в своей «Ле
генде веков» выступавший удачливым соперником парнасцев на их 
же поэтической территории. Кстати, и тематически Гюго гораздо боль
ше опирается на имена и сюжеты, подготовленные учебниками мифоло
гии и истории, нежели Леконт де Л иль, предпочитавший эпизоды мало
известные или вымышленные. Одним из первых стихотворений в кни
ге Брюсова был «Соломон», перевод из Гюго, и начинался он: «Я царь, 
ниспосланный на подвиг роковой...» — совершенно так, как классичес
кие брюсовские «Я — вождь земных царей. . .» , «Я жрец Изиды Светло
кудрой. . .», «Я — Клеопатра...» и пр. Далее в том же разделе был еще 
один перевод из Гюго, «Орфей»; потом, при переизданиях, оба они ис-



чезли из «Tertia vigilia» и затерялись во «Французских лириках XIX в.» 
Гюго не был модным именем в устах французских модернистов, для 
этого он был слишком общепризнан; поэтому и Брюсов вслед за ними 
не так охотно говорил о Гюго, как о Леконте, Эредиа, Верлене и Верхар-
не. Однако переводы Брюсова из Гюго (большая часть после 1917 г.) 
убедительно показывают, что поэтика Гюго давалась Брюсову легче и 
органичнее, чем многие другие. «Парнасская» поэтика в приподнятом 
варианте Виктора Гюго оказалась именно тем, что нужно было новому 
литературному направлению для успеха. 

Итогом эволюции стал сборник «Urbi et огЫ». Все современники 
свидетельствуют, что именно он произвел самое сильное впечатление из 
всех книг Брюсова — сильнее, чем более новаторская «Tertia vigilia» или 
более острый «Stephanos*. Здесь не было специального «парнасского» 
раздела, но сама рубрикация материала по жанрам давала такую отчет
ливую установку «на классику», что ассоциации с суггестивной неопре
деленностью символизма отодвигались на самый дальний план. Соб
ственно, «жанров» в точном смысле слова в оглавлении сборника было 
не так у ж много: стилизованные «Песни», затем «Баллады» (наиболее 
«парнасский» раздел в книге, но поданный в субъективно-страстных 
интонациях, принципиально чуждых «Парнасу»; недаром именно этот 
раздел избрал потом В. М. Жирмунский, чтобы продемонстрировать, 
что Брюсов — «романтик», а не «классик»), затем «Думы» (еще один 
шаг от символизма через парнас и Гюго), «Оды и послания», отчасти 
«Элегии» (как любовные стихи); «Сонеты и терцины» были не чем 
иным, как «Думами» в миниатюре, а между «Картинами» и «Антологией» 
стихи распределялись почти произвольно. Но общая установка была 
важнее. «Парнасская» традиция, игра в классицизм была с этих пор 
канонизирована в русском модернизме. Современникам это происхож
дение поэтики Брюсова было вполне ясно: «Героическая деятельность 
Валерия Брюсова может быть определена как опыт сочетания принципов 
французского парнаса с мечтами русского символизма. . .» — писал 
С. Городецкий в акмеистическом манифесте 1913 г. 

Останавливаться на соотношениях двух традиций в последующих 
сборниках Брюсова нет надобности. Запас способов подачи материала 
уже им выработан и слегка варьируется от одного тематического разде
ла другому. Сами разделы повторяются из сборника в сборник, лишь 
иногда раздвигаясь, чтобы впустить цикл , связанный большей биогра
фической конкретностью, — стихи с впечатлениями от Швеции, откли
ками на мировую войну или переживаниями очередной любви. Потом 
это позволит ему в «Избранных стихах» 1915 г. и в «Кругозоре» 1922 г. 
с легкостью сгруппировать стихи самых разных лет по рубрикам «При
рода», «Любовь», «Предания», «Наблюдения» и др. При достаточной гиб
кости оттеняющих друг друга стилистических интонаций это обеспе
чивало его книгам успех; но чем более они становились однообразны-



ми, тем больше росло ощущение, что Брюсов исписался после «Семи 
цветов радуги» (1916). 

Ответом на это было последнее творческое усилие Брюсова — от
каз от риторической поэтики «Парнаса» и Гюго и переход к игре резки
ми столкновениями слов и образов, начавшейся в «Миге» и окончатель
но утвердившейся в «Далях» (1922). По существу, это был переход от 
экстенсивной поэтики к интенсивной: резко отбрасывалось большин
ство привычных тем, сохранялась одна, в прежних сборниках обычно 
называвшаяся «Раздумья» (политические и даже любовные стихи быс
тро сводились к ней же) , и раздумья эти разрабатывались с необычной 
дотоле если не глубиной, то детальностью, позволявшей за богатством 
вариаций не чувствовать устойчивости основной мысли. Это богатство 
достигалось за счет обилия нестандартных слов-символов из номенк
латуры всех наук XIX в., особенно истории и географии: именно эти 
слова в новой культурной обстановке (для госиздатского читателя) при
ходилось пояснять примечаниями в конце книги. Примечания эти по
тешали современников, но их культурно-историческая роль имела дос
тойную традицию. Такие же энциклопедические примечания писал (на 
таком же историко-культурном переломе) Кантемир к своим ориги
нальным и переводным сатирам, только у Брюсова на них было гораздо 
меньше места, и это не позволило ему сделать из своих лапидарных 
справок ни достаточного просветительного средства, ни эстетически цен
ного обрамления типа дантовской «Новой жизни» (которое в эти же 
годы, как известно, обдумывал для «Стихов о Прекрасной Даме» Блок) . 

Об этой поздней поэтике Брюсова мы говорим подробнее в другом 
месте — в статье «Академический авангардизм». Слова «символизм» 
Брюсов к поздней манере, разумеется, не применял: он называл ее «на
учной поэзией» и предтечей своим объявлял не Малларме, а (достаточ
но произвольно) Рене Гиля . Однако техника столкновения необычных 
слов и образов, применявшаяся в «Далях» и «Меа», действовала так же , 
как когда-то в «Русских символистах», только не на эмоциональном, а 
на интеллектуальном уровне: там она должна была выразить небыва
лые оттенки чувств (пусть вполне общечеловеческих), здесь — оттенки 
мыслей (пусть не более оригинальных, чем «разум — ничто, страсть — 
все»). Сам Брюсов чувствовал эту связь. Свидетельство тому — раздел 
«Бреды» в «Меа» (1924). Само слово «Бреды» в заглавии выглядит втор
жением i890-x в 1924 год. «Бреды» можно рассматривать как автопа
родию поэтической техники, выработанной в «Далях», т. е. как осознан
ную пробу ее выразительных возможностей, независимо от содержания. 
Результатом явились причудливые тексты, более всего похожие из преж
ней поэзии на Рембо, а из новой — на сюрреалистов. Брюсов знал и 
чтил Рембо, но подражал ему до сих пор лишь в области тематики, а не 
в области стилистики; что же касается сюрреализма, то здесь может 
идти речь только о параллельных исканиях, потому что первый мани-
15 Гаспаров М. Л. 



фест А. Бретона явился только в 1924 г., а предшествовавшие ему экс
перименты с дадаистической полузаумью и сновидческим автомати
ческим письмом (даже если известия о них дошли до Брюсова) имели 
мало общего с брюсовским рационалистическим подходом к поэзии. 
Если французский сюрреализм родился от прививки дадаизма к тради
ции символизма, то брюсовский — тоже от прививки футуризма к тра
диции символизма, но в футуризме Брюсову импонировал не Крученых, 
а Пастернак, не уличный, а интеллигентский запас мысли и слова. Однако 
вряд ли стоит задерживаться на этом дольше: поэтика позднего Брюсова 
осталась явлением уникальным и не нашла не только продолжателей 
среди поэтов, но и ценителей среди брюсоведов. 

4. Мы рассмотрели так подробно творческую эволюцию Брюсова 
потому, что именно в ней элементами или этапами прошло все то, что 
получило более детальную разработку у других поэтов. 

Легче всего выделить многочисленных поэтов (ненаучно говоря, 
«второстепенных»), прямо усвоивших то соотношение символистской и 
«парнасской» традиций, которое наметил Брюсов: портреты и картины 
из мифологического прошлого в одном разделе книги, густая любовная 
страстность — в другом, вдохновенные прозрения — в третьем, впечат
ления от Италии, Парижа или русской деревни — в четвертом, стилиза
ция под античность или под XVIII век — в пятом и т. д. При этом, 
конечно, «образы веков» все больше превращались в зарифмованные 
пересказы гимназических учебников, эротика снижалась до альбомно
го уровня, прозрения становились чем патетичнее, тем бессодержа
тельнее. Эпигоны такой манеры в 1900—1910-х годах стали являться 
толпами — всех масштабов, от С Соловьева до А. Кондратьева и 
А. Тинякова и далее. Современники обзывали этих вскормленников и 
подражателей брюсовских «Весов» «подбрюсниками». Что из двух тра
диций, наметившихся у старших поэтов, им была доступнее и ближе 
«парнасская», Брюсову было виднее, чем кому-нибудь. В рецензии на 
антологию молодых поэтов («Мусагет», 1911) он писал: «.. .большинство 
молодых поэтов питает непобедимое пристрастие к стилю парнасцев, 
стараются писать под Леконта де Л и л я и Эредиа: внешне красиво и 
безнадежно холодно. Их стихи <. . .> — большею частью риторические 
рассуждения о каком-нибудь „муже древности", по возможности о та
ком, существование которого мало кому известно и имя которого дает 
повод для интересной рифмы < . . .> . К числу этих же „парнасцев" надо 
отнести и тех, кто своими темами выбирает преимущественно ж и т и я 
католических святых и рассуждения о грехах и рае...» [VI, 372]. 

Потом, в пореволюционной уже статье «Вчера, сегодня и завтра 
русской поэзии» (1922), Брюсов выражался еще решительнее: «Посте
пенно выработался шаблон символического стихотворения: бралось ис
торическое событие, народное сказание, философский парадокс или что-



либо подобное, излагалось строфами с „богатыми" рифмами (чаще все
го — иностранного слова с русским), в конце присоединялся вывод в 
форме отвлеченной мысли или патетического восклицания — и все. 
Такие стихотворения изготовлялись сотнями, находя хороший сбыт во 
всех тогдашних журналах, вплоть до самых толстых < . . .> , и это машин
ное производство почиталось самой подлинной поэзией» [VI, 506]. Он 
только не добавил, что инициатором этого массового производства был 
он сам. 

Брюсов говорит здесь о «символическом стихотворении», имея в 
виду стихи, которые писали русские символисты, и не желая запуты
вать читателя «Печати и революции» словом «парнасский». Из описа
ния же ясно, что он говорит здесь о той самой стилистической традиции, 
которую в 1911 г. он определял как «парнасскую». Описание это осво
бождает нас от необходимости подробно разбирать какие-либо стихи 
этого направления. Брюсов сам наметил план такого разбора: доста
точно проследить, как вводится образ заглавного героя (через «Я.. .», 
через «Ты...» или как-нибудь иначе), как он детализируется через та
кие-то его знаменитые действия, какие моменты подчеркнуты ритори
ческими вопросами или восклицаниями, какая обобщающая сентенция 
или эмоциональная нота предпочитается для финала. Система таких 
предпочтений достаточно отчетливо намечается уже в собственных сти
хах Брюсова. 

5 . Вне обеих традиций, как «парнасской», так и символистской, 
остается тот декларативно-программный стиль, который у Брюсова пол
нее всего был выражен в «Ме eum esse*. Если в «парнасских» стихах 
главным была законченность картины, то здесь — законченность мыс
ли, образно проиллюстрированной и /или стилистически украшенной. 
Таково направление работы 3 . Гиппиус, Ф. Сологуба, Вяч. Иванова. 

В стихах Гиппиус мысль обычно высказывается с наибольшей 
неприкрытостью; ее главная забота — обставить подачу этой мысли так, 
чтобы у читателя не оставалось сомнений в ее значительности, для этого 
используется взволнованная интонация, оставляющая ощущение мно
гозначительной недоговоренности. У Сологуба, наоборот, большинство 
стихов образны: даже стихотворения про звезду Маир, Недотыкомку 
или Альдонсу-Дульцинею у него могут читаться как простое изложе
ние светлой или мрачной сказки. Только прочитав много стихотворе
ний Сологуба подряд и убедившись, что одни мотивы повторяются в 
них навязчиво-часто, а другие слишком редко для традиционно реали
стической картины мира, можно умозаключать, что это не простое «от
ражение действительности», но и нечто другое. У Вяч. Иванова темати
ческий мир богаче, чем у Сологуба, поэтому его отдельные стихотворе
ния чаще нуждаются в многозначительном подчеркивании; этого он 
достигает средствами стилистическими — своим иератически-возвы-
15* 



шенным архаизированным языком, вызывавшим в свое время столько 
насмешек. Общим остается одно: образы у этих поэтов многозначи
тельны, но не многозначны, смысл их устойчив, и называть их уместнее 
не символическими, а аллегорическими. 

Вот для примера одно из стихотворений Вяч. Иванова — цент
ральное в третьей части его программной мел опей «Человек» (1915): 

Звезды блещут над прудами: 
Что светилам до озер? 
Но плетется под звездами 
По воде живой узор. 
Зрячих сил в незрячий омут 
Досягают копия: 
Так тревожат духи дрему 
Бессознательного Я. 

В бессознательном Адаме 
Тонет каждая душа. 
Ходит чаша в темном храме 
Круговая, мысль глуша; 
День блеснет — и, в блеск одета, 
Тонкой ясностью дыша, 
Возлетит над пальмой света 
Чистым Фениксом душа. 

Звезды блещут над прудами: 
Что светилам до озер? 
Но плетется под звездами 
По воде живой узор. 

Сил магнитных в глубь могилы 
Досягают копия, 
Будят любящие силы 
И манят из забытья. 

Людно в храмине Адама: 
Всем забыться там дано. 
Томны волны фимиама 
И смесите л ьно вино. 
От восторгов брачной ночи 
Души встанут, как цветы: 
Каждый цвет откроет очи, 
Но не будет Я и Ты. 

Звезды блещут над прудами: 
Что светилам до озер? 
Но плетется под звездами 
По воде живой узор. 
Мстящих милых в сон забвенья 
Досягают копия, 
Нудят к мукам откровенья 
Первопамять бытия. 

Все образы расшифрованы здесь с аллегорической ясностью. Па
мять об истинной светлой сущности души скрыта в бессознательности 
каждого отдельного человека, но влечется к первоначальному свету и в 
свой срок прорвется и сольется с ним. В нечетных строфах это иллюст
рируется параллельным образом ясного звездного неба и его отраже
ния; в четных — параллельным образом туманящего ум земного пира 
и сравнением с вертикальным взлетом растений и Феникса. Картина 
эта приобретает полный смысл, когда включается в четверочастное це
лое «Человека», а он — в свод сочинений Вяч. Иванова. В этом боль
шом корпусе приобретают дополнительное значение и такие стихотво
рения, которые сами по себе вроде бы и не содержат указаний на необ
ходимость аллегорического осмысления: так, детски простая картинка 
начинающейся весны в стихотворении «Март» («Теплый ветер, вихре
вой, Непутевый, вестовой.. .») становится однозначным намеком на 
воскресение Бога, а подобные этому картины багряной осени — наме
ком на его смертные страсти. В процитированном стихотворении нет 



характерной для Иванова архаизации, потому что оно стилизовано ско
рее в манере немецких романтиков. Этот образец тоже неудивителен: в 
концепции Вяч. Иванова символизм был не художественной манерой с 
такими-то суггестивными средствами поэтики намеков, а религиозно-
философским мировоззрением, в котором всякий художественный об
раз большой поэзии был выражением высокого смысла, так что символи
стами оказывались не только немецкие романтики, но и Гете и Пушкин. 

Если искать истоки поэтики Гиппиус, Сологуба, Иванова, то при
дется взойти мимо символизма и парнаса именно к романтической по
эзии — к так называемой философской лирике прежде всего. Там же 
берет начало и поэтика Бальмонта — только, конечно, не в философской, 
а в любовной и патетически-описательной лирике . Как известно, Баль
монт был равнодушен к французской поэзии (за исключением Бодле
ра) с ее конфликтом между Парнасом и символизмом; он предпочитал 
вдохновляться поэзией англоязычного романтизма (от Блейка до Уит
мена) и испанского барокко. Даже с такими непосредственными пред
шественниками в русском позднем романтизме, как Фет или Вл. Со
ловьев, у него меньше связи в области поэтической техники, чем можно 
было бы предполагать. 

6. Настоящим продолжателем Фета и Вл. Соловьева в русском 
модернизме был, как известно, Блок . Эта опора и позволила ему подхва
тить и оживить символистскую линию в поэтике модернизма после 
того, как Брюсов все больше и больше стал переносить свое внимание 
на разработку «парнасской» линии. 

В первом издании «Стихов о Прекрасной Даме» (октябрь 1904) 
первый раздел, «Неподвижность», имел эпиграфы из Соловьева и Брю
сова; второй, «Перекрестки», — из Соловьева; третий, «Ущерб», — из 
Брюсова (оба брюсовских эпиграфа — из «Urbi et orbi», произведшего 
столь сильное впечатление на Блока; потом в «Земле в снегу» (1908) 
первый раздел, «Подруга светлая», нес эпиграфы и из Соловьева, и из 
Фета, и из Брюсова). Со стихами Вл. Соловьева Блок познакомился в 
апреле 1901 г., со стихами Брюсова — в мае 1901 г.; но в стихах лета 
1901 г. (которые Блок той же осенью неудачно пытался послать в «Скор
пион») влияние поэтики Соловьева чувствуется очень отчетливо и под
тверждается эпиграфами к отдельным стихотворениям, влияние же 
поэтики Брюсова почти неощутимо. Любопытное совпадение: в стихо
творении «Ты отходишь в сумрак алый.. .» есть строки: «Ждать иль 
нет внезапной встречи В этой звучной тишине?» — резким оксюморо
ном неизбежно напоминающие знаменитые брюсовские «Фиолетовые 
руки. . . В звонко-звучной тишине»; но стихи Блока написаны в начале 
марта 1901 г., заведомо до знакомства с «Русскими символистами». 
Поэтика Фета сама привела Блока туда же , куда Брюсова привела поэ
тика Малларме. 



Влияние Брюсова на формирование «Стихов о Прекрасной Даме», 
засвидетельствованное эпиграфами 1904 г., до сих пор должным обра
зом не исследовано. Как кажется , оно сказалось больше всего в проду
манной композиции первого сборника Блока — в последовательности 
его стихотворений. Может быть, можно даже сказать, что стихотворе
ния цикла «Предчувствия» (впоследствии — «Вступления»), открываю
щего «Urbi et orbi» и слагающегося в лирически последовательный сю
жет, были толчком для всей последующей блоковской манеры группи
ровать стихи, приведшей к каноническому трехтомнику с его сквозной 
темой пути и разделами-главами. Но парадоксальным образом именно 
«Стихи о Прекрасной Даме» впоследствии из этой манеры выпали, смыс
ловая циклизация была в них заменена дневниковой, хронологической, 
а вместе с этим отпали и эпиграфы из Брюсова. Впрочем, не следует 
забывать и еще одного образца, важного для Брюсова, как мы видели, в 
ранних стихах, а для Блока — всю жизнь: Генриха Гейне с его изыскан
но построенными тремя книгами стихотворений. 

Из поэтики Фета важнейшими для Блока оказались две черты: 
отрывистая несвязность образов и материализация метафор, размываю
щая границу между основными и вспомогательными образами стихо
творения, между предметами, реально присутствующими и попутно упо
минаемыми в его художественном мире. И то и другое в свое время 
было главным поводом для насмешек современников над непонятностью 
Фета: разорванностью образов раздражало, например, знаменитое «Ше
пот, робкое дыханье. . .» , материализацией метафоры — «Колокольчик», 
где поэт не знает, какой это «колокольчик прозвенел», на дальней трой
ке или «на тычинке под окном»? Из поздних стихотворений Фета отме
тим для примера одно, по образности своей гораздо более смелое, чем 
все эксперименты Брюсова в «Русских символистах»: 

Ты вся в огнях. Твоих зарниц 
И я сверканьями украшен. 
Под сенью ласковых ресниц 
Огонь небесный мне не страшен. 

Но я боюсь таких высот, 
Где устоять я не умею. 
Как сохранить мне образ тот, 
Что придан мне душой твоею? 

Боюсь — на бледный облик мой 
Падет твой взор неблагосклонный, 
И я очнусь перед тобой 
Угасший вдруг и опаленный. 

В переводе на я з ы к прозы это значит: «Ты прекрасна, а я хорош 
лишь постольку, поскольку кажусь хорошим тебе; стоит тебе разочаро-



ваться во мне, и я тотчас обращусь в ничто». Когда автор вместо этого 
говорит: «Ты окружена сиянием, а на меня лишь падают его отсветы», 
то он еще не выходит из круга традиционных украшений романтиче
ской поэтики. Но когда он кончает стихотворение: «и я угасаю, опален
ный этими огнями», то «огни» перестают быть метафорическим, вспомо
гательным образом, входят в стихотворение как реальность; и это уже 
прием не традиционной, а модернистской (и потом авангардистской) 
поэтики, предвосхищенный Фетом. Можно думать, что это стихотворе
ние Фета повлияло на образ «снегового костра» страсти, на котором 
сгорает герой «Снежной маски» и который, в свою очередь, получил 
развитие в знаменитом «пожаре сердца» у Маяковского, — а кстати (о 
чем вспоминают реже), и у Брюсова в стихотворении «Умирающий ко
стер», написанном в декабре того же 1907 г. 

Классический пример разорванности образов, создающей символи
стический стиль у Блока, — это стихотворение «Идут часы, и дни, и 
годы...» (1910): 

Идут часы, и дни, и годы. 
Хочу стряхнуть какой-то сон, 
Взглянуть в лицо людей, природы, 
Рассеять сумерки времен... 

Там кто-то машет, дразнит светом. 
(Так зимней ночью, на крыльцо 
Тень чья-то глянет силуэтом, 
И быстро спрячется лицо.) 

Вот меч. Он — был. Но он — не нужен. 
Кто обессилил руку мне? — 
Я помню: мелкий ряд жемчужин 
Однажды ночью, при луне, 

Больная, жалобная стужа, 
И моря снеговая гладь... 
Из-под ресниц сверкнувший ужас — 
Старинный ужас (дай понять)... 

Слова? — Их не было. — Что ж было? — 
Ни сон, ни явь. Вдали, вдали 

Звенело, гасло, уходило 
И отделялось от земли... 

И умерло. А губы пели. 
Прошли часы, или года... 
(Лишь телеграфные звенели 
На черном небе провода...) 

И вдруг (как памятно, знакомо!) 
Отчетливо, издалека 
Раздался голос: Ессе homo! 
Меч выпал. Дрогнула рука. 

И перевязан шелком душным 
(Чтоб кровь не шла из черных жил), 
Я был веселым и послушным, 
Обезоруженный — служил. 

Но час настал. Припоминая, 
Я вспомнил: нет, я не слуга. 
Так падай, перевязь цветная! 
Хлынь, кровь, и обагри снега! 

Основная часть стихотворения — это двукратное повторение схе
мы: «было или не было? было — вот что. . .» , и далее описание чего-то 
вовсе не относящегося к предмету, о котором идет речь. При этом опи
сываемое разрывается на резко противопоставленные друг другу круп
ный план (детали человеческого лица) и дальний план (детали ночной 
зимней приморской обстановки). Первый заход: «Вот меч. . . Но он — 



не нужен. Кто обессилил...?» — и вместо ответа — дробный перечень: 
зубы (метафорически названные «жемчужинами») — луна, стужа, снеж
ное море — глаза (метонимически названные «ужасом из-под ресниц»). 
Все это эмоционально окрашено словами «больная, жалобная стужа» и 
«старинный ужас». Затем — слова в скобках «(дай понять). . .» , означа
ющие неудачу первого захода к пониманию, и после них второй заход. 
«Слова? — Их не было. — Что ж было? — Ни сон, ни явь.. .» Это «ни сон, 
ни явь» будто бы раскрывается в длинной фразе без подлежащего «зве
нело, гасло, уходило.. . отдалялось.. . умерло», а потом с прежней несвяз
ностью перечисляются «губы» и «на черном небе провода». Эта послед
няя деталь вынесена в конец и скобками подана как отклик на преды
дущую концовку «дай понять» — от этого она приобретает загадочную 
многозначительность. Эмоционально окрашенных слов нет, зато есть 
нарочито противоречивый пространственно-временной фон: простран
ство — это пение, которое одновременно и «вдали, вдали», и на «губах» 
вблизи, а время — это «прошли часы, или года.. .». Весь этот рассчитан-
но отрывистый хаос мотивирован попытками что-то припомнить, «рас
сеять сумерки времен». Осмысляющее воспоминание достигается в сле
дующей строфе — с *Ессе Лото» . Любопытно, что игра скобками про
должается: в них заключены не мимоходные, а как раз опорные точки 
процесса воспоминания: усилие («дай понять»), ложный ответ («прово
да»), истинный ответ («как памятно, знакомо!»). За этим, наконец, сле
дует контраст предыдущей отрывистости — плавные фразы, ведущие к 
развязке : «И перевязан шелком душным. . . Обезоруженный — слу
ж и л . Но час настал. Припоминая, я вспомнил.. . Так падай, перевязь. . . 
Хлынь, кровь...» 

Такое построение допускает интерпретацию стихотворения, пред
ложенную 3 . Г. Минц [Минц 1975, 116—118]: герой с мечом в руке 
служил высшему миру, но сам высший мир словами о Христе повелел 
ему бросить меч и служить темному миру в лице демонической жен
щины; однако герой, почувствовав темные, богоборческие силы в самом 
себе, отказывается наконец от этого повеления и погибает. Это макси
мум осмысленности, который можно извлечь из данного стихотворе
ния; но и здесь не до конца сводятся концы с концами: «ужас» в 
глазах героини двусмыслен (ужас героини или героя? если героини, то 
это позволяет усомниться в ее демоничности), а уподобление героя Хри
сту заставляет ожидать от него не «служения», а жертвенной гибели. 
Знакомство с разнороднейшим подтекстом не помогает найти недвус
мысленное решение (рисунок Бакста к «Снежной маске» для начала 
стихотворения; Евангелие от Иоанна, 19, 5 — для перелома; финал «Три
стана и Изольды» Вагнера — для концовки): произведение сохраняет 
характерную для символистического стиля многозначность. Сравнивая 
стихотворение Блока с «Самоуверенностью» молодого Брюсова, мы ви-



дим, насколько усложнился этот стиль: у Блока налагаются друг на 
друга три картины, все недостаточно объяснимые (служение, непонят
ное из-за «нет, я не слуга»; сцена у снежного моря, непонятная из-за 
разорванности; «Ессе homo»y непонятное из-за краткости), и опрокиды
ваются друг в друга два припоминания (герой вспоминает, как он вспом
нил: «нет, я не слуга»). Этот усложненный стиль символистической 
традиции получает дальнейшее развитие у зрелого О. Мандельштама — в 
таких стихотворениях, где разорванные образы сополагаются друг с дру
гом или просвечивают друг сквозь друга, как в кубистической картине. 

7. Пример стихотворения, построенного на смещенном соположе
нии разорванных образов, — «Домби и сын» (1914) Мандельштама: 

Когда, пронзительнее свиста, 
Я слышу английский язык, — 
Я вижу Оливера Твиста 
Над кипами конторских книг. 

У Чарльза Диккенса спросите, 
Что было в Лондоне тогда: 
Контора Домби в старом Сити 
И Темзы желтая вода. 

Дожди и слезы. Белокурый 
И нежный мальчик Домби-сын. 
Веселых клерков каламбуры 
Не понимает он один. 

В конторе сломанные стулья, 
На шиллинги и пенсы счет; 
Как пчелы, вылетев из улья, 
Роятся цифры круглый год. 

А грязных адвокатов жало 
Работает в табачной мгле, — 
И вот, как старая мочала, 
Банкрот болтается в петле. 

На стороне врагов законы: 
Ему ничем нельзя помочь! 
И клетчатые панталоны, 
Рыдая, обнимает дочь. 

Фон этого лирического сюжета — свистящий язык , грязная Темза, 
дожди и слезы, контора и конторские книги, табачная мгла, «сломан
ные стулья», «на шиллинги и пенсы счет», судебная интрига, железный 
закон, разорение и самоубийство: набор образов, действительно кочую
щих у Диккенса из романа в роман. Но образы, сменяющиеся на этом 
фоне, смещены. Оливер Твист — персонаж из совсем другого романа, 
чем заглавный; в конторе он никогда не работал; Домби-сын с клерка
ми не общался; судебной интриги в «Домби и сыне» нет; банкрот в 
петле явился , скорее всего, из концовки третьего романа, «Николаса 
Никльби»; но любвеобильная дочь опять возвращает нас к «Домби и 
сыну». Получается монтаж отрывков, дающий как бы синтетический 
образ диккенсовского мира, но не сводимый ни к какому конкретному 
произведению. Так как реальный субстрат этого стихотворения — ро
маны Диккенса — читателю известен (в отличие от «Самоуверенности» 
Брюсова или «Идут часы...» Блока, где его приходится с большим тру
дом реконструировать), то все эти сдвиги образов и соединение их но
выми связями приобретают для читателя особую остроту. Риториче
ская выделенность концовки (как в брюсовских «Любимцах веков»!) не 



забыта: здесь и патетическое восклицание, и броская деталь крупным 
планом — «клетчатые панталоны». Если строение стихотворений с раз
розненными образами у Брюсова и даже у Блока напоминало пунктир
ную линию вместо непрерывной, то стихотворение Мандельштама мож
но сравнить с пунктирной линией, движущейся зигзагами. 

Пример стихотворения, построенного на просвечивающих друг 
сквозь друга образах, — «На розвальнях, уложенных соломой..» (1916) 
того же Мандельштама: 

На розвальнях, уложенных соломой, 
Едва прикрытые рогожей роковой, 
От Воробьевых гор до церковки знакомой 
Мы ехали огромною Москвой. 

А в Угличе играют дети в бабки 
И пахнет хлеб, оставленный в печи. 
По улицам меня везут без шапки, 
И теплятся в часовне три свечи. 

Не три свечи горели, а три встречи, — 
Одну из них сам Бог благословил, 
Четвертой не бывать, а Рим далече, — 
И никогда он Рима не любил. 

Ныряли сани в черные ухабы, 
И возвращался с гульбища народ. 
Худые мужики и злые бабы 
Переминались у ворот. 

Сырая даль от птичьих стай чернела, 
И связанные руки затекли. 
Царевича везут, немеет страшно тело, 
И рыжую солому подожгли. 

Стихотворение имеет биографический подтекст: поездки по Мос
кве с Мариной Цветаевой, которая была увлечена приехавшим из Пе
тербурга Мандельштамом и «дарила ему Москву». Но от рядового чи
тателя этот подтекст, конечно, скрыт. Стихотворение это многократно 
интерпретировалось в научной литературе; для нас важно только самое 
бесспорное в этих интерпретациях. О каком царевиче говорится в этом 
стихотворении то от первого, то от третьего лица? «Углич» и «три све
чи» над покойником заставляют думать об убитом царевиче Димит
рии; «Рим» и «связанные руки» живого пленника заставляют думать о 
Лжедмитрии (по некоторым интерпретациям — о царевиче Алексее, 
сыне Петра). Тогда загадочные «три встречи» в центре стихотворения 
(ассоциации с повестью Тургенева и поэмой Вл. Соловьева здесь только 
уводят в ложных направлениях) — это, может быть, встречи трех Лже-



Дмитриев, трех мужей Марины Мнишек (с которой любила отождеств
лять себя Цветаева) с Москвой, — из которых только одного «Бог благо
словил» поцарствовать в Москве? Тогда концовка «и рыжую солому 
подожгли» ассоциируется с рыжими волосами первого самозванца и 
приобретает символический смысл пожара русской Смуты. Так взаимо
исключающие намеки совмещаются в образе роковой (но не конкрет
ной) жертвы. Если о «Домби и сыне» можно было сказать, что это — 
образный пунктир зигзагами, то об этом стихотворении — что оно пред
ставляет собой несколько пересекающихся пунктиров. 

Третий путь осложнения этого образного пунктира, намечающего 
композицию стихотворения, — это как бы увеличение расстояния меж
ду опорными смысловыми точками. По этому пути пошел Хлебников. 
Его большое стихотворение «Любовник Юноны» — это вереница четве
ростиший и двустиший (только один отрывок длиннее), отбитых пробе
лами и нумерацией, внутренне замкнутых, перебивающих сюжетно важ
ные моменты мелочами; лишь с некоторым трудом она осмысляется 
как последовательность реплик Юноны, любовника и их гонителей (и 
ремарок к ним?), промежутки между которыми неопределенно длинны 
и затрудняют понимание. Сняв заглавие (что Хлебников делает неред
ко), можно сделать произведение еще более загадочным. По сходному 
принципу строится большинство произведений Хлебникова. Даже ког
да его четверостишия и двустишия написаны подряд, они подхватывают 
друг друга не столько собственным смыслом, сколько общей темой: каж
дое синтаксически замкнуто, каждое начинается такой вводной инто
нацией, которая позволяет представить его зачином нового стихотворе
ния. Поэтому их легко переставлять мысленно внутри стихотворения (та
кой же операции легко подвергались еще некоторые стихотворения Фета); 
поэтому же в рукописях Хлебникова стихотворные вставки, приписанные 
на полях, сплошь и рядом не могут быть бесспорно отнесены к тому или 
иному определенному месту и остаются мучением для текстологов. 

Это подчеркивается переменой точек зрения: уже у Мандельшта
ма мы видели, как на протяжении стихотворения менялись обозначе
ния «мы — меня — он — царевича», а заканчивается оно безличным 
«подожгли». Хлебников идет дальше и подчеркивает перемену време
ни повествования: не только настоящее и прошедшее время перебива
ют друг друга (как бывало ради рельефности и в классической поэзии), 
но между ними вторгается и будущее время — хотя бы в достаточно 
раннем стихотворении «Алчак». Здесь описывается объяснение между 
«девой» и «юношей» в лодке среди моря и потом самоубийство девы, 
бросившейся с приморской скалы. «Один молчал, другая ждала. . .» — 
далее ее монолог: «Ей ответит вечер в белом» — далее его монолог: «Но 
она ответит: Нет!..» — «Он гребет сильнее веслами...» — «Челн о вол
ны бился валок.. .» — «И <она> потом уходит гордо...» — «Он обер
нулся, молвив: Прощай!..» Такое построение стиха как бы побуждает 



читателя останавливаться после каждого прочитанного четверостишия 
и примериваться к намеченной в нем перспективе дальнейшего изло
жения, а потом проверять себя дальнейшим чтением; подтверждение 
или неподтверждение ожиданий является ощутимым художественным 
эффектом (аналогичным ощущению звукового ритма при чтении стро
ки). Можно сказать, что это общий психологический принцип всех сти
хов, выдержанных в той традиции, которую мы позволили себе назвать 
символистической. 

8. Это название требует пояснений, хотя и запоздалых. Брюсов мог 
считать своими предшественниками в символизме Мореаса и Маллар
ме; но Вяч. Иванов предпочитал называть не их, а Данте и Гете, а Блок , 
вероятно, назвал бы Вл. Соловьева, хотя не кто иной, как Соловьев, неза
бываемо высмеял первый же выпуск «Русских символистов». Знаме
нитый «раскол в символистах» между старшим поколением, ощущав
шим символизм как очередное литературное направление, и младшим 
поколением, ощущавшим символизм как вечносущее идейное направ
ление, определялся различным пониманием слова «символ». Как мог
ло возникнуть такое разнотолкование? 

Установка на суггестивность, поэтика слов-намеков, пришедшая в 
русскую (и не только русскую) поэзию конца XIX в., не была чем-то 
революционно новым в поэтике. Только с первого взгляда могло пока
заться, что она не умещается в традицию. На самом деле старинное, 
идущее от античности учение о художественном слове было достаточно 
просторно, чтобы вместить и эту новацию. Просто дело было в том, что 
вдобавок к шести тропам традиционной риторической теории поэти
ческая практика изобрела еще один, седьмой. Шесть традиционных 
тропов — т. е. типов переносного употребления слова — были следую
щие: метафора — перенос значения по сходству; метонимия — пере
нос по смежности; синекдоха — перенос по количеству; ирония — пе
ренос по противоположности; гипербола — усиление значения; и, нако
нец, эмфаза — сужение значения («этот человек был настоящий чело
век», т. е. герой; «здесь нужно быть героем, а он только человек», т. е. 
трус). В поэзии модернистов к этому списку добавилась, так сказать, 
антиэмфаза — расширение значения, размывание его. Когда Блок пи
шет: «Лишь телеграфные звенели на черном небе провода», — то мож
но лишь сказать, что эти провода означают приблизительно тоску, бес
конечность, загадочность, враждебность, страшный мир и пр. , но все — 
лишь приблизительно. 

Какое слово из традиционного терминологического репертуара ес
тественно напрашивалось для обозначения нового приема? Символ. В 
привычной поэтике слово «символ» означало «многозначное иносказа
ние», в отличие от «аллегории», однозначного иносказания. В принци-



пе любой предмет мог быть выдвинут к а к символ иных предметов 
(«страшный контрданс соответствий», воспетый Бодлером). Классическим 
запасником символов для европейской культуры было Священное пи
сание: еще в средние века к нему составлялись словари символов, пере
числявшие, например, что «вода» в Писании может иносказательно 
означать Христа, Святого Духа, высшую мудрость, многоглаголание, кре
щение, тайноречие пророков, невзгоду, богатство мира сего, плотское 
наслаждение, зыбкость мыслей, усладу искушения, кару адову и многое 
другое. Этот опыт библейской символики очень повлиял на судьбу сло
ва «символ»: в «светском» понимании оно оставалось простым ритори
ческим приемом, применимым к любому материалу, в «духовном» же 
понимании оно прочно оказалось связано с религиозной тематикой как 
земной знак несказуемых небесных истин. Отсюда и раскол: Брюсов и 
Бальмонт приняли «светское» понимание слова «символ» (пусть и в 
сколь угодно высоком стиле), Вяч. Иванов, Белый и Блок — «духовное» 
его понимание. А далее уже Вяч. Иванов в «Мыслях о символизме» 
уличал Брюсова и его сторонников в сочинении нового «модного учеб
ника теории словесности» со включением к параграфу о метафоре при
мечания о символе и называл их «поэтику намеков» «символизмом 
поэтических ребусов»; Брюсов же , как известно, возражал Иванову, что 
для поэзии быть служанкой религии не более почетно, чем служанкой 
общественной борьбы. 

9. Таким образом, два источника — «парнасская» строгость и 
символистская зыбкость; в этой зыбкости два направления — пунктир-
ность и расплывчатость; в этой расплывчатости два осмысления симво
ла: литературно-риторическое и религиозно-философское — таковы ос
новные антиномии, определяющие диалектическую динамичность рус
ской модернистской поэтики. 

Сложившись в поэзии символизма, она скоро вышла за его пределы. 
Имена Мандельштама и Хлебникова уже приводят нас к двум млад
шим школам, сменившим символизм: к акмеизму и футуризму. Ак
меизм подхватывает — хотя бы на короткое время — «парнасскую» 
традицию поэтики, футуризм — символистическую. 

Акмеизм был очень разнороден по авторским индивидуальностям 
и по направлениям их развития. Но при своем появлении он внушил 
читателям свою общую установку на «вещность» и «посюсторонность» 
изображаемого мира: к а ж д ы й изображаемый предмет равен самому 
себе, — намеки и недоговоренности изгоняются из поэтики. Эта, про
грамма и наиболее последовательное воплощение ее у Гумилева (посвя
щавшего стихи парнасцу Леконту и переводившему предпарнасца Го-
тье) тотчас были оценены как «парнасские». Брюсов называет ее при
метами «экзотику», «археологию», «изысканный эстетизм» [VI, 510]; 
Мандельштам (в статье «Буря и натиск») — «монументальность прие-



ма», «ясность изложения». Все это черты «парнасского» направления. 
Объединение просуществовало недолго. Мандельштам после «Камня» 
переходит к той усложненной поэтике, примеры которой мы видели; 
стихи Ахматовой все больше превращаются в намеки, отсылающие к 
какому-то автобиографическому подтексту, о котором читатель мог лишь 
смутно догадываться; Зенкевич и Нарбут учатся новым приемам у 
футуристов; даже Гумилев в самых поздних своих произведениях («У 
цыган» или «Заблудившийся трамвай») явно переходит от «парнас
ской» техники к символистической. Рубеж между ранним, «парнас
ским», и поздним, символистическим, периодами этой школы ясно осоз
навался: Брюсов различал их как «акмеизм» и «неоакмеизм», Ман
дельштам — как «младший символизм» и собственно «акмеизм». 

Футуризм бурно боролся против символизма, однако во многих 
отношениях сам был его продолжателем. Недаром Брюсов все свои 
отклики на ранние футуристические выступления сопровождал педан
тическими напоминаниями, что «все это уже было» на первых шагах 
символизма, т. е. до того, как Брюсов переключился с символистической 
(в узком смысле слова) поэтики на «парнасскую». У Хлебникова мы 
находим оба выделенных выше характерных блоковских приема: и 
материализацию метафоры (доходящую до прямой метаморфозы), и ра
зорванность образов (о которой уже говорилось по поводу «Любовника 
Юноны»). Б . Лившиц параллельно с Мандельштамом работал над пост
роениями из сдвинутых образов: его стихи о Петербурге сделаны по 
тому же принципу, что и «Домби и сын», а несколько раньше, в «Людях 
в пейзаже», он сделал единственную в своем роде попытку подчеркнуть 
семантические сдвиги грамматическими сдвигами. Ранние стихи Мая
ковского своей густой, но однозначной перифрастичностью приближа
ются к экспериментам Анненского в духе Малларме («И лишь светя
щаяся груша О тень сломала копья драки, На ветке лож с цветами 
плюша Повисли тягостные фраки» — это значит: «когда электричес
кие лампочки потухли, ложи заполнились публикой», причем «фраки» 
являются вслед за «цветами», как плоды, подобные «груше» из другой 
метафоры). Эпатирующий дух футуризма легко вводил в соблазн поиг
рать произволом. В принципе любое сочетание случайных строк и слов 
может быть так или иначе осмыслено; поэтому не исключено, что неко
торые стихотворения Д. Бурлюка (Ор. № 38: «Темный злоба головатый 
Серо глазое пила Утомленный родила Звезд желательное латы») или 
А. Крученых представляли собой именно такие упражнения на изобре
тательность читателя. 

В следующем поколении именно этот прием получил предельное 
выражение у обэриутов: они сталкивали с необычными контекстами 
самые бытовые слова, вроде «каши» или «шкафа», и такие слова полу
чали необычное звучание, а какое — сформулировать было трудно. В то 
же время «орнаментальный» перифрастический стиль Анненского и 



раннего Маяковского канонизируется имажинистами, поставившими 
его в центр своей поэтики. В столь неожиданных руках нашла свое 
продолжение символистическая традиция русского модернизма. Дру
гая традиция, «парнасская», смирив стремление к монументальному 
великолепию, но сохранив культ точного слова, рассеялась по поэтам 
«вне групп», от Ходасевича до Липскерова и Шенгели. Географическая 
и историческая экзотика сменилась у них стилистической — культом 
Пушкина и различными степенями подражаний ему. Их пытались объе
динить (и даже они пытались объединиться) в направление «неоклас
сиков», но слово это так и осталось систематизаторским ярлыком. Так 
просуществовал русский модернизм свое последнее десятилетие — 
1920-е годы, — прежде чем раствориться в нивелирующем поэтичес
ком стиле новой, советской эпохи с ее ориентацией на самые широкие 
круги читателей, впервые приобщающихся к литературе и потому тре
бующих простоты и прямоты. 

P . S. В 1993 г. Институт мировой литературы в Москве выпустил 
антологию «Русская поэзия серебряного века, 1890—1917» с большим 
предисловием, которое должно было стать как бы путеводителем по 
поэтике модернизма: «как читать эти стихи?» Эта статья — рас
пространение одной из тем того предисловия. Наиболее интересным 
для меня было понятие «антиэмфазы» как стилистического тропа 
(параллельного, но не тождественного «символу» как содержательно
му приему); думается, что формализация и детализация этого поня
тия могла бы помочь анализу текстов модернистической и авангар
дистской литературы, для которых, как обычно считается, традици
онный анализ тропов и фигур будто бы непригоден («нельзя одинако
вым образом анализировать Мандельштама и Исаковского!»). О вы
делении такого нового тропа писал еще С. Аскольдов и предлагал для 
него название «концепт». 



ПРИЛОЖЕНИЯ 



ПЕРВОЧТЕНИЕ И ПЕРЕЧТЕНИЕ 
К тыняновскому понятию сукцессивности 

стихотворной речи 

Подзащитный сказал Лисию: «Твоя 
защитительная речь при первом чте
нии показалась мне превосходной, 
однако чем больше я ее перечитываю, 
тем больше вижу в ней слабых 
мест» . — «Отлично, — ответил 
Лисий, — ведь судьи-то услышат ее 
только один раз». 

Из греческих анекдотов 

В книге «Проблема стихотворного языка» Тынянов, как известно, 
вводит четыре новых понятия — четыре фактора, которыми ритм влияет 
на семантику стихотворного текста и деформирует ее. Это *1) фактор 
единства стихового ряда; 2) фактор тесноты его; 3) фактор динамиза
ции речевого материала и 4) фактор сукцессивности речевого материа
ла в стихе» [Тынянов 1965, 76]. Эти понятия имели в последующем 
развитии филологической науки разную судьбу. Теснота и единство 
стихового ряда стали предметами общепризнанными: каждый стих имеет 
ритмическую выделенность, а стало быть, и интонационную цельность, а 
стало быть, и синтаксическую замкнутость, если не подлинную, то мни
мую, примышляемую. Без этих понятий уже почти никто не обходится 
при анализе стихотворного текста; был даже любопытный случай об
ратного приложения этих понятий от семантики к ритмике — статья 
С. П. Боброва [Бобров 1965]. Гораздо реже упоминается и, кажется , со
всем не исследуется динамизация речевого материала, т. е. утвержде
ние, что важны не столько слова в строке, сколько их соотношения и их 
интеграция в единое целое. И вовсе остается без внимания четвертый 
упоминаемый Тыняновым фактор — сукцессивность, последователь
ность восприятия речевого материала в стихе, в противоположность 
симультанности, одномоментности восприятия. 

Отчасти причиною этому сам Тынянов. Объясняя, что такое дина
мизация текста, он пишет: «Ощущение формы при этом есть всегда 
ощущение протекания (а стало быть, изменения) соотношения подчиняю
щего, конструктивного фактора с факторами подчиненными», — но сра
зу же добавляет: «В понятие этого протекания, этого „развертывания" 
вовсе необязательно вносить временной оттенок. Протекание, динамика 
может быть взято само по себе, вне времени, к а к чистое движение» 
[Тынянов 1965, 28]. Тем не менее, несмотря на эту туманную оговорку, 
уводящую к Бергсону, Тынянов явно представляет себе эту динамику 



именно развертывающейся во времени — сукцессивно. На естествен
ный поток речи, текущий синтаксическими сгустками, по привычнос
ти своей воспринимаемыми симультанно, налагается членение на сти
ховые ряды. «Слово оказывается компромиссом, результантой двух ря
дов.. . В итоге слово оказывается затрудненным, речевой процесс — 
сукцессивнымь (с. 68). 

Самый наглядный пример сукцессивного восприятия текста — 
анжамбман (с. 98), Он рассекает словосочетание ЗДКТОШВД 
мать отдельно первое слово, а потом отдельно второе, от этого каждое из 
них оживает во всей полноте своих потенциальных оттенков значения 
и по-новому сплетает их с такими же ожившими оттенками предше
ствующих слов (ср. с. 125). Но точно так же и наоборот: достаточно 
подчеркнуть слово любым способом, например ритмически заметной 
позицией в стихе, как оно отделится от соседних и каждый словораздел 
при нем усилится почти до степени анжамбманного стихораздела, что
бы слова воспринимались не «симультанно», а поштучно (с. 112—114). 
Слова в стихе как бы отрываются друг от друга и дефилируют перед 
читателем каждое поодиночке, демонстрируя каждое свои семантиче
ские возможности. 

Конечно, за таким представлением чувствуется опыт поэзии Мая
ковского, дробящей стих на выделенные отрезки подчас по одному сло
ву, и поэзии Хлебникова, разрушающей привычные синтаксические связи 
между словами и даже морфологические связи между элементами слов. 
На Хлебникова Тынянов ссылается сам, а на Маяковского даже не
однократно. Еще более мы вправе вспомнить по этому поводу, напри
мер, поздние стихи А. Белого, где каждое слово, вплоть до предлогов, 
писалось отдельной строкой, так что стих вытягивался не по горизонтали, 
а по вертикали. Еще точнее сказать, в сознании Тынянова присутствует 
не только обычное восприятие от чтения глазами, но и восприятие со 
слуха, когда каждое слово подносится как новое, а следующее кажется 
непредсказуемым. Мы знаем, как читали свои стихи Блок и Брюсов: с 
паузой после каждого слова, с интонацией перечисления, спокойного у 
Блока, настойчивого у Брюсова 1 . Это и есть сукцессия в самом чистом 
виде. 

Так вот, если задуматься над картиной восприятия стиха, которую 
рисует Тынянов, то мы увидим, что она предполагает предпосылку, кото
рая очень существенна, но о которой прямо не говорится. А именно, 
предполагается, что данные стихи воспринимаются читателем впервые 
в жизни, что перед нами акт первочтения. В таком случае, действитель
но, читатель подступает к тексту без каких либо априорных ожиданий, 

1 О голосе Блока см. статью С. И. Бернштейна [Бернштейн 1972]. О чтении 
Брюсова упоминания рассеяны по многим мемуарам и еще живы в памяти 
слушавших; я пользовался консультациями С. П. Боброва и С. В. Шервинского. 



каждое слово вносит в его сознание что-то новое и перестраивает то 
старое, что отложилось в сознании из предыдущих слов. Что впереди — 
неизвестно и раскрывается лишь постепенно, слово за словом, т. е. сук-
цессивно; только то, что позади, может быть окинуто единым взглядом, 
т. е. симультантно (о тождествах "прогрессивное=сукцессивное" и "рег-
рессивное=симультантное" см. у Тынянова [Тынянов 1965,54]). Попро
буем вообразить, что перед нами акт не первочтения, а перечтения, и 
картина, изображенная Тыняновым, значительно поблекнет. Текст уже 
знакбм, т. е. предстоит сознанию симультанно — конечно, не в под
робностях, а лишь в основных чертах. Каждое воспринимаемое слово 
воспринимается в его связях не только с прочитанным, но и с еще не
прочитанным, ориентируясь на узловые моменты дальнейшего текста. 
Чтение движется не по словам, а по целым словесным блокам, разли
чая опорные «сильные места» и промежуточные «слабые места» тек
ста. Это не столько познавание, сколько узнавание. Можно сказать, что 
поэтика перечтения напоминает практику акмеизма с его «радостью уз-
наванья», а утверждаемая Тыняновым поэтика первочтения — програм
мы футуризма с их лозунгом «Прочитав, разорви!» 

Эта тыняновская установка на первочтение характерна отнюдь не 
для него одного. В филологической культуре XX в. можно найти много 
аналогий такого же подхода к тексту на самых разных уровнях его 
строения. 

На уровне метрическом тыняновскому подходу соответствует под
ход позднего А. Белого, наметившийся еще около 1914 г., а окончатель
ное выражение получивший в книге 1929 г. «Ритм как диалектика и 
„Медный всадник"». «Диалектикой» Белый называет приблизительно 
то же , что Тынянов — «динамикой»: важны не элементы, а соотноше
ния, и прежде всего соотношения между совокупностью уже прочитан
ных стихов и каждым новым стихом, подлежащим чтению: ритм каж
дой новой строки воспринимается не изолированно, а на фоне ритма 
предшествующих строк. Именно так Тынянов представлял себе вос
приятие верлибра, свободного стиха [Тынянов 1965, 55, 67], а Белый — 
всякого, даже и классического, стиха. Прямое влияние здесь возможно 
(Белый в 1921 г. ж и л в Петрограде и выступал с лекциями, в том числе 
и о стихе), но не обязательно. Случай этот интересен тем, что Белый 
своей теорией, как известно, восставал сам против себя: своим динамиче
ским подходом он отменял свой прежний статический подход к соче
таниям строк в «ритмические фигуры», изложенный в «Символизме» 
1910 г. и уже ставший началом нового русского стиховедения (подроб
нее об этом — в нашей статье «Белый-стиховед и Белый-стихотворец»). 

На уровне языковом тыняновскому подходу соответствует иссле
дование актуального членения предложения по темам и ремам, выдви
нувшееся рядом с традиционным подходом к синтаксису к а к раз в 



1920—1930-х годах, а затем — современная проблематика связности 
текста, сцепления фраз в сверхфразовые единства с таким же динами
ческим ощущением фразоразделов, с каким Тынянов ощущал в стихе 
словоразделы. 

На уровне стилистическом тыняновскому подходу соответствует 
проблематика порядкового анализа, сформулированная Б . И. Ярхо в 
«Методологии точного литературоведения» почти в тех же терминах: 
«Литературное произведение воспринимается во времени, т. е. формы 
его действуют на нас последовательно, сукцессивно... Анализ сукцес
сивности можно прямо назвать делом будущего... Речь идет о контра-
пунктировании, т. е. о написании всех трех областей (строения произ
ведения: образной, словесной и звуковой. — М. Г.) в том порядке, в 
каком они доходят до сознания, воспринимающего произведение в пер
вый раз», — и далее образец послоговой разметки формулы «Мир хи
жинам — война дворцам»: после какого слога сознание воспринимает 
здесь метонимию, символ, антитезу, параллелизм, двухударный ритм и 
т. д. Прямое влияние (на этот раз со стороны Тынянова) здесь тоже 
возможно, но тоже не обязательно. 

Наконец, на уровне сюжетном тыняновскому подходу соответствует 
выделение по ходу чтения ядерных и сопутствующих мотивов в пове
ствовании, предпринятое Бартом на французском и Четменом на ан
глийском материале, а затем оказавшееся весьма важным для рефе
рирования текста , составления резюме. Вот отрывок разбора расска
за Д ж . Джойса «Эвелина» [Culler 1975,219]. «Например, во втором абза
це есть фраза „Прошел, возвращаясь к себе, человек из крайнего дома". 
Это — мотив, но ни в какое резюме он не войдет по простой причине: 
это действие не имеет последствий. Когда мы читаем рассказ в первый 
раз, то не знаем, какую значимость можно приписать этой фразе; но 
когда в нескольких следующих предложениях об этом человеке не 
упоминается больше ни разу, то мы заключаем, что это не самостоятель
ный член сюжета, а только пример тех беглых наблюдений, которые 
войдут в сюжет под более общей рубрикой, например, „Эвелина задум
чиво смотрит из окна"». Понятно, что при перечтении мы уже сразу 
скользнем по этой фразе с половинным вниманием, не дожидаясь «не
скольких следующих предложений». 

При желании можно привлечь примеры и из области других ис
кусств, кроме литературы. Например, ту революцию в театре, которую 
произвел в конце XIX в. натурализм (у нас — Художественный театр), 
можно определить как переход от игры перечтения к игре первочте
ния: чтобы казалось, что каждая следующая реплика неизвестна и не
ожиданна и для персонажей, и для актера. В. Брюсов справедливо за
мечал, что поэзия ранняя , устная, импровизированная воспринималась 
подобно музыке (как первочтение), а современная поэзия, рассчитанная 
на чтение, воспринимается подобно архитектуре или изобразительному 



искусству (как «перечтение» законченных вещей) [Брюсов 1973, VI, 
381—383]. Можно было бы предложить еще более выразительное сопос
тавление: с одной стороны, радиорепортаж о футбольном матче, в кото
ром к а ж д ы й следующий момент — напряженная проблема, и с другой 
стороны, отчет об этом же матче в завтрашней газете, где мелочи опу
щены, частности обобщены и все подведено к двум-трем решающим 
голам, словно подготовленным всем ходом матча. При всей разнице 
материала это не так у ж далеко от тыняновского сопоставления оды 
ломоносовской, в которой царит начало «наибольшего действия в каж
дое данное мгновение», и оды сумароковской, с ее началом «словесного 
развития, развертывания» [Тынянов 1977, 230] (характеристика сумаро
ковской оды здесь вряд ли справедлива, Сумароков писал оды еще более 
отрывисто и дробно, чем Ломоносов). Но это уже дальние аналогии, 
которых сейчас касаться не стоит. 

Главное остается несомненным: подходы к тексту с точки зрения 
первочтения и с точки зрения перечтения противостоят друг другу как 
установка на становление и установка на бытие; на текст как процесс и 
на текст как результат; на меняющееся нецелое и законченное целое. 
Совершенно ясно, что ни один из них не лучше, не адекватнее другого, 
ни один не является всеобъемлющим: просто они ориентированы на 
литературу разного рода. 

Можно сказать, что культурой перечтения была вся европейская 
культура традиционалистической эпохи, с древнегреческих времен до 
конца XVIII в.; а культура первочтения началась с эпохи романтизма и 
достигла полного развития в XX веке. Культура перечтения — это та, 
которая пользуется набором традиционных, устойчивых и осознанных 
приемов, выделяет пантеон канонизированных перечитываемых клас
сиков, чьи тексты в идеале постоянно присутствуют в памяти, так что 
ни о какой напряженной непредсказуемости не может быть и речи. 
Культура первочтения — это та, которая провозглашает культ ориги
нальности, декларирует независимость от любых заданных условностей, 
а вместо канонизированных классиков поднимает на щит опередив
ших свой век непризнанных гениев; в таких условиях свежесть перво
чтения — это идеал восприятия, и даже когда мы перечитываем сти
хотворение или роман, то невольно стараемся выбросить из головы все, 
что мы о нем помним, и как бы сами с собой играем в первочтение. 
Традиционалистическая культура, как сказано, учит чтению по опор
ным сильным местам, учит ритму чтения; новая культура оставляет 
читателю лишь недоуменное чтение по складам. Идеал построманти
ческого чтения — детектив, который читатель отбрасывает, не дочитав, 
если случайно узнает, кто в конце окажется убийцей. (Роман-фельетон 
с продолжениями, обрывающимися на самом интересном месте, — пря
мое детище романтизма.) Если эти примеры кажутся грубыми, то по-



пробуем представить себе, как воспринимали «Евгения Онегина» пер
вые читатели, получавшие его главу за главой, и как стали они (и мы) 
воспринимать его после первого полного издания. 

Поэт и в той и в другой культуре чтится как творец, подобный 
богу; но традиционалистический поэт подобен богу средневековому, чьи 
законы творения доступны знанию человека, потому что человек создан 
по его образу и подобию; а постромантический поэт подобен богу после-
реформационному, чьи пути абсолютно неисповедимы. Самая точная 
формула этой культуры первочтения неожиданным образом дана в 
одном светлом стихотворении Кузмина, где говорится, что жизнь — это 
дорога, по которой мы идем, 

А устав, среди зеленых сядем трав, 
В книге старой прочитав остаток глав: 
Ты — читатель своей жизни, не писец, 
Неизвестен тебе повести конец. 

Вот эту пропасть между читателем и «писцом» разверзла только 
постромантическая эпоха: старый автор допускал читателя к понима
нию своей целостности, новый отстраняет читателя и оставляет ему 
только понимание по частям — динамическое, сукцессивное. 

Петроградские формалисты, опоязовцы переносили на восприятие 
старой литературы опыт восприятия новейшей и старались увидеть 
Пушкина глазами современников Пушкина . Московские формалисты 
вроде Б . И. Ярхо переносили на новейшую литературу опыт восприя
тия старой и смотрели на Маяковского усталыми глазами ученых по
томков, роющихся «в сегодняшнем окаменевшем» и т. д. И тот и дру
гой взгляд позволил увидеть очень много нового и непривычного, но в 
то же время из фокуса ушло многое важное, что было видно раньше. 
Вот характерный пример. Тынянов настаивает на том, что «симметрия 
композиционных фактов» — понятие «опасное, ибо не может быть сим
метрии там, где имеется усиление» [Тынянов 1965, 28], т. е. не симуль
танное, а последовательное восприятие. Это так для современного пер
вочтения, но это не так для традиционалистического перечтения: там 
читатель заранее знает, что его ждет и на каком расстоянии, и поэтому, 
например, композиция античных стихотворных книг сплошь и рядом 
рассчитана именно на опознавание симметрии. Здесь даже в XX в. у 
Тынянова появляется сильный оппонент, работы которого представляют 
собой прямо-таки культ искусства перечтения: это Р . О. Якобсон с его 
исследованиями последних десятилетий по «грамматике поэзии» в ко
ротких стихотворениях на разных языках . Понятие симметрии, столь 
неприемлемое для динамизма Тынянова, у Якобсона царствует в пол
ной силе. Анализ Якобсона возможен, только если разбираемый текст 
перечитывается без конца с таким же усердием, как Библия верующи-



ми или Розеттская надпись Шампольоном. Как соотносятся, взаимоис
ключаются и взаимодополняются эти явления — здесь об этом гово
рить невозможно. 

Не случайно филологи XX в. предпочитали из прошлого изучать 
явления периферийные, менее канонизированные, то что опоязовцы на
зывали «младшими линиями», а М. М. Бахтин (очень произвольно) — 
«романом»: здесь легче было отрешиться от установки на перечтение. 
«Еще ничего не было решено», — начинается «Смерть вазир-мухтара»: 
формалисты подходили к классике как к живому незавершенному про
цессу, где еще, действительно, ничего не решено, — пойдет ли русская 
поэзия по пути архаистов или новаторов. 

Самый я р к и й пример различной плодотворности двух подходов 
виден при выходе в абсолютно традиционалистический материал — 
фольклор. Мы знаем каталог сказочных мотивов Аарне и каталог ска
зочных функций Проппа: так вот, Аарне к а к последовательный роман
тик исходил из первочтения и записывал в свой каталог «золотые ябло
ки» как таковые, потому что при первой встрече с ними нельзя знать, 
будут они целью добывания, средством испытания или волшебным да
ром; а Пропп исходил из перечтения и поэтому его каталог функций 
оказался более адекватным материалу и продвинул изучение сказки 
гораздо дальше. 

Проблема первочтения—перечтения, к которой нас подвел Тыня
нов, позволяет заметить важное внутреннее противоречие всей совре
менной, т. е. послеромантической, культуры — в отношении к класси
ке . В принципе разницу между классикой и беллетристикой можно 
определить так; классика — это тексты, рассчитанные на перечтение, 
беллетристика — на однократное первочтение. Д а ж е если классиче
ское произведение читается л и ш ь один раз , то этому предшествует 
какая-то предварительная наслышка, а за этим следует если не пере
чтение, то хотя бы готовность к перечтению. Так вот, культура восприя
тия классики, культура перечтения в новейшее время быстро исчезает: 
отчасти просто из-за умножения числа книг (все больше читаем, все 
меньше перечитываем), отчасти же из-за того, что навыки сукцессивного 
первочтения мешают надлежащим образом воспринимать и перечиты
ваемое. Привычка к историческому подходу препятствует осознанным 
актам канонизации классики — отбору, иерархизации и комментиро
ванию (подчеркиваю — осознанному, потому что неосознанно и проти
воречиво это делается, конечно, и сейчас). Заменой этому служит, с 
одной стороны, представление об историческом пантеоне, где рябят 
памятники всех времен и народов, не сводясь ни к какому общему 
знаменателю, а с другой стороны — представление о том, что все време
на только и делали, что приуготовляли нас и ж и л и нашими заботами; 
соответственно из классических памятников извлекаются только те эле
менты, которые кажутся созвучными нашему времени. И то и другое 



лишь запутывает связи нынешнего с прошлым; свидетельство тому — 
вся картина нынешнего школьного изучения литературы, и не только в 
России, но и на Западе. 

Я позволю себе закончить эту заметку вопросом частным, но близ
ким мне как стиховеду. Тынянов несколько раз касается вопроса о 
свободном стихе, верлибре. Он определяет его как стих, в котором каж
дая строка имеет «динамически-сукцессивную метрическую изготов
ку», но не имеет «динамически-симультанного метрического заверше
ния» [Тынянов 1965, 54—56], т. е. в котором после каждой строки вновь 
и вновь возникает ожидание, что следующая строка будет ей ритмичес
ки подобна, и к а ж д ы й раз это ожидание обманывается. Спрашивается, 
сколько может длиться это безнадежное ожидание? Сейчас, как извест
но, свободный стих — один из самых дискуссионных вопросов русского 
(и не только русского) стиховедения, и два противоположных ответа на 
этот вопрос зависят от установок на первочтение и перечтение. Один 
ответ (А. Л . Жовтис , О. А. Овчаренко): свободный стих — это стих со 
свободной сменой мер повтора (в отличие от классического с постоян
ной сменой мер повтора — стопой и пр.); это, по существу, повторение 
тыняновского определения, исходящего из неустанно напряженного 
ожидающего первочтения. Другой ответ (Ю. Б . Орлицкий, В. С. Баев-
ский): свободный стих — это стих вовсе без мер повтора, отличающий
ся от прозы только делением на строки, т. е. чисто тонический стих без 
равноударности и без рифмы; это ответ с точки зрения читателя, кото
рый устал ждать , отбросил всякую метрическую изготовку и исходит 
из спокойно-констатирующего перечтения. 

Первый подход, от первочтения, напоминает категорическое утверж
дение петроградских опоязовцев; между стихом и прозой — четкий 
рубеж, определяемый наличием или отсутствием установки на стих, 
совершенно ясной для всякого читателя стиха. Второй подход, от пере
чтения, напоминает скептическое представление московских формали
стов из ГАХН: между стихом и прозой — широкая полоса переходных 
явлений, и сказать, стих ли перед нами, можно лишь дочитав до конца и 
подсчитав, больше или меньше половины текста составляют строки, 
имеющие какое-либо единообразие. Я , со своей стороны, занимаю здесь 
двойственную позицию. Как исследователь я совершенно согласен с 
Орлицким и Баевским, что «смена мер» ничуть не отличает стих от 
прозы и что определить стих можно только дочитав текст до конца и 
оглянувшись, — «симультанно». Но как практик свободного стиха (пе
реводчик) я не могу не чувствовать, что ритм каждой строки у меня 
существует только во взаимодействии с предыдущими и (этого у Тыня
нова нет) с последующими: сочиняя предпоследнюю и предпредпос-
леднюю строку периода, я не могу не ориентировать их на звучание 
последней строки. Такой динамизм близок к тыняновскому, но отличает-



ся тем, что первочитательский динамизм детерминирован, а первопи-
сательский — тел ео логичен. 

Не знаю, достаточно ли этого, чтобы предложить еще одно важное 
отождествление: сукцессивный подход к тексту, от первочтения, дина
мический, диалектический — это подход творческий, преображающий 
материал (творческий для поэта, сотворческий для читателя); симуль
танный подход к тексту, от перечтения, статический, констатирующий — 
это подход исследовательский, со стороны, строго соблюдающий грань 
между субъектом и объектом исследования. В самом деле, что такое 
диалектика, как понять странное утверждение «каждый предмет и ра
вен и неравен самому себе»? Только творчески. Пушкин пишет стихо
творение, сперва его замысел смутен, он примеривает к нему все новые 
и новые словесные варианты, изменяет его, проясняет его, уточняет его, 
но никогда не до конца; и когда он откладывает перо и отдает стихо
творение в печать, то он знает, где воплощение адекватно замыслу, а где 
нет: оно для него — и «то» и «не то», что он хотел сказать. А для 
пушкиниста? Для пушкиниста оно — только «то», каждое слово в нем 
равно самому себе, и что написано значит ровно то, что написано: усом
ниться в этом — значит открыть щель для собственных домыслов, для 
чтения между строк, за которым быстро исчезнут сами строки. Пози-
тивистический подход изучает свой объект, диалектический подход его 
переделывает; творец обязан быть диалектичен, ученый обязан быть 
позитивистичен. Если наука начинает переделывать свой объект, она 
становится творчеством, искусством, философией, чем угодно, но пере
стает быть наукой. Тынянов предпочитал сукцессивный, творческий 
подход филолога к тексту — связано ли это с тем, что в конце концов он 
ушел из филологии в беллетристику? 

P . S. Комментированные издания древних классиков начинаются 
конспективным изложением содержания. «Гораций, ода III, 30: мои 
стихи — мой памятник (ст. 1—5), вечный, как Рим (6—9); в них я, 
выросший из бедноты, ввел в Рим эллинскую поэзию (10—14); награди 
меня за это, Муза (14—16)». Студент, даже впервые читающий Гора
ция, на любой строчке знает, что его ждет впереди: у него возникает 
то ощущение не первочтения, а перечтения, которое отличает воспри
ятие классики от восприятия беллетристики. Я попробовал ввести 
такие конспекты и в комментарий к русским переводам — издатель
ство воспротивилось: «Вы же не станете так разбирать „Погасло 
дневное светило..."?» В комментарии к переводам античных класси
ков пришлось вводить такое раскрытие содержания исподтишка; а в 
комментарии к русским классикам оно не проникло до сих пор. Между 
тем, именно с него начинается отношение к классике как к классике. 



РАБОТЫ Б. И. ЯРХО ПО ТЕОРИИ ЛИТЕРАТУРЫ 

Борис Исаакович Ярхо (1889—1942) был крупной и своеобразной 
фигурой в литературоведении 1920—1930-х годов. Однако имя его обыч
но вспоминается реже, чем имена многих его современников. Обстоя
тельства его жизни и работы сложились так, что основные, капитальные 
его исследования остались ненапечатанными 1 . Поэтому общая картина 
сделанного и задуманного им ускользала от большинства современни
ков. А именно здесь, в широком общем замысле усовершенствования 
научных методов литературоведения, заключается его основная заслуга 
перед наукой. 

Б . И. Ярхо получил образование в Московском университете, по
том учился в Гейдельберге и Берлине, с 1915 по 1921 г. преподавал в 
Московском университете, сперва приват-доцентом, потом профессором. 
Теория литературы не сразу стала главным предметом его занятий. 
Вначале он специализировался по фольклору, германистике, истории 
средневековой литературы (в этой области он был признанным автори
тетом, его статьи печаталась в зарубежных журналах , американская 
Академия средних веков избрала его членом). Первая большая его ра
бота была посвящена фольклору — это «Сказание о Сигурде и его отра
жение в русском эпосе» («Русский филологический вестник», 1913— 
1916 гг.), вторая — поэзии скальдов («Мансанг» в «Сборниках Москов
ского Меркурия», 1917). Темой своей докторской диссертации он из
брал Хротсвиту, немецкую поэтессу X в. , писавшую латинские драмы. 
Диссертация называлась «Рифмованная проза драм Хротсвиты»; Ярхо 
работал над ней более 10 лет, работа была закончена в двух вариантах, 
по-русски и по-немецки, но осталась неизданной. Исследование ритми
ки Хротсвиты, сложно колеблющейся между стихами и прозой, потребо
вало от автора разработки детальных методов статистического исследо
вания самых различных признаков фонического строя художественной 
речи. Здесь были выработаны основы того, что Ярхо называл «методо
логией точного литературоведения». В области стиховедения, как изве
стно, применение статистических методов было традиционным еще в 
классической филологии XIX в., хорошо знакомой Ярхо. Новшество 
Ярхо было в том, что он едва ли не первый перенес употребление этих 
методов на другие области литературоведения. 

Серия основных теоретико-литературных работ Б . И. Ярхо отно
сится к 1920—1930-м годам. С 1922 во 1930 г. он работает в ГАХН, где 

1 Они хранятся в РГАЛИ, фонд 2186, on. 1, и цитируются далее по номеру 
единиц хранения. 



заведует кабинетом теоретической поэтики и комиссией художественно
го перевода; здесь ему удалось организовать небольшую исследователь
скую группу (М. П. Штокмар, Л . И. Тимофеев. И. К. Романович и др.), 
о работе которой он всегда впоследствии упоминал с глубоким удовлет
ворением. ГАХН был нечто вроде клуба московской гуманитарной ин
теллигенции, зарабатывать приходилось на стороне. Ярхо преподавал 
я зыки и стилистику в быстро переименовывавшихся вузах того време
ни, работал в БСЭ, три года служил экономистом в ВСНХ, много перево
дил («Песнь о Роланде», «Сага о Вольсунгах», «Рейнеке-лис» Гете, пье
сы Мольера и Шиллера; посмертно был издан, с досадными изменения
ми и без вводной статьи, перевод «Песни о моем Сиде»; до сих пор 
остаются неизданными переводы антологии каролингских поэтов, анто
логии «Видений» VI—XII вв. , «Ста новых новелл»). Среди этих забот и 
был им написан ряд статей по ритмике русской рифмованной прозы 
XVII—XVIII вв. (частично опубликованных), неизданные работы «Рас
пределение речи в пятиактной трагедии», «Комедии и трагедии Корне-
ля» , «Соотношение форм в русской частушке»; к ним примыкает не
большое исследование по истории сюжета «Юный Роланд» (Л.,1926). 
Работа над этими темами дала повод для систематизации и обобщения, 
во-первых, общеэстетических предпосылок формального исследования 
литературы и, во-вторых, конкретных приемов точной методики этого 
исследования. Первое было сделано в статьях «Простейшие основания 
формального анализа» [Ярхо 1927] и «Границы научного литературове
дения» [Ярхо 1925] — статьях, которые заслуживают гораздо большей 
известности, нежели та, какой они пользуются. Второе было сделано в 
книге «Методология точного литературоведения» («Введение. Анализ. 
Синхронический синтез. Диахронический синтез») — большом иссле
довании (ок. 26 листов), подводящем итоги всему, что было сделано и 
намечено автором за 20 лет работы. ГАХН был разгромлен в 1930 г., Ярхо 
был арестован в 1935 г. (по «делу о Большом немецко-русском слова
ре», захватившему немалую группу московской интеллигенции), свою 
книгу он писал в ссылке в Омске, а над дополнениями к ней продол
жал работать до самой смерти. Книга эта осталась не издана; только 
небольшие отрывки появились в сборниках «Семиотика», IV (Тарту, 
1969) и «Контекст—1983» (Москва, 1984). Из всех неизданных работ 
Б . И. Ярхо она настоятельнее всего требует опубликования — за 60 лет, 
прошедших с момента ее написания, она нисколько не устарела. Де
монстрацией развернутого применения выработанной здесь методики 
должно было стать большое исследование о поэтике «Слова о полку 
Игореве» и современных западноевропейских эпопей, оставшееся не
завершенным. Б . И. Ярхо работал над ним в Курске, где он был про
фессором в 1940—41 гг., и в эвакуации в Сарапуле, где он скончался от 
туберкулеза 3 мая 1942 г. 



Исходные положения методологической системы Б . И. Ярхо, из
ложенные в этих работах, могут быть вкратце сведены к следующим 
тезисам. 

Литература есть самостоятельно существующее явление объектив
ной действительности и должна изучаться именно как самостоятельное 
явление, а не как отражение или выражение каких-либо внелитератур-
ных явлений (социальных отношений, психических комплексов и т. п.). 
Как известно, деревья, например, тоже могут изучаться как отражение 
или выражение чего-то постороннего, например — христианских добро
детелей, и на этом основывалась вся средневековая ботаника, но науку 
это не сдвинуло ни на шаг . 

Будучи явлением объективной действительности, литература дол
жна исследоваться методами наук об объективной действительности — 
методами точных наук. Конечно, уровень точности, свойственный мате
матическим наукам, для литературоведения недоступен; но уровень 
точности, например, естественных наук доступен для него вполне. Точ
ные науки знают два основных метода исследования — наблюдение и 
эксперимент. Понятно, что использование эксперимента в литературо
ведении затруднительно (хотя и не невозможно). Поэтому основным 
методом литературоведения остается наблюдение. Успех его зависит от 
решения двух вопросов: «что наблюдать» и «как наблюдать». 

На вопрос «что наблюдать» следует естественный ответ: наблю
дать то, что является спецификой данного предмета. Спецификой лите
ратуры является ее эстетическая действенность, т. е. обращенность к 
тому (ближе не определимому) чувству человека, которое заставляет его 
подходить к предмету с точки зрения: «красиво или некрасиво?» Сово
купность эстетически действенных элементов литературного произве
дения называется литературной формой. Эстетическая действенность 
каждого элемента литературного произведения вызывается его необыч
ностью — количественной или структурной. Звук «п» в я зыке обычен 
и, следовательно, эстетически безразличен, но скопление этого звука в 
строке «Пора, перо покоя просит» количественно необычно, а следова
тельно, эстетически действенно; и оно входит в поле зрения литературо
веда как явление «аллитерация». Ударные и безударные слоги в я зыке 
обычны, но правильное их чередование в той же строчке структурно 
необычно; и оно становится достоянием литературоведа как явление 
«четырехстопный ямб». Необычные звуковые формы (т. е. воздейству
ющие на наш слух), подобные упомянутым, составляют область фоники; 
необычные языковые формы (т. е. воздействующие на наше мышле
ние) — область стилистики; необычные образы, мотивы, сюжеты (т. е. 
формы, воздействующие на наше воображение) — область иконики или 
собственно поэтики. Таковы три основные области литературоведения; 
к ним можно добавить еще четвертую — композицию, учение об их 



взаимодействии. Каждая из этих областей и все они вместе могут рас
сматриваться как в синхроническом, так и в диахроническом аспекте. 

На вопрос «как наблюдать» следует ответ: исходить из непосред
ственного впечатления, проверять его объективным учетом всех при
знаков, способных произвести такое впечатление, и выражать результа
ты наблюдения в виде количественных показателей. Только в таком 
виде результаты могут считаться доказательными. До сих пор литера
туроведы ограничивались первым из этих трех актов и поэтому не мог
ли выбраться из бездны субъективизма. Исходя из непосредственного 
впечатления, они оперировали такими понятиями, как «цветистый стиль», 
«красочный», «живой» и т. п.; но не заботясь об объективном учете 
признаков, они не могли вложить в эти понятия общепризнанный смысл: 
то, что одному казалось цветистым, другому казалось не цветистым, и т. д. 
Между тем, если мы заранее договоримся, скажем, называть «цвети
стым» — стиль, насыщенный морфолого-синтаксическими фигурами, а 
«красочным» — стиль, насыщенный чувственно охарактеризованными 
образами, и т. д. , то всем этим несогласиям придет конец: достаточно 
будет подсчитать количество фигур в том или ином тексте, чтобы ска
зать, какой из них более цветистый и какой менее цветистый, и на
сколько. Вот такое выражение качества через количество и является 
первоочередной задачей литературоведения, если оно хочет быть нау
кой, а не игрой субъективного вкуса. 

Повторяем, речь идет не о том, чтобы изгнать интуицию из науч
ного познания , но о том, чтобы изгнать ее из научного и з л о ж е н и я . На 
первых ж е страницах своей монографии Ярхо пишет [Ярхо 1984а, 
2 0 5 — 2 0 7 ] : 

«Наука проистекает из потребности в знании, и цель ее (основная и 
первичная) есть удовлетворение этой потребности... Вышеозначенная 
потребность свойственна человеку так же, как потребность в размноже
нии рода: не удовлетворивши ее, человек физически не погибает, но 
страдает порой чрезвычайно интенсивно... Человек интеллигентный 
не есть субъект, много знающий, а только обладающий жаждой знания 
выше средней нормы... Однако потребность в знании есть лишь ба
бушка науки. Матерью же является потребность в сообщении знаний. 
Если любознательность есть первичный биологический признак чело
веческой особи, то «жажда сообщений» — вторичное свойство челове
ка, уже как zoon politikon: иными словами, вступает в силу социальный 
момент. И наука, дочка этой потребности, есть в первую очередь социаль
ный акт. Действительно, никакого научного познания (в отличие от 
ненаучного) не существует: при открытии наиболее достоверных науч
ных положений интуиция, фантазия, эмоциональный тонус играют ог
ромную роль наряду с интеллектом. Наука же есть рационализирован
ное изложение познанного, логически оформленное описание той части 
мира, которую нам удалось осознать; т. е. наука — особая форма 



сообщения (изложения), а не познания. Задача этого изложения — 
нахождение общего, объективного языка, так как логика считается 
наиболее однородной психической функцией людей. Наряду с нею вы
сокой степенью однородности обладают и ощущения: большинство 
красное видят красным, полынь называют горькой. Потому-то базой 
объективного языка являются чувственный показ и логическое дока
зательство... Для меня наука — это система доказательств, рациона
лизированный язык, и я мечтал превратить свою науку, литературове
дение, именно в такую систему». 

Таким образом, статистика для Ярхо — никак не самоцель, а лишь 
средство дисциплины мысли, в котором литературоведение очень нуж
дается. «Я должен сказать, что меня особенно возмущала у нас, литера
туроведов, эта saloperie в обращении с выводами из порой чрезвычайно 
тщательно собранного материала. Я сейчас краем ока присмотрелся к 
метеорологии. Какой контраст! Какая точность обработки в высшей 
мере приблизительных, произвольных и поверхностных наблюдений! 
Какое щегольство разнообразными методами записи и учета! Если бы 
мы проявляли десятую долю этой тщательности и тратили сотую долю 
этих средств — наша наука могла бы поспорить с любой другой» (ед. 4 1 , 
л . 30). «Кладя количественный учет и микроанализ в основу исследова
ний, я только предлагаю сделать для литературоведения то, что полтора
ста лет назад сделал Лавуазье для химии, и не сомневаюсь, что результа
ты не заставят себя ждать» (там ж е , л . 1). 

Квантификация эстетического впечатления — в этом пафос всей 
теоретико-литературной работы Б . И. Ярхо. Вот мелкий, но наглядный 
пример. В бумагах ученого (ед. 83) сохранился лист, озаглавленный: 
«Программа исследования синтаксической границы стиха». Историю 
этой программы Ярхо мимоходом описывает в «Методологии» (ед. 4 1 , 
л . 35). Ему случилось поспорить с одним ленинградским «профессором 
нормальной д и к ц и и » : к а к а я пауза сильнее в лермонтовском стихе: 
«Белеет — парус одинокий» или «Белеет парус — одинокий»? Ярхо 
утверждал, что первая, оппонент — что вторая. Обычно такие споры 
обходятся без аргументов. Ярхо стал аргументировать. Первая пауза в 
спорном стихе разделяет подлежащее и сказуемое, вторая — определяе
мое и определение. Очевидно, более сильной из этих двух синтаксиче
ских пауз будет та, которая чаще совпадает с самой сильной из ритмиче
ских пауз стиха — концевой. Ярхо составляет перечень всех типов 
синтаксических пауз, возможных в конце стиха; таких типов оказывает
ся 5 (а с подтипами — 10): 1) между предложениями, 2) между подле
ж а щ и м и сказуемым, 3) между глаголом и дополнением или обстоя
тельством, 4) между существительным и определением или приложе
нием, 5) прочие случаи — обращение, вспомогательные частицы. И затем 
он подсчитывает, к а к часто к а ж д а я из этих 5 пауз совпадает с концом 



стиха; материал — первые сотни стихов из 5 текстов: «Дракон» А. К. 
Толстого, «Домик в Коломне» Пушкина» , «Боги Греции» в пер. Бене
диктова (5-ст. ямб), «Руслан и Людмила», «Медный всадник» (4-ст. ямб). 
Результат — таблица (все цифры — в процентах): 

Тип ДР- ДвК БГр РиЛ МВс 

1 52 59 67 60 39 

2 25 14 18 22 17 

3 18 25 13 15 36 

4 2 1 2 2 8 

5 3 1 

Материал для ответа на исходный вопрос получен: тип «Вот у ж на 
море белеет / Парус одинокий» встречается в среднем вшестеро чаще, 
чем тип «Вот уже белеет парус / Одинокий в синеве. . .» А заодно 
впервые получены числовые данные для освещения такого важного 
вопроса как анжамбман (ср. цифры «Медного всадника» и остальных 
текстов). Эти цифры требуют дальнейшего уточнения и проверки — и 
на листе записывается план «разрезов» последующей работы: как ме
няется распределение типов концевых пауз по авторам, по размерам, по 
строфике, по жанрам. . . Так из случайного спора о декламации выраста
ет продуманный план исследования большой и важной темы: ритм и 
синтаксис. В 1929 г. Ярхо собирался осуществить такое исследование 
силами своей группы в ГАХН, но в 1930 г. ГАХН был расформирован, и 
работа не состоялась. 

Б . И. Ярхо строил общий план своих занятий так, чтобы постепен
но испробовать свой метод на всех областях литературоведения. 

В области фоники это позволило ему детально изучить ряд слож
ных форм, переходных между стихом и прозой, как на русском, так и 
на иноязычном материале. Подробно останавливаться на этих работах 
в настоящем обзоре излишне: во-первых, потому что большая часть их 
опубликована («Рифмованная проза т. наз . „Романа в стихах"» и «Сво
бодные звуковые формы у Пушкина» в сб. «Ars poetica», 2, 1928; «Дей
ство о десяти девах» в сб. «Памяти П. Н. Сакулина», М., 1931; «Рифмо
ванная проза русских интермедий и интерлюдий» в сб. «Теория стиха», 
Л . , 1968) ; во-вторых, потому что в области стиховедения успешное 
применение статистических методов (одним из пионеров которых 
был Б . И . Ярхо , начинавший свои работы независимо не только от 
Б . Томашевского, но и от А. Белого) давно уже перестало быть новинкой. 

В области стилистики наиболее эффектным результатом приме
нения нового метода может служить анализ фигурации «Песни о Ро-



ланде» во вводной статье к переводу Б . И. Ярхо (М., 1934). До этого 
ходячим мнением было, что стиль «Песни» беден словесными украше
ниями и что он сух, прост и немногословен. Подсчет показал, что оба 
эти утверждения неверны: число «словесных украшений», т. е. стили
стических фигур, составляет ок. 20% от числа стихов, что не так уж 
мало (в «Песни о Сиде» — только ок. 11%); и среди этих фигур боль
шинство, (60—65%) составляют фигуры плеонастические — таким об
разом, стиль «Песни» не сух, а наоборот, принципиально многословен. 
Традиционное мнение о скудости и сухости восходило к суждениям 
больших ученых, у которых «чувство языка» было заведомо не менее 
развито, чем у Ярхо; из этого ясно видно, что победу в контроверсе 
одержало не превосходство таланта исследователя, а превосходство его 
метода — статистического над интуитивным. 

В области иконики на низших уровнях — образ, мотив, сюжет — 
Б. И. Ярхо работал сравнительно мало. Можно отметить разве что выра
зительное сравнение воинской топики в «Песни о Роланде» и «Песни о 
Сиде»: при почти одинаковом объеме поэм в «Роланде» мы находим 
76 боевых схваток (из них 46 единоборств), а в «Сиде» — 25 схваток (из 
них только 5 единоборств): динамика «Сида» держится не на схватках, 
а на переездах (в «Роланде» место действия меняется только 18 раз, в 
«Сиде» же — бессчетно). Можно отметить также любопытный анализ 
чувственной окраски образов: статистику цветов в пяти средневековых 
эпопеях. В «Сиде» использованы только 3 цвета, и цветовые эпитеты 
составляют только 0,024% текста (от числа слогов); «Беовульф» соот
ветственно дает 7 и 0,053; «Слово о полку Игореве» — 9 и 0 ,433; «Ро
ланд» — 10 и 0,217; «Нибелунги» — 11 и 0,065. Что богатство палитры 
возрастает от полуварварского «Беовульфа» к куртуазным «Нибелун-
гам» — это, быть может, и можно было предсказать априорно (хотя место 
«Сида» и здесь неожиданно); но что автор «Слова» вшестеро щедрее пользо
вался своими девятью цветами, чем автор «Нибелунгов» своими одиннад
цатью, — это вряд ли способна подсказать самая тонкая интуиция. 

В области иконики на высших уровнях — эмоциональная и идей
ная концепция произведения — Б . И. Ярхо, напротив, работал очень 
много, и в формализации этих трудных объектов достиг больших успе
хов. Достиг он этого, благодаря высокой строгости при выделении пред
мета исследования. Эмоциональная концепция (трагизм, оптимизм и 
пр.) выводится только из сентенций, содержащихся в тексте, причем 
прежде всего — в авторской речи, а отнюдь не из собственных интер
претаций исследователя. «Правила» выявления идейной концепции, 
сформулированные Ярхо в его «Методологии» (ед. 4 1 , л . 249—251) за
служивают того, чтобы процитировать их полностью. 

«Для меня важно показать, — пишет Ярхо, — что работу но на
хождению доминирующей идеи или эмоции можно было бы поставить 
иначе, чем это делается сейчас. Обычно, в лучшем случае, „исследова-



тель" берет наугад какую-нибудь сентенцию из своего объекта, подвер
гает ее произвольной экзегезе, подгоняет под нее несколько важных 
мест из сюжета, а затем восхищается, как это „все" (!) в стройном 
целом „подчинено одной идее". Если бы такой скорострельный интуи
тивист произвел анализ, который он так презирает (не любят люди 
работать), то он увидел бы, к чему свелось бы это „все". Но это, как 
сказано, — еще лучший случай: нередко „ученый" сам примышляет 
идею к произведению, а затем уже без всяких околичностей объявляет 
ее господствующей, размер и смысл превосходно с нею согласованными 
(каким образом?) и т. д., и т. д. 

Я предлагаю ввести эту работу в более строгие рамки, для того 
чтобы выяснить какие-то реальные, а не фиктивные отношения. 

Предпосылки: 1. Идея не обязательно является основным призна
ком (доминантой) в общей структуре комплекса. 2. Идею можно счи
тать концепцией, если она превосходит по количеству обнимаемого ею 
образного материала все другие идеи того же комплекса. 3. Она будет 
доминантой, если охватывает больше 50% всего словесного материала 
(выраженного в цифрах какого-нибудь объемного знаменателя). 4. Кон
цепция может быть сложной, идейно-эмоциональной, т. е. один и тот 
же материал может выражать и идею и эмоцию... 5. Идея должна 
быть expresses verbis выражена в тексте произведения: только тогда 
можно сказать, что она в нем наличествует. Выводить ее путем произ
вольной экзегезы — бесплодное занятие. 

Метод: 1. Приступать к взвешиванию концепции следует лишь 
после достаточно детального анализа поэтики данного произведения 
(иконики, топики, сюжета). 2. Взвешивать нужно не одну идею, а все 
идеи, ясно сформулированные в исследуемом тексте. Если какая-ни
будь идея явственно эпизодична, т. е. связана со словесным материа
лом ничтожного объема (случайно процитированная пословица, мне
ние второстепенного персонажа, ничем в дальнейшем не подтвержден
ное и т. п.), то ею можно пренебречь. 3. Брать нужно идею только в 
тех выражениях, в каких она дана автором. Ни в коем случае нельзя 
парафразировать ее наобум; но можно дополнить ее из другого Вариан
та, имеющегося в том же тексте. Отнюдь нельзя безоговорочно перено
сить идеи из одного произведения того же автора в другое. 4. Идею 
брать только в контексте. Если, например, идея выражена антагонис
том автора и постоянно опровергается ходом действия и репликами 
других персонажей, то, очевидно, доминантным является отрицание 
этой фигуры, а не она сама. 5. Для взвешивания нужно подсчитать 
слова и неделимые выражения, относящиеся к идее... 6. Внесюжетные 
мотивы (т. е. глагольные выражения), относящиеся к идее, включают
ся в общую топику как существительные и прилагательные, причем 
глагол с дополнением или адвербиалом считается за одну единицу. 
Например, такими единицами к идее „богатство — высшее благо" мо
гут служить: „нажил богатство", „сумел разбогатеть", „продал выгод-



но". 7. Сюжетные мотивы подсчитываются отдельно. Может оказать
ся, что образы в большинстве относятся к одной концепции (напри
мер, к панегирику воинской доблести), а ход действия — к другой 
(например, к утверждению власти судьбы), тогда в синтезе будут сто
ять две доминанты: одна для идеологии, другая для тематики. 
8. Полученное число единиц надо взвесить на каком-нибудь объем
ном знаменателе». 

Образцом такого подхода может служить анализ идейной концеп
ции «Песни о Роланде». В пору работы Ярхо существовали две теории: 
более старая утверждала, что «Песнь» сложилась в военной среде, более 
новая — что в духовной среде. Ярхо примкнул к старой теории, но 
впервые подтвердил ее подсчетом, сравнив «Песнь» с более поздней 
(конрадовской) обработкой того же сюжета, заведомо клерикального про
исхождения; оказалось, что христианская топика (т. е. всё стихи, из 
которых видно, что автор поэмы — христианин) в «Песни» занимает 
около 10% стихов, в клерикальной обработке — около 20% стихов, раз
ница — вдвое. Таким образом, идеология «Роланда» в основном — 
светская, рыцарская. Мало того: с помощью подсчетов можно уточнить 
и оттенок, и концентрацию этой идеологии. Если выделить только три 
ее элемента — «храбрость», «воинская честь» и «патриотизм», то лекси
ка, относящаяся к ним, будет в «Роланде» составлять соответственно 
0,29, 0,24 и 0,12% текста (по числу слогов); в «Сиде» — 0,14, 0,07 и 
0%; в «Беовульфе» — 0,48, 0,48 и 0,08; в «Слове о полку Игореве» — 
0,82, 0,82 и 0 ,40%. Из этого ясно видно, во-первых, что по концентра
ции воинской идеологии «Роланд» превосходят «Сида», но далеко от
стает от «Слова», и во-вторых, что по патриотической окрашенности все 
три западные эпопеи не идут ни в какое сравнение со «Словом». «Это и 
есть математическое выражение идейной специфики», — заключает 
Ярхо (ед. 49 , л . 10). «Так, применяя точные методы исследования, мы 
получили право говорить о «чувстве, которым проникнута вся поэма», 
об «идее, управляющей всеми действиями героев» и т. п. высокие слова, 
которые я вовсе не собирался устранять из литературоведения, но в 
которые я только хотел вложить конкретный смысл. Кроме того, подоб
ные слова часто говорятся на ветер, и если читатель приучится требо
вать цифровых подтверждений, то охота швыряться громкими фразами 
постепенно пройдет» (ед. 4 1 , л . 54) 2 . 

2 В начале войны 1941 г. по московским научным учреждениям проходи
ла волна конференций на патриотические темы. Ярхо вызвался сделать доклад 
о патриотизме «Слова о полку Игореве», изложил эти результаты и сказал: он 
признает свои ошибки, до сих пор он подсчитывал процент патриотической лек
сики по числу слов, а теперь подсчитывает по числу слогов и видит, что показа
тель патриотизма «Слова» от этого еще выше. Доклад вызвал бурю негодова
ния: ученым слушателям родина была дорога, но методологическая невинность 
еще дороже. (Об этом вспоминали Б. В. Горнунг и М. П. Штокмар). 



Все сказанное относилось к отдельным областям литературоведе
ния . Вопрос о взаимодействии этих областей между собою, понятным 
образом, гораздо труднее поддается точному исследованию. Однако и в 
этом направлении были предприняты первые шаги. В статье «Соотно
шение форм в русской частушке» (напечатано по-немецки в 1935 г. 
[см. Ярхо 1984]) стилистика частушек — именно, фигуры повторения — 
изучалась в связи с их фоникой и тематикой. Оказалось, что рифмующие
ся строки частушки реже соединяются фигурами повторения, чем 
нерифмующиеся, и что общественно-политические частушки беднее 
фигурами, чем любовные: перед нами закон компенсации, фоническое и 
тематическое богатство как бы возмещаются стилистической бедностью. 
В статье о сербских тужбалицах долгого стиха (напечатано по-сербски 
в журнале «Slavia», 1924) ставился вопрос, повтор ли в этих песнях по
рождает аллитерацию, или аллитерация порождает повтор; и так как 
подсчет показал, что повтор без аллитерации не существует, а аллитера
ция без повтора существует в 70% случаев, то первичной приходилось 
признать аллитерацию. (Однако, связь эта — не причинная, — педанти
чески настаивает Ярхо, — так как , например, в древнегерманском сти
хе такая же аллитеративная фоника породила не стиль повторов, а стиль 
синонимии и метафор.) 

Если же не вдаваться в сложный вопрос о взаимодействии различ
ных элементов формы, а говорить лишь об их сосуществовании, то здесь 
перед статистическим методом открываются огромные возможности. 
Ведь не чем иным, как комплексом таких разнородных, но сосуществую
щих признаков являются понятия литературного жанра и литератур
ного направления. 

Поэтика жанра была подробно исследована в работе Ярхо «Коме
дии и трагедии Корнеля». Общепризнанным считается, что комедия 
отличается от трагедии большей живостью, большей насыщенностью 
действием, большей обыденностью чувств и мыслей персонажей и т. д. 
«Большей» — это так, но насколько большей? Чтобы ответить на этот 
вопрос, нужно наполнить конкретным содержанием каждое из этих по
нятий. «Живость» — это, по-видимому, частота обмена репликами; следо
вательно, показателем живости будет отношение числа реплик к числу 
стихов в пьесе; и, действительно, для трагедий Корнеля это соотношение 
будет 0,150, а для комедий — 0,276. От живости следует отличать связ
ность — степень той необходимости, с которой одна реплика влечет за 
собой другую. Показателем фонетической связности будет отношение 
реплик, обрывающихся на середине стиха или двустишия к общему 
числу реплик (в трагедии 6 7 % , в комедии — 77%); показателем стили
стической связности могло бы служить аналогичным образом отноше
ние числа реплик, связанных вопросом и ответом, анафорами, антитеза
ми и пр. к общему числу реплик. Насыщенность действием — это про-



цент персонажей, которые сами действуют в своих интересах (в траге
дии — 3 7 % , в комедии — 5 4 % : в трагедии высокие персонажи чаще 
перепоручают свои действия другим); это число «моментов действия» 
(понятие, вводимое Б . И. Ярхо) на один персонаж (в трагедии — 2,6 , 
в комедии — 4,2) ; это число физических действий (убиений, объятий 
и пр.), указанных в репликах или ремарках, на одну пьесу (в комедии 
этот показатель в 1,9 раз выше); это отношение предзавязочной экспо
зиции к общей длине пьесы (в комедии этот показатель в 2,7 раз выше: 
завязка наступает быстрее); это отношение числа действий на сцене к 
числу действий за сценой ( в комедии, не знающей речей «вестников», 
этот показатель в 16 раз выше!). Разница в характере чувств явствует, 
во-первых, из того, что лиц, действующих из побуждений обмана, в коме
дии мы находим 4 9 % , а в трагедии — 12%; действующих из ревности — 
соответственно 2 5 % и 1 0 % ; действующих из доблести — 1 3 % и 3 2 % ; 
действующих из патриотизма — 0% и 1 5 % ; и, во-вторых, это явствует 
из того, что лексика любви, радости, хитрости и лексика страха, горя, 
доблести, ненависти (ок. 160 слов, ок. 4000 случаев употребления) отно
сятся в трагедии как 31:69, а в комедии как 64:36 (при этом показатель 
трансгрессии д л я первой группы — 1 5 % , д л я второй — 3 9 % , т. е. 
чаще комический персонаж несет трагическую окраску , чем наобо
рот). И, наконец , разница в характере мыслей между трагедией и ко
медией явствует хотя бы из т е м а т и к и сентенций , п р о и з н о с и м ы х 
действующими лицами: такие темы, как государство и общество, кров
ные узы, горе и страх, время, составляют в сентенциях трагедий 6 1 % , а в 
комедиях полностью отсутствуют; такие темы как любовь и брак, рели
гия, преступление, доблесть, судьба наличествуют и в трагедиях и в ко
медиях, но в первых составляют 3 9 % , а в последних 7 8 % ; наконец, та
кие темы как радость и счастье, обман и ложь , богатство и бедность, 
литература и искусство, представлены только в комедиях и составляют 
в них 22% всех сентенций. 

На первый взгляд все эти данные могут показаться тривиальны
ми: ведь и без подсчетов известно, что трагедия отличается большей 
возвышенностью, а комедия большей живостью и т. д. Но если вспом
нить, какое множество в мировой литературе пьес, занимающих проме
жуточное положение между типичными трагедиями и типичными ко
медиями, и как важно бывает установить их тяготение к тому или дру
гому жанру, то станет ясно, насколько здесь необходимо иметь твердые 
«точки отсчета» — характеристики жанров в наиболее чистом виде. 
Разумеется, полученные цифры характерны для системы жанров толь
ко одной эпохи: классицизма. Но ничто не мешает вывести такие же 
характеристики и для других эпох. И это уже будет переходом к следую
щей проблеме — поэтике литературных направлений. 

Поэтике литературных направлений посвящена работа Ярхо «Рас
пределение речи в пятиактной трагедии». Это — разведка по узкому 



фронту: из 30 признаков, по которым сравнивались трагедии и коме
дии, здесь выбраны только четыре: А — процент явлений с 1, 2, 3 . . . 
говорящими (монологов, диалогов, трилогов.. .); Б — единообразие этого 
процентного распределения в пьесах каждого периода (сигма); В — сред
нее число явлений в пьесе (коэффициент подвижности действия) ; 
Г — число действующих лиц в пьесе. Материал был ограничен четырь
мя периодами: классицизм XVII в. (24 трагедии двух Корнелей, Раси
на, Кино и др.), классицизм XVIII в. (80 трагедий Вольтера, Кребильона, 
Сумарокова, Лессинга, Альфьери и др.)» ранний романтизм (15 трагедий 
Клейста, 3 . Вернера, Шиллера) , поздний романтизм (22 трагедии Гриль-
парцера, Кернера, Гюго, Виньи и др.); в качестве сравнительного материала 
привлекались еще 45 трагедий от Еврипида до Байрона и Геббеля. По
казатели были получены следующие (в левой половине таблицы; для 
признака А взят показатель самого частого типа явлений — процент 
диалогов): 

Признак Кл.р. Кл.п. Р.р. Р.п. Кл.р. Кл.п. Р.р. Р.п. 

А 73,7 55,2 33,8 43,0 0 46 ,5 100 77,0 

Б ±0 ,61 ±0 ,88 ±1 ,95 ±1 ,33 0 20,4 100 53,7 

В 29,5 29,6 73,9 55,1 0 0,1 100 57,7 

Г 8,3 7,5 24,6 16,1 4,6 0 100 50,3 

Сводный — — — 1,1 16,6 100 60,6 
показатель 

Перед нами закон волнообразного развития: максимальная ско
ванность классиков сменяется максимальной свободой ранних роман
тиков, а у поздних романтиков начинается новый возврат к строгости; 
если перед началом кривой сводных показателей (что это такое, об 
этом — ниже) добавить показатель предыдущего периода, 18,2 (ранний 
Корнель), а после конца ее — показатель следующего периода, 93,0 (нео
романтизм Геббеля, Граббе, Иммермана), то волнообразный характер кри
вой обнаружится еще яснее. («Смену волн познай, что в жизни челове
ческой царит», — этот стих Архилоха Б . И. Ярхо взял эпиграфом к 
своей работе). Наблюдение волнообразности в смене литературных эпох 
(готика — Возрождение — барокко — классицизм — романтизм — 
реализм) далеко не ново, но числовое выражение (хотя бы по малому 
признаку) для него предложено впервые. Статистика позволят сделать 
и более тонкие наблюдения. Так среднее распределение явлений с 
1—2—3—4—5 говорящими у классиков XVII века — 10—70—16—3—1; 
в частности, у Корнеля — 8—67—20—4—1, а у Расина — 13—73—11— 
2 — 1 . Иными словами, оба классика в равной мере отклоняются от сред-



них величин, но отклоняются в противоположные стороны: Расин предпо
читает монологи и диалоги, Корне ль — трилоги и тетралоги; для нас 
сходство между писателями яснее, чем разница, но для современников, 
охотно противопоставлявших Корнеля Расину, разница была яснее, чем 
сходство. 

Проблема смены литературных направлений сама собой перехо
дит в общую проблему литературной динамики. Б . И. Ярхо и здесь 
предлагает путь квантификации. Как выразить в цифрах общий темп 
изменений от эпохи к эпохе, от классицизма к романтизму? Для этого 
нужно вывести сводные показатели для всех разбираемых признаков, 
не смущаясь их разнородностью (ибо невозможно доказать, например, 
что процент диалогов — признак более, или менее, приметный, чем коли
чество явлений) . Делается это так (см. правую половину таблицы): 
минимальный показатель каждого признака обозначается через 0, мак
симальный — через 100, промежуточные выражаются в процентах это
го диапазона, и из этих процентных показателей каждого признака внут
ри данного периода выводится среднее арифметическое, показывающее 
место этого периода на пройденном участке эволюционного пути. А 
после этого уже легко определить историческое место любого писателя 
в своей эпохе. Если, скажем, некоторый автор в конце XVIII в. дает 
сводный показатель 70, то очевидно, что он ближе к ранним романти
кам, чем к поздним классикам, а именно, что из расстояния, разделяю
щего их показатели (16,6 и 100) он покрыл около 6 4 % . Эту величину 
можно назвать коэффициентом прогрессивности данного писателя — 
т. е. показателем его склонности к нарождающимся, а не отживающим 
формам. Еще проще могут быть количественно учтены такие измене
ния, как обогащение или обеднение метрического репертуара (напри
мер, от Пушкина к Лермонтову), репертуара стилистических фигур, 
круга использованных образов и мотивов (например, от ранних к по
здним обработкам сюжета «Песни о Роланде») и пр. А при выявлении 
источников произведения должен быть прежде всего выделен процент 
метрических, стилистических, иконических форм, имеющих соответ
ствие в каждом из предполагаемых литературных источников, и лишь 
после этого можно возводить оставшиеся элементы к внелитератур-
ным, жизненным источникам. Что литературный источник первичен, а 
жизненный — вторичен, должно быть для литературоведа аксиомой. 
Утверждать противное (поясняет Ярхо своим излюбленным биологи
ческим сравнением) — это все равно, что утверждать, будто человек 
возникает из молока, каши , булки и говядины: конечно, без всего этого 
человек жить не может, как и литература не может жить (не вырожда
ясь в эпигонство) без притока жизненных материалов, но возникает 
человек все ж е не из пищи, а из человеческих же семенных клеток. 
(Напомним, впрочем, что в основном своем исследовании по литератур-



ной генетике, в «Юном Роланде», Ярхо доказывает, вопреки традиции, 
как раз не литературный, а внелитературный исток исследуемого сказа
ния. ) 

Упомянув о «коэффициенте прогрессивности», мы коснулись по
следней из проблем традиционного литературоведения — проблемы 
оценки. Для Ярхо эта проблема вообще не входит в область научного 
познания и остается в области критики. Если Белинский считал Пуш
кина хорошим писателем, а Писарев — плохим писателем, то эти суж
дения очень много дают для понимания Белинского и Писарева и очень 
мало — для понимания Пушкина. Можно и деревья расклассифициро
вать на красивые и некрасивые, но что это даст для ботаники? Однако, 
полушутя-полусерьезно, он допускал, что когда-нибудь можно будет кван-
тифицировать и понятие таланта. Понятие таланта можно разложить 
на понятие богатства используемых форм (метрических, стилистичес
ких, иконических) и понятие их оригинальности. Первое доступно под
счету уже сейчас, а второе будет количественно выразимо тогда, когда 
мы составим для каждой эпохи частотный каталог форм и сможем 
обозначить оригинальность каждой формы (рифма «любовь-кровь», ме
тафора «любовь-пламень», идея «любовь сильнее смерти» и т. д.) вели
чиной, обратной ее частоте; вот и все. 

Целью литературоведения для Ярхо была не оценка, не ответ на 
вопрос «хорошо или плохо?», а ответ на вопрос «что и как?» — исчерпы
вающая сводка статистически обработанных сведений о репертуаре по
этических форм всех времен и народов. Он планировал работы самого 
широкого масштаба — например серию справочников по метрике, сти
листике и иконике русской поэзии (метрический справочник по Пуш
кину был издан, по Лермонтову — подготовлен к печати) или историю 
филиации и миграции любовной топики в европейской поэзии от ран
него латинского средневековья до высокого Возрождения. На возраже
ния, что эти темы не по силам одному человеку, он отвечал, что время 
исследователей-одиночек во всех науках уже отошло в прошлое, а для 
небольшой исследовательской группы такая тема — дело года-двух, не 
более. Но условия научной работы в 1930-х годах сложились так, что 
эти планы остались нереализованными. 

Б . И. Ярхо называл свой метод «формальным методом». Но в от
личие от «опоязовских» формалистов он считал этот метод не револю
цией в науке, а наоборот, прямым развитием позитивистской методоло
гии XIX в. Эту методологию, целью которой было отыскание объективной 
истины, он полемически противопоставлял современной методологии, под
менявшей объективную истину или субъективной убежденностью, или 
злободневной полезностью. Соответственно, полемику вести приходи
лось на два фронта: во-первых, против «органической поэтики» интуи
тивизма (защищавшейся в ГАХН, например, Г. Шпетом, и М. Столяро-



вым) и, во-вторых, против социологического литературоведения 1920— 
1930-х годов (в лице П. Когана, В. Фриче и др.). Приведем любопыт
ную характеристику «органической поэтики», не потерявшую актуаль
ности и посейчас: «Нередко мне приходилось слышать из уст людей, 
твердо стоящих на точке понимания литературоведения как общедос
тупной болтологии, что анализирование незаконно, что нельзя-де „жи
вой организм" поэтического произведения.. . разлагать на части, дро
бить целостный продукт вдохновения и т. д. и т. д. Они предлагают 
„исходить из целого", определить сразу (интуитивно, т. е., попросту ска
зать, без затраты труда и времени) „сущность", „ядро", „доминанту". . . 
Но каждый раз , как такой дедуктивист дает свое определение „сущно
сти", он только выхватывает один признак из многих и произвольно 
считает его основным, ибо для доказательства доминирующего характе
ра этого признака у него нет решительно никаких средств: не проана
лизировав комплекса, он не знает других его признаков и не может 
судить о том, насколько они важнее или несущественнее, чем выхва
ченная им черта. Кроме того, абстрагируя один признак, он сам анализи
рует, только делает это неполно и плохо» (ед. 4 1 , л . 77). 

Социологическую ж е поэтику Ярхо упрекал за ее постоянное 
стремление прямолинейно объяснять более известное через менее извест
ное — литературу через классовое сознание. Путь исследования дол
жен быть противоположным: от отдельного памятника, через отдельно
го писателя, через реальную культурную среду знакомых людей (труба
дуры, скальды, двор Людовика XIV, пушкинский Петербург — то, что 
Ярхо называет «литературной экологией») к культурной среде все бо
лее широкой и все менее определенной; и при этом не забывая, что 
культурная среда и классовая среда далеко не одно и то же . Конечно, 
писатель пишет в расчете на читателя, но их отношения — это не «со
циальный заказ», а «социальный сбыт»; читающее общество — не за
казчик, точно указывающий мастеру все черты требуемого изделия, а 
свободный потребитель, которого сплошь и рядом привлекает к витри
не именно неожиданность и необычность товара. Литературные работы 
на заказ бывают, но обычно это — «газетно-трафаретная трескотня»; а 
чтобы «заказать» «Евгения Онегина», заказчик должен сам обладать 
талантом Пушкина . 

Позитивистские предпосылки методологии Б . И. Ярхо полностью 
объясняют его слабые стороны, достаточно ясно видные из всего выше
сказанного: ее описательность, механицизм, биологизм. Ярхо видит в 
литературном произведении прежде всего сумму атомарных приемов, 
совокупность независимых друг от друга элементов формы. Понятие 
структуры он охотно принимает (в его рукописях мы находим даже 
любопытное приближение к понятию порождающей модели), но поня
тие организма ему ближе , и аргументация биологическими аналогия-



ми — его излюбленный прием. Проблему динамической связи призна
ков он не отрицает, но на практике обычно подменяет ее проблемой 
статистической пропорции признаков (чтобы говорить о пропорциональ
ной связи, оправдывается он, нужно точно разделять причину и след
ствие, prius и secundum, а это возможно лишь при диахроническом анали
зе и почти никогда — при синхроническом). Рубежи литературных ка
тегорий он отмечает механически: если в тексте какой-нибудь признак 
дает более 50% ритмического повторения, то перед нами стихи, если 
менее 5 0 % , то проза (хотя очевидно, что в одних стиховых культурах 
для этого достаточно и 1 0 % , а в других недостаточно и 90% ритмиче
ского повторения). И когда Ю. Тынянов утверждает, что метрическое 
положение слова придает ему новое семантическое содержание, Ярхо 
скептически просит сформулировать: какое именно? 

Однако все это не умаляет положительных сторон методологии 
Б . И. Ярхо — ее требования совершенной точности и непреложной до
казательности каждого утверждения. Б . И. Ярхо хорошо понимал, что 
без исчерпывающего анализа рискует быть произвольным всякий син
тез, структурный — в такой же мере, как и любой другой. Для того 
чтобы избежать этой произвольности, он и развертывал свою программу 
статистической дисциплины. Все его грандиозные литературно-описа
тельные предприятия — не самоцель, а лишь подготовка материала для 
будущих обобщений. Некоторые из этих обобщений предвиделись с пер
вых же этапов работы — закон компенсации, закон волнообразных из
менений; большинство других приходилось оставлять на долю буду
щих исследователей. 

Методологическая революция в науке дала в руки ученых гораздо 
более тонкие и диалектичные методы, чем те, которые были в распоря
жении Ярхо. Но для применения метода нужно располагать соответ

ственно разработанным материалом. Литературоведение отстало от дру
гих наук : д о л ж н ы м образом формализованным материалом оно не 
располагало (исключение представляла лишь скромная область стихо
ведения). А без этого структурный метод в литературоведении грозит 
выродиться в такое же жонглирование произвольно выхваченными фак
тами, как и его предшественники. Современный структурализм прав, 
когда подчеркивает, что прием есть не факт, но отношение факта к фону, 
на который он проецируется, что отсутствие приема может быть действен
нее, чем его наличие. Но это значит, что для констатации приема мы 
должны знать фон так же хорошо, как факт: чтобы оценить «минус-
приемы», скажем, Пушкина, нужно иметь исчерпывающую картину «плюс-
приемов» предшествующей эпохи. Такой картины у нас нет, а она необхо
дима: индексы по поэтике отдельных авторов так же незаменимы для 
литературоведения, как авторские словари — для языкознания. Работа в 
этом направлении потребует еще немало сил от исследователей, и в рабо
те этой еще не раз им будет полезен опыт Б . И. Ярхо. 



P. S. Две черты поражали современников в Б. И. Ярхо: феноменальная 
эрудиция и фантастическая энергия и работоспособность в самых 
малоприспособленных условиях. Когда брат его Г. И. Ярхо переводил 
«Гаргантюа и Пантагрюэля» и вставал в тупик перед темными мес
тами и трудными реалиями, то Б. И. из ссылки, без книг, посылал ему 
разъяснения, и даже с рисунками. В 25 лет, готовясь к приват-доценту
ре, он привез из-за границы запас материала для 18 спецкурсов; разра
ботан этот материал был так, что упомянутые его исследования 
«Мансанг» и «Юный Роланд» представляли собой лишь по одному раз
делу из двух таких курсов. После ссылки, обращаясь в Наркомпрос с 
просьбой предоставить ему работу, он перечислял свои специально
сти: средневековая литература латинская, французская, провансаль
ская, немецкая, англо-саксонская, староскандинавская; стилистика, 
метрика, поэтика, русский и славянский фольклор, сербохорватская 
литература, история и теория драмы; «кроме того, я перевожу прибли
зительно с 20 (новых и старых) славянских, германских и романских 
языков». (Работы пришлось ждать год.) Свои научные идеалы он не 
абсолютизировал: как отжила средневековая наука, сводившая все в 
мире к добру и злу, так отживает наука нового времени, сводящая все 
к истинности и ложности, различить которые человеку тоже не дано. 
«Меня спросят, почему же я построил свою „Методологию" на принци
пе, которому не суждено никакого будущего?.. На это я отвечу так: 
во-первых, я строил из своего „л", насквозь пропитанного гипертрофи
рованным чувством истинности и справедливости; во-вторых, я по
лагаю, что нашим „наукам об истине" еще суждено пожить; а если 
нет, то пусть моя теория будет лебединой песней старого „филалет-
ского » литературоведения" ». 



Ю. М. ЛОТМАН: НАУКА И ИДЕОЛОГИЯ 

Среди работ Ю. М. Лотмана есть одна, по содержанию особенно 
близкая теме нашей книги. Это «Анализ поэтического текста», вышед
ший в «Учпедгизе» [Лотман 1972]. Материалом к ней послужили тар
туские «Лекции по структуральной поэтике» [Лотман 1964] , потом 
переработанные в монографию «Структура художественного текста» для 
издательства «Искусство» [Лотман 1970]. Как один и тот же материал 
был по-разному разработан для специалистов и для учпедгизовских 
читателей, — это отдельная сторона таланта Юрия Михайловича. Книга 
состояла из подробного вступления о принципах анализа и из 12 разбо
ров конкретных стихотворений от Батюшкова до Заболоцкого. Кроме 
того некоторые разборы такого же рода были рассеяны в отдельных 
статьях и главах его работ. Их достаточно, чтобы говорить об инди
видуальной манере Лотмана-аналитика. А манера эта особенно отчет
ливо вырисовывается на фоне других подходов того времени и нашего 
времени к анализу поэтического текста. 

П р а к т и к а т а к и х анализов вошла у нас в обычай в 1960-е годы. 
В основе ее лежали упражнения вузовских лекторов, для наглядности 
предлагавшиеся студентам; прежде они замыкались в стенах семина
ров, теперь выплеснулись в печать. Это был прогресс, последствие хру
щевской оттепели. До этого, в эпоху догматического литературоведения, 
единственной отдушиной из мира идейного содержания были книги 
под заглавием «Мастерство Пушкина» (или Островского, или Маяков
ского), где показывалось , к а к и м и художественными особенностями 
писатель доносит до читателя это свое идейное содержание. («Мастер-
ствоведение» — иронически называл этот жанр Н. К. Пикселов.) По 
сравнению с этим анализы отдельных стихотворений, конечно, были 
достижением: на маленьком поле одного стихотворения идейное со
держание отступало назад, а его средства-носители выдвигались вперед 
и даже — у хороших аналитиков — складывались в структуру. Лотман 
здесь сделал последний шаг: понятие структуры, в которую складывают
ся все элементы стихотворения, от идейных деклараций до дифферен
циальных признаков фонем, стало у него основным. 

Официозным советским литературоведением книга была приня
та неприязненно. Разговор о подборе фонем, перекличках ритмов, анти
тезах глагольных времен, мельчайших смысловых оттенках слов, пере
секающихся семантических полях, — все это было слишком непривыч
но, особенно в применении к классическим стихам Пушкина , Тютчева, 
Некрасова, в которых издавна полагалось размышлять только над высо
кими мыслями и чувствами. В то же время законных поводов при-



драться к методологии Лотмана как бы и не было. Это и раздражало 
критиков больше всего. 

Советское литературоведение строилось на марксизме. В марксиз
ме сосуществовали метод и идеология. Методом марксизма был диа
лектический и исторический материализм. Материализм — это была 
аксиома: «бытие определяет сознание», в том числе и носителя культу
ры — поэта и читателя. Историзм — это значило, что культура есть 
следствие социально-экономических явлений своего времени. Диалек
т и к а — это значило, что развитие культуры, как и всего на свете, совер
шается в результате борьбы ее внутренних противоречий. А идеология 
учила иному. История уже кончилась, и начинается вечность идеально
го бесклассового общества, к которому все прошлое было лишь подсту
пом. Все внутренние противоречия уже отыграли свою роль, и остались 
только внешние, между явлениями хорошими и плохими; нужно де
лить культурные явления на хорошие и плохие и стараться, чтобы хо
рошие были всесторонне хорошими и наоборот. Абсолютная истина 
достигнута, и владеющее ею сознание теперь само творит новое бытие. 
Идеология победившего марксизма решительно не совпадала с методом 
борющегося марксизма, но это тщательно скрывалось. Лотман относил
ся к марксистскому методу серьезно, а к идеологии — так, к а к она того 
заслуживала. А известно, для догмы опаснее всего тот, кто относится к 
ней всерьез. Официозы это и чувствовали. 

Когда Лотман начинал анализ стихотворения с росписи его лекси
ки , ритмики и фоники, он строго держался правила материализма: бы
тие определяет сознание — в начале существуют слова писателя, напи
санные на бумаге, из восприятия их (сознательного, когда речь идет об 
их словарном смысле, подсознательного, когда о стилистических оттен
ках или звуковых ассоциациях) складывается наше понимание стихо
творения. Никакое самое высокое содержание вольнолюбивого или лю
бовного стихотворения Пушкина не может быть постигнуто в обход его 
словесного выражения . (Поэтому методологически неверно начинать 
анализ с идейного содержания, а потом спускаться к «мастерству».) 
Мысль поэта подлежит реконструкции, а путь от мысли к тексту — 
формализации. Дело было даже не в том, что это расхолаживало «живое 
непосредственное восприятие» стихов. Дело было в том, что это требова
ло доказывать то, что казалось очевидным. Метод марксизма и вправду 
требовал от исследователя доказательств (альбомный девиз Маркса был: 
«во всем сомневаться»). Но идеология предпочитала работать с очевид-
ностями: иначе она встала бы перед необходимостью доказывать свое 
право на существование. 

Формализацией пути поэта от мысли к тексту Лотман занимался в 
статье «Стихотворения раннего Пастернака и некоторые вопросы струк
турного изучения текста» («Труды по знаковым системам», IV, 1969). 



Из анализа следовало: принципы отбора пригодного и непригодного 
для стихов (на всех уровнях, от идей до я з ы к а и метрики) могут быть 
различны, причем никогда не совпадают полностью с критериями обы
денного сознания и естественного я зыка . Это значило, что поэтические 
системы П у ш к и н а и Пастернака одинаково основаны на противопо
ставлении логики «поэта» и логики «толпы» и имеют равное право на 
существование, завися лишь от исторически изменчивого вкуса. Для 
идеологии, считавшей свой вкус абсолютным, такое уравнивание было 
неприятно. Формализацией пути читателя от текста к мысли поэта 
Лотман занимается во всех своих работах по анализу текста, а для де
монстрации в качестве выигрышного примера выбирает пушкинскую 
строчку из «Вольности» — «Восстаньте, падшие рабы!» Семантически 
слово «восстаньте» значит «взбунтуйтесь», стилистически оно значит 
просто «встаньте» (со знаком высокого слога); нашему слуху ближе 
первое значение, но в логику стихотворения непротиворечиво вписывает
ся лишь второе. Это значило, что для понимания стихов недостаточно 
полагаться на свое чувство я зыка — нужно изучать я з ы к поэта как 
чужой я з ы к , в котором связь слов по стилю (или даже по звуку) может 
значить больше, чем связь по словарному смыслу. Для идеологии, считав
шей, что у мировой культуры есть лишь один язык, и она, идеология, — его 
хозяйка , это тоже было неприятно. 

Между тем Лотман и здесь строго держался установок марксиз
ма — установок на диалектику. Диалектическое положение о всеоб
щей взаимосвязи явлений означало, что в стихе и аллитерации, и рит
мы, и метафорика, и образы, и идеи сосуществуют, тесно переплетаясь 
друг с другом, ощутимы только контрастами на фоне друг друга, фони
ческие и стилистические контрасты сцепляются со смысловыми, и в 
результате оппозиция (например) взрывных и не взрывных согласных 
оказывается переплетена с оппозицией «я» и «ты» или «свобода» й «раб
ство». Притом, что важно, эта взаимосвязь никогда не бывает полной и 
однозначной: вывести ямбический размер или метафорический стиль 
стихотворения прямо из его идейного содержания невозможно, он со
храняет семантические ассоциации всех своих прежних употреблений, 
и одни из них совпадают с семантикой нового контекста, а другие ей 
противоречат. Это и есть структура текста, причем структура диалекти
ческая — такая , в которой всё складывается в напряженные противопо
ложности. 

Главная же диалектическая противоположность, делающая текст 
стихотворения живым, — в том, что этот текст представляет собой поле 
напряжения между нормой и ее нарушениями. При чтении стихотворе
ния (а тем более — многих стихотворений одной поэтической культу
ры) у читателя складывается система ожиданий: если стихотворение 
начато пушкинским ямбом, то ударения в нем будут ожидаться на 



каждом втором слоге, а лексика будет возвышенная и (для нас) слегка 
архаическая, а образы в основном из романтического набора и т. д. Эти 
ожидания на каждом шагу то подтверждаются, то не подтверждаются: 
в ямбе ударения то и дело пропускаются, про смерть Ленского после 
романтического «Потух огонь на алтаре!» говорится: « . . . к а к в доме 
опустелом... окна мелом забелены...» и т . п . Именно подтверждение 
или неподтверждение этих читательских ожиданий реальным текстом 
ощущается как эстетическое переживание. Если подтверждение сто
процентно («никакой новой информации»), то стихи ощущаются как 
плохая, скучная поэзия; если стопроцентно неподтверждение («новая 
информация не опирается на имеющуюся»), то стихи ощущаются как 
вообще не поэзия. Критерием оценки стихов становится мера информа
ции. Маркс считал, «что наука только тогда достигает совершенства, когда 
ей удается пользоваться математикой», — это малопопулярное свидетель
ство Лафарга Лотман напоминает в своей статье 1967 года «Литературо
ведение должно быть наукой» («Вопросы литературы», 1967, № 1). 

Что читательские ожидания ориентированы на норму, и эстетиче
ским переживанием является подтверждение или неподтверждение 
этой нормы, виднее всего на самом простом уровне строения текста — 
на стиховом. (Оттого-то первая книга Лотмана по поэтике имела под
заголовок «теория стиха», а не, скажем, «структура стихотворения».) 
В стиховедении норма строения стиха называется метром; метр 4-стоп-
ного ямба — ударения на четных слогах: «Мой дядя самых честных 
правил», отсюда у читателя возникает ритмическое ожидание. Но уда
рения могут и пропускаться — «Когда не в шутку занемог»; поэтому 
читательское ожидание то подтверждается, то не подтверждается. На 
некоторых позициях ударения сохраняются чаще, на других реже; со
ответственно ритмическое ожидание бывает там сильнее, тут слабее; 
соответственно эстетическое ощущение появления или пропуска уда
рения тоже бывает то сильнее, то слабее, складываясь в сложный рису
нок. Вот по аналогии и с этим ритмическим ожиданием Лотман и 
представляет себе у читателя стилистическое ожидание, образное ожи
дание и т. д. , подтверждаемые или неподтверждаемые реальным тек
стом стихотворения и этим вызывающие эстетическое переживание. 

Но что такое та норма, на которую ориентируется это читательское 
ожидание? На уровне ритма она задана правилами стихосложения, обычно 
довольно четкими и осознанными. На уровне стиля и образного строя 
таких правил нет, здесь действует не закон, а обычай. Если читатель 
привык встречать розу в стихах только как символ, то появление в них 
розы только как ботанического объекта (например, «парниковая роза») 
он воспримет как эстетический факт. При этом, разумеется, нормы раз
ных эпох не одинаковы: роза у Батюшкова и роза у Маяковского по-
разному часты и очень по-разному воспринимаются. Если мы не будем 



держать в сознании этот нормативный фон, то выразительный эффект 
этого образа ускользнет от нас. 

Казалось бы, здесь противоречие. С одной стороны, структурный 
анализ — это анализ не изолированных элементов художественной си
стемы, а отношений между ними. С другой стороны, оказывается, что 
для правильного понимания отношений необходим предварительный 
учет именно изолированных элементов — например, слова «роза» в до
пушкинской поэзии. С одной стороны, заявляется, что анализ поэтиче
ского текста замкнут рамками одного стихотворения и не отвлекается 
ни на биографический, ни на историко-литературный материал. С дру
гой стороны, я зык стихотворения оказывается понятен только на фоне 
я з ы к а эпохи: лотмановский анализ пушкинского стихотворения к 
Ф. Глинке весь держится на разных оттенках «античного стиля», быто
вавших в 1820-х годах. Но это противоречие — объяснимое. Эстетиче
ское ощущение художественного текста зависит от того, находится ли 
читатель внутри или вне данной поэтической культуры. Если внутри, 
то читатель раньше улавливает поэтическую систему в целом, а уже 
потом — в частностях: читателю пушкинской эпохи не нужно было 
подсчитывать розы в стихах, он мог положиться на опыт и интуицию. 
Если извне, то, наоборот, читатель вынужден сперва улавливать частно
сти, а потом конструировать из них свое представление о целом. А на
ходимся ли мы еще внутри или уже вне пушкинской поэтической куль
туры? Это смотря какие «мы». Каждый из нас воспринимает Пушкина 
на фоне других прочитанных им книг: соответственно, у ребенка, у 
школьника, у образованного взрослого человека и, наконец, у специали
ста-филолога восприятие это будет различно. (Это существенно, в част
ности, для такого научного жанра, как комментарий: комментарий, 
обращенный к квалифицированному читателю, может ограничиваться 
уточнением частностей, комментарий для начинающих должен прежде 
всего рисовать структуру целого, вплоть до указаний: «красивым счи
талось то-то и то-то». Как блестяще совмещены эти требования в ком
ментарии Ю. М. Лотмана к «Евгению Онегину», мы знаем.) 

На языке структуральной поэтики сказанное формулируется так: 
«прием в искусстве проецируется, как правило, не на один, а на не
сколько фонов» читательского опыта. Можно ли говорить, что какая-то 
из этих проекций — более истинная, чем другая? Научная точка зрения 
на это может быть только одна — историческая. Филолог старается 
встать на точку зрения читателей пушкинского времени только потому, 
что именно для этих читателей писал Пушкин. Нас он не предугадывал 
и предугадывать не мог. Но психологически естественный читатель
ский эгоцентризм побуждает нас считать, что Пушкин писал именно 
для нас, и рассматривать пушкинские стихи через призму идейного и 
художественного опыта, немыслимого для Пушкина. Это тоже закон
ный подход, но не исследовательский, а творческий: каждый читатель 



создает себе «моего Пушкина», это его индивидуальное творчество на 
фоне общего творчества человечества — писательского и читательско
го. Но когда такой подход идеологизируется, когда объявляется, что 
главное в Пушкине — только то, чем он близок и дорог именно нам 
(для вчерашней эпохи это, скажем, ода «Вольность», а для сегодняшней — 
то ли «Отцы пустынники и жены непорочны...»), то ли «Тень Барко
ва» — это уже становится препятствием для науки. И Лотман, как 
историк, борется с такой идеологией. 

Как материализм и как диалектику, точно так же унаследовал 
Лотман от марксизма и его историзм, — и точно так же этот историзм 
метода сталкивался с антиисторизмом идеологии. Идеологическая схе
ма навязывает всем эпохам одну и ту же систему ценностей — нашу. 
Что не укладывается в систему, объявляется досадными противоречия
ми, следствием исторической незрелости. Для марксистского метода 
противоречия были двигателем истории, для марксистской идеологии 
они, наоборот, препятствия истории. Именно от этого статического эго
центризма отказывается Лотман во имя историзма. Для каждой куль
туры он реконструирует ее собственную систему ценностей, и то, что со 
стороны казалось мозаической эклектикой, изнутри оказывается строй
но и непротиворечиво, — даже такие вопиющие случаи, как когда Ради
щев в начале сочинения отрицает бессмертие души, а в конце утверж
дает. Конечно, непротиворечивость эта — временная: с течением време
ни незамечаемые противоречия начинают ощущаться, а ощущаемые — 
терять значимость, происходит слом системы и, например, на смену дво
рянской культуре приходит разночинская. Наличие потенциальных 
противоречий внутри культурной системы оказывается двигателем ее 
развития — совершенно так, как этого требовала марксистская диалек
тика. А демонстративно непротиворечивая идеология, которую всегда 
старалась сочинять себе и другим каждая культура, оказывается фик
цией, мистификацией реального жизненного поведения. Для насквозь 
идеологизированной советской официальной культуры этот взгляд на 
идеологии прошлых культур был очень неприятен. 

Движимая то смягчениями, то обострениями внутренних противо
речий, история движется толчками: то плавное развитие, то взрыв, то 
эволюция, то революция. Это тоже общее место марксизма, и оно тоже 
воспринято Лотманом. Но он помнит и еще одно положение из азбуки 
марксизма — такое элементарное, что над ним редко задумывались: 
«истина всегда конкретна». Это значит: будучи историком, он думает 
не столько о том, какими эти эпохи кажутся нам, сколько о том, как они 
видят сами себя. Или, говоря его выражениями, он представляет их не в 
нарицательных, а в собственных именах. Глядеть на культурную систе
му эпохи изнутри — это значит встать на ее точку зрения, забыть о том, 
что будет после. Есть анекдотическая фраза, приписывавшаяся Л . Саба
нееву: «Берлиоз был убежденнейшим предшественником Вагнера», — 



так вот, историзм требует понимать, что каждое поколение думает не о 
том, кому бы предшествовать, и старается не о том, чтобы нам понра
виться и угадать наши ответы на все вопросы: нет, оно решает собствен
ные задачи. Оно не знает заранее будущего пути истории — перед ним 
много равновозможных путей. Научность, историзм велят нам видеть 
историческую реальность не целенаправленной, а обусловленной. Не 
целенаправленной — то есть не рвущейся стать нашим пьедесталом и 
более ничем: Лотман настаивал, что история закономерна, но не фаталь
на, что в ней всегда есть неиспользованные возможности, что несбывше
гося за нами гораздо больше, чем сбывшегося. Именно потерянные воз
можности культуры и привлекали Лотмана в незаметных писателях и 
незамеченных произведениях — с тех самых пор, когда он писал об 
Андрее Тургеневе, Мамонове и Кайсарове, и до последних лет, когда он 
читал лекции о неосуществленных замыслах Пушкина . Но, конечно, 
не только это: уважение к малым именам всегда было благородной 
традицией филологии — в противоположность критике , науки — в 
противоположность идеологии, исследования — в противоположность 
оценочничеству. Особенно когда это были безвременные кончины и 
несбывшиеся надежды. А в официозном литературоведении, экспроп
риировавшем классику, как мы знаем, все больше чувствовалась тен
денция подменять историю процесса медальонной галереей литератур
ных генералов. 

Представить себе эту ситуацию выбора пути без ретроспективно 
подсказанного ответа, выбора пути с отказом от одних возможностей 
ради других — это задача уже не столько научная, сколько художе
ственная: как у Тынянова, который начинает «Смерть вазир-мухтара» 
словами «Еще ничего не было решено». Выбор делает не безликая эпо
ха, выбор делает каждый отдельный человек: именно у него в сознании 
осколки противоречивых идей складываются в структуру, и структура 
эта прежде всего этическая , с ключевыми п о н я т и я м и — стыд и честь. 
О своем любимом времени, о 1800—1810-х годах, Лотман говорит: «Ос
новное культурное творчество этой эпохи проявилось в создании чело
веческого типа», оно не дало вершинных созданий ума, но дало резкий 
подъем «среднего уровня духовной жизни» . Это внимание к среднему 
уровню и к тем незнаменитым людям, которые его поднимали, — тоже 
демократическая традиция филологии. Я решился бы сказать, что так 
понимал свое место в нашей современности сам Лотман. Он не бросал 
вызовов и не писал манифестов — он поднимал средний уровень духов
ной жизни . И теперь мы этим подъемом пользуемся. 

Таким образом, Лотман перемещает передний край науки туда, где 
обычно распоряжалось искусство: в мир человеческих характеров и 
судеб, в мир собственных имен. Он любуется непредсказуемостью исто
рической конкретности. Но Лотман не подменяет науки искусством: 
наука остается наукой. Когда вспоминаешь человеческие портреты, 



так вот, историзм требует понимать, что каждое поколение думает не о 
том, кому бы предшествовать, и старается не о том, чтобы нам понра
виться и угадать наши ответы на все вопросы: нет, оно решает собствен
ные задачи. Оно не знает заранее будущего пути истории — перед ним 
много равновозможных путей. Научность, историзм велят нам видеть 
историческую реальность не целенаправленной, а обусловленной. Не 
целенаправленной — то есть не рвущейся стать нашим пьедесталом и 
более ничем: Лотман настаивал, что история закономерна, но не фаталь
на, что в ней всегда есть неиспользованные возможности, что несбывше
гося за нами гораздо больше, чем сбывшегося. Именно потерянные воз
можности культуры и привлекали Лотмана в незаметных писателях и 
незамеченных произведениях — с тех самых пор, когда он писал об 
Андрее Тургеневе, Мамонове и Кайсарове, и до последних лет, когда он 
читал лекции о неосуществленных замыслах Пушкина . Но, конечно, 
не только это: уважение к малым именам всегда было благородной 
традицией филологии — в противоположность критике , науки — в 
противоположность идеологии, исследования — в противоположность 
оценочничеству. Особенно когда это были безвременные кончины и 
несбывшиеся надежды. А в официозном литературоведении, экспроп
риировавшем классику, как мы знаем, все больше чувствовалась тен
денция подменять историю процесса медальонной галереей литератур
ных генералов. 

Представить себе эту ситуацию выбора пути без ретроспективно 
подсказанного ответа, выбора пути с отказом от одних возможностей 
ради других — это задача уже не столько научная, сколько художе
ственная: как у Тынянова, который начинает «Смерть вазир-мухтара» 
словами «Еще ничего не было решено». Выбор делает не безликая эпо
ха, выбор делает каждый отдельный человек: именно у него в сознании 
осколки противоречивых идей складываются в структуру, и структура 
эта прежде всего этическая , с ключевыми понятиями — стыд и честь. 
О своем любимом времени, о 1800—1810-х годах, Лотман говорит: «Ос
новное культурное творчество этой эпохи проявилось в создании чело
веческого типа», оно не дало вершинных созданий ума, но дало резкий 
подъем «среднего уровня духовной жизни» . Это внимание к среднему 
уровню и к тем незнаменитым людям, которые его поднимали, — тоже 
демократическая традиция филологии. Я решился бы сказать, что так 
понимал свое место в нашей современности сам Лотман. Он не бросал 
вызовов и не писал манифестов — он поднимал средний уровень духов
ной жизни . И теперь мы этим подъемом пользуемся. 

Таким образом, Лотман перемещает передний край науки туда, где 
обычно распоряжалось искусство: в мир человеческих характеров и 
судеб, в мир собственных имен. Он любуется непредсказуемостью исто
рической конкретности. Но Лотман не подменяет науки искусством: 
наука остается наукой. Когда вспоминаешь человеческие портреты, 



появляющиеся в историко-культурных работах Лотмана — от декабри
ста Завалишина до Натальи Долгорукой, — то сперва сами собой напра
шиваются два сравнения: так же артистичны были Ключевский и 
Гершензон. А потом они уточняются: скорее Ключевский, чем Гершен-
зон. Потому что есть слово, которое в портретах Лотмана невозможно: 
слово «душа». Человеческая личность для Лотмана не субстанция, а 
отношение, точка пересечения социальных кодов. Марксист сказал бы: 
«точка пересечения социальных отношений», — разница опять-таки 
только в я зыке . Именно благодаря этому оказывается, что Пушкин был 
одновременно и просветителем-рационалистом, и аристократом, и ро
мантиком, и трезвым зрителем своего века, знал цену условностям и 
дал убить себя на дуэли. Каждую из этих скрестившихся линий можно 
проследить отдельно, и тогда получится та «история культуры без имен» 
или та «типология культуры без имен», которой порадовались бы Вель-
флин и Варрон. Лотман отлично умел делать такой анализ безличных 
механизмов культуры, но ему это было не очень интересно — не потому, 
что это схема, а потому, что это слишком грубая схема. 

Конечно, для Лотмана анализ бинарных оппозиций в стихотворе
нии и картина эпохи вокруг поэта дополняли друг друга как наука и 
искусство. Но такая дополнительность тоже может осуществляться по-
разному. Веселовский всю жизнь работал над безличной историей сло
весности, а в старости написал замечательный психологический порт
рет Жуковского — без всякой связи с прежним, просто для отвода души. 
Тынянов стал писать роман о Пушкине, когда увидел, что тот образ 
Пушкина, который сложился в его сознании, не может быть обоснован 
научно-доказательно, а только художественно-убедительно: образ — 
главное, аргумент — вспомогательное. У Лотмана (как и у Ключевско
го) — наоборот, к а ж д ы й его портрет есть иллюстрация в собственном 
смысле слова, материал для упражнения по историко-культурному анали
зу, человек у него, как фонема, складывается из дифференциальных при
знаков, в нем можно выделить все пересекающиеся культурные коды, и 
автор этого не делает только затем, чтобы вдумчивый читатель сам при
кинул их в уме. Здесь концепция — главное, а образ — вспомогательное. 

Умение встать на чужую, исторически далекую точку зрения — 
это и есть гуманистическое обогащение культуры, в этом нравственный 
смысл гуманитарных наук. Взглянуть не на историю из современности, 
а на современность из истории — это значит считать себя и свое окру
жение не конечной целью истории, а лишь одним из множества ее по
тенциальных вариантов. Мысль о несбывшихся возможностях истории 
была для Лотмана не только игрой диалектического ума. Это был еще и 
опыт двух поколений нашего века: тех, кто в 1930-е годы расставался с 
неиспользованными возможностями 1920-х годов и в послевоенные годы 
с несбывшимися надеждами военных лет. Молодых коллег, склонных в 
русской культуре прошлого замечать намеки на неприятности настоя-



щего, Лотман никогда не поощрял. Но свою последнюю книгу «Культу
ра и взрыв» он кончил именно соображениями о перестроечном настоя
щем — о возможности перехода от бинарного строя русской культуры 
к тернарному — европейской: «Пропустить эту возможность было бы 
исторической катастрофой». 

Лотман никогда не объявлял себя ни марксистом, ни антимаркси
стом, — он был ученым. Чтобы противопоставить «истинного Пушки
на» «моему Пушкину» любой эпохи, нужно верить в то, что истина 
существует и нужна людям. «Единственное, чем наука, по своей приро
де, может служить человеку, — это удовлетворять его потребности в 
истине», — писал Лотман в той же статье «Литературоведение должно 
стать наукой». Это не банальность: в XX веке, который начался творчес
ким самовозвеличением декаданса и кончается творческой игривос
тью деструктивизма, вера в истину и науку — не аксиома, а жизненная 
позиция. Лотман проработал в литературоведении более сорока лет. Он 
начинал работать в эпоху догматического литературоведения — сейчас, 
наоборот, торжествует антидогматическое литературоведение. Советская 
идеология требовала от ученого описывать картину мира, единообразно 
заданную для всех, деструктивистская идеология требует от него опи
сывать картину мира, индивидуально созданную им самим, чем прихот
ливее, тем лучше. Крайности сходятся: и то и другое для Лотман а — 
не исследование, а навязывание истины, казенной ли , своей ли . Поэто
му новой нарциссической филологии он остался чужд . «Восприятие 
художественного текста — всегда борьба между слушателем и авто
ром», — писал он; и в этой борьбе он однозначно становился на сторону 
автора — историческая истина была ему дороже, чем творческое само
утверждение. Это — позиция науки в противоположность позиции ис
кусства. В истории нашей культуры 1960-1990-х годов структурализм 
Ю. М. Лотмана стоит между эпохой догматизма и эпохой антидогматиз
ма, противопоставляясь им как научность двум антинаучностям. 

P . S. «Я удивляюсь, когда говорят: „теория Лотмана": у него не было 
всеприложимой теории, у него была конкретность и открытость», — 
сказала Л. Н. Киселева. Мне тоже так казалось. Я занимался стихо
ведением с помощью подсчетов — позитивистическая традиция боль
ше чем столетней давности; много ли в ней структурализма? Но 
Лотмана это интересовало. Потому что главным для него было 
«продвижение от ненауки к науке» (его слова); и структурализм ему 
был дорог именно как наилучшая форма рациональной научности, до
стигнутая в XX веке. Человек с острой интуицией и артистическим 
душевным складом, он считал, что искусство и наука — это средства 
человеческого взаимопонимания с помощью двух взаимодополняющих 
культурных кодов, которые хороши, пока их не смешивают. И он их 
не смешивал. 



М. М. БАХТИН В РУССКОЙ КУЛЬТУРЕ X X ВЕКА 

Система взглядов М. М. Бахтина на язык и литературу складыва
лась в 1920-х годах, а общим достоянием и предметом широкого об
суждения стала только в 1960-х годах. В каждой эпохе есть своя «борьба 
древних и новых»; в нынешнем круге этой борьбы сочинения и отдель
ные высказывания Бахтина являются важным оружием. Пользуются 
им чаще «древние», чем «новые»: Бахтин предстает носителем высо
ких духовных ценностей прошлого, органической целостности которых 
угрожают бездушные аналитические методы современности. Такое пони
мание правомерно, но вряд ли основательно. Оно упускает слишком мно
гое в логической связи взглядов Бахтина. Что именно — становится 
ясно, если вспомнить эпоху формирования этих взглядов. 

Двадцатые годы в русской культуре — это социальная революция, 
культурная революция, новый класс, ощутивший себя носителем куль
туры; это программа «мы наш, мы новый мир построим», построим та
кой расцвет мировой культуры, перед которым само собой померкнет 
все прежнее, и строить будем с самого начала и без оглядки на прошлые 
пробы; это Маяковский, Мейерхольд, Эйзенштейн и Марр. Переживать 
это чувство «и я — носитель культуры!» можно двоякэ: «и я способен 
творить, а не только снизу смотреть на творцов!» — это Захтин (с его 
культом деятельной спорящей мысли); «и я способен воздействовать 
на других, а не только чтобы они воздействовали на меня!» — это фор
малисты (с их культом строящей словесной технологии). Вражда меж
ду Бахтиным и формалистами была упорной, потому что это боролись 
люди одной культурной формации: самый горячий спор всегда бывает 
не о цветах, а об оттенках. 

Отсюда главное у Бахтина: пафос экспроприации чужого слова. Я 
приступаю к творчеству, но все его орудия были в употреблении, они 
захватаны и поношены, пользоваться ими неприятно, они — наследие 
прошлого, а обойтись без них невозможно. Поэтому прежде всего я дол
жен разобраться в них («иерархизировать чужие я з ы к и в своем созна
нии») и пользоваться ими с учетом их поношенностей и погнутостей. 
Каждое слово — чужое, каждая фраза — чья-то несобственно-прямая 
речь; это навязчивое ощущение естественно именно у неожиданного 
наследника, не свыкшегося с будущим своим имуществом загодя, а 
вдруг получившего все сразу и без разбору. Задача творчества — выло
жить свою мысль из чужих унаследованных слов. 

Отсюда второе у Бахтина: пафос диалога, то есть активного отно
шения к наследству. Вещи ценны не сами по себе, а тем использованием, 
«г котором они участвовали», и, главное, тем, что может быть с их помо
щью сделано (Бахтин называет это «интенциями»). Литературное произ-



ведение для него — не слово, а преодоление слова, не то, что захватано 
прежними работниками, а то, что удалось из этого сделать, несмотря на 
прежних работников. Произведение строится не из слов, а из реакций 
на слова. Но чьи? Вступая в диалог с вещью, читатель может или под
страиваться к ее контексту, или встраивать ее в свой контекст (диалог — 
это борьба: кто поддастся?). Первое возможно: Бахтин нехотя признает 
заслуги Эйхенбаума, вскрывшего в вещах Л . Н. Толстого такие злобо
дневные контексты, о которых все давно забыли. Но это хлопотно, да и 
вряд ли нужно. Второе отношение для Бахтина и для всех в 1920-е 
годы гораздо естественнее: не подчиниться вещи, а подчинить вещь, брать 
из старого мира для перестройки нового только то, что ты сам считаешь 
нужным, а остальное с пренебрежением отбрасывать. Вся культура про
шлого — лишь полуфабрикат для культуры будущего. 

Отсюда третье у Бахтина: нигилистический отбор ценностей. Если 
подлинная культура — в будущем, то незачем прилепляться сердцем к 
культуре прошлого. По существу, ему не близки ни Пушкин, ни Шекс
пир, ни даже Толстой. Он принимает лишь две вещи: во-первых — 
карнавальную традицию и Рабле, во-вторых — Достоевского; иными 
словами — или комический хаос, или трагическую разноголосицу. (Лю
бопытно, с каким равнодушием к фактам преувеличивает он с чужих 
слов количество и качество средневековых пародий и как легко отма
хивается он от целых линий в истории романа — они «плохие», их 
авторы не понимали, что такое роман. Так марксисты писали, что Пуга
чев не понимал, что такое революция.) Это потому, что всякая стройно 
сложенная словесная структура прошлой культуры вызывает у нового 
читателя опасение: а вдруг не я ее, а она меня подчинит себе? 

Отсюда четвертое у Бахтина: противопоставление «романа» и «поэ
зии», резкая вражда к поэзии и вообще к «авторитарному языку» , слиш
ком подчиняющему себе собеседника. Мы знаем, что поэзия не менее 
(если не более) умело играет «чужим словом», чем роман: Бахтин был 
против поэзии не поэтому, а потому, что поэзия — «язык богов», раздра
жающий человека новой культуры, и потому, что она — язык «автори
тарный», парализующий собственное читательское творчество. Ведь и 
роман для него приемлем лишь пока это стихия хаотичная, кипящая и 
не оформившаяся: он называет романом сократические диалоги и пе
реписку Цицерона, но отказывается назвать так романы Тургенева «Ро
ман» и «эпос» для него не жанры, а стадии развития жанров: он мог бы 
сказать, что всякий жанр начинается романом, а кончается эпосом. Если 
в работы Бахтина подставить вместо слова «роман» слово «антироман» 
(при нем еще не изобретенное), то смысл его высказываний будет го
раздо яснее и связнее. 

Бахтин — это бунт самоутверждающегося читателя против навя
занных ему пиететов. Но в бунте этом — конечно, не только нигилизм. 



Диалогический подход — это не только гордыня переламывания чужих 
голосов своей интонацией, это и смирение выслушивания чужих голо
сов (чтобы понять врага) перед тем, как их переломить. Этому и учит 
Бахтин в «Проблемах поэтики Достоевского», и это для него важно: из 
всего передуманного в 1920-е годы он под своей фамилией опубликовал 
только «Поэтику Достоевского». 

Ирония судьбы Бахтина в том, что мыслил он в диалоге с 1920-ми 
годами, а печататься, читаться и почитаться стал тогда, когда свои собе
седники уже сошли со сцены, а вокруг стали чужие. Пророк пролетар
ского ренессанса оказался канонизирован веком советского класси
цизма. Ниспровергатель всяческого пиетета оказался сам предметом 
пиетета. Несвоевременные последователи сделали из его программы 
творчества теорию исследования. А это вещи принципиально противо
положные: смысл творчества в том, чтобы преобразовать объект, смысл 
исследования в том, чтобы оберечь его от искажений. Органическая цель
ность бахтинского мировоззрения оказалась раздроблена на отдельные 
положения: о диалоге, о смеховой культуре и пр. Это закономерно: как 
Бахтин призывал собеседников своего поколения брать из культуры 
прошлого только то, что они считают нужным для себя, так теперь из 
его работ собеседники нового поколения берут только то, что они считают 
нужным для себя. Но всегда лучше, чтобы это делалось сознательно — 
так сознательно, как делалось самим Бахтиным. Пользуясь вызываю
ще-неточным языком Бахтина, можно сказать: творчество Бахтина — 
это роман, не нужно превращать его в эпос. 

P . S. Бахтин был не филологом, а философом, главным предметом для 
него была этика. Литература для него была иллюстративным по
лем этических ситуаций; точно так психолог, занимающийся харак
терами, разбирает Обломова как образец флегматического темпера
мента и не притязает считаться филологом. Я мог бы это понять из 
ранних работ Бахтина (о том, как по-разному человек видит себя и 
других, об ощущении тела и стыда и пр.), но они были еще не изданы. 
Поэтому я попробовал понять его с черного хода — через историче
скую ситуацию. Заметка с этой попыткой понимания сложилась в 
переписке с В. М. Смириным, была напечатана в малотиражном тар
туском издании в 1979 г. и непривычностью подхода вызвала много 
протестов; самым запомнившимся была фраза: «Если бы вы лично 
знали Бахтина, вы бы так не писали!» В печати самым подробным 
опровержением была работа A. Shukman в «Studies in 20th Century Literature», 
v. 9 (1984), № 1; а самым полезным дополнением — заметка О. Седа-
ковой «М. М. Бахтин — еще с одной стороны» в «Новом круге» № 1, 
Киев, 1992, с. 115—117. 
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ОТ АВТОРА 

Мне пришлось написать три большие книги о стихосложении: 
«Современный русский стих» (1974), «Очерк истории русского сти
ха» (1984) и «Очерк истории европейского стиха» (1989). Все они 
потребовали очень больших подготовительных работ, потому что 
некоторые описываемые области стиха оказались почти не иссле
дованы. Часть этих специальных разработок собрана в этой кни
ге. Не вошли сюда статьи по двум самым интересным темам: во-
первых, «Метр и смысл», о семантике русских стихотворных раз
меров, и, во-вторых, «Лингвистика стиха», о взаимосвязи ритма и 
рифмы, с одной стороны, и синтаксиса, морфологии, фонетики сти
хотворной речи, с другой стороны. Для них, вероятно, потребуются 
отдельные книги. Заниматься стиховедением я начал сорок лет 
назад, когда эта наука в России только начинала оживать после 
тридцати лет несуществования; я был участником того обновле
ния, которое она пережила за это время благодаря трудам старших 
и младших ученых: С. П. Боброва, В. М. Жирмунского, А. Н. Колмого
рова, К. Ф. Тарановского, С. М. Бонди, А. П. Квятковского, М. П. Шток-
мара, В. С. Баевского, Дж. Бейли, К. Д. Вишневского, С. И. Гиндина, 
М. М. Гиршмана, А. Л. Жовтиса, Вяч. Вс. Иванова, М. А. Краснопе-
ровой, А. В. Прохорова, П. А. Руднева, Дж. Смита, М. Г. Тарлинской, 
В. Е. Холшевникова, Т. Шоу и других. Мне хотелось бы, чтобы 
этот сборник стал памятью о нашем общем деле. 



ВЕРОЯТНОСТНАЯ МОДЕЛЬ СТИХА 
(английский, французский, итальянский, 

испанский, латинский стих) 

1. « Р у с с к и й м е т о д » . Э т и м т е р м и н о м Д ж . Б е й л и с т а л о б о з н а ч а т ь 
д л я к р а т к о с т и п р и м е н е н и е т о ч н ы х п о д с ч е т о в п р и и с с л е д о в а н и и с т и х а 
[Bailey 1975, 9—17] . Д е й с т в и т е л ь н о , х о т я д л я р е ш е н и я о т д е л ь н ы х проб
л е м х р о н о л о г и и и а т р и б у ц и и с т и х о т в о р н ы х п а м я т н и к о в ( п р е и м у щ е 
с т в е н н о а н т и ч н ы х и с р е д н е в е к о в ы х ) п о д с ч е т ы т а к о г о р о д а ш и р о к о ис 
п о л ь з о в а л и с ь е щ е в X I X в . , но в о с н о в у с и с т е м а т и ч е с к о й р а з р а б о т к и 
т е о р и и и и с т о р и и с т и х а в ц е л о м п о д с ч е т ы в п е р в ы е б ы л и п о л о ж е н ы 
л и ш ь в X X в . , и п е р в ы м р е ш а ю щ и м ш а г о м б ы л о и с с л е д о в а н и е А н д р е я 
Б е л о г о о р у с с к о м 4-ст . я м б е [ Б е л ы й 1 9 1 0 ] . П о с л е э того с т а т и с т и ч е с к и е 
м е т о д ы в с т и х о в е д е н и и п р о д о л ж а л и р а з р а б а т ы в а т ь с я и с о в е р ш е н с т в о 
в а т ь с я п р е ж д е всего р у с с к и м и у ч е н ы м и , з а т е м п о л ь с к и м и , ч е ш с к и м и , 
ю г о с л а в с к и м и и б о л г а р с к и м и ( см . п р о г р а м м ы : [Levy 1965, Т а р а н о в с к и й 
1 9 6 6 ] ) . Н о з а п р е д е л а м и с л а в и с т и к и о н и п р и м е н я л и с ь л и ш ь с п о р а д и 
ч е с к и . 

К о г д а г о в о р я т « с т а т и с т и ч е с к и е м е т о д ы в с т и х о в е д е н и и » , то под э т и м 
о б ы ч н о п о н и м а ю т п о д с ч е т к а к и х - н и б у д ь м е т р и ч е с к и х я в л е н и й в с ти 
х а х р а з н ы х п р о и з в е д е н и й , а в т о р о в , э п о х и с о п о с т а в л е н и е п о л у ч е н н ы х 
р е з у л ь т а т о в м е ж д у с о б о й . Т а к , и с с л е д о в а т е л и р у с с к о г о я м б а п о д с ч и т ы 
в а л и о б ы ч н о ч а с т о т у п р о п у с к о в у д а р е н и я ( « п и р р и х и е в » ) и с в е р х с х е м 
н ы х у д а р е н и й ( « с п о н д е е в » ) н а к а ж д о й с т о п е с т и х а ; д л я а н г л и й с к о г о 
я м б а и д р у г и х р а з м е р о в т а к о е и с с л е д о в а н и е с д е л а л а М . Т а р л и н с к а я 
[Tarlinskaja 1979]. Это д а е т д о с т а т о ч н у ю х а р а к т е р и с т и к у и н д и в и д у а л ь н о 
го р и т м а о т д е л ь н ы х п о э т о в и и с т о р и ч е с к о й э в о л ю ц и и р и т м а в с е й по 
э з и и в ц е л о м . Н о э т и м н е и с ч е р п ы в а ю т с я в о з м о ж н о с т и п р и м е н е н и я 
м а т е м а т и ч е с к и х м е т о д о в к и з у ч е н и ю с т и х а . 

Е щ е и н т е р е с н е е с р а в н и в а т ь р и т м п о э т а н е с р и т м о м д р у г о г о п о э т а , 
а с е с т е с т в е н н ы м р и т м о м я з ы к а . Это п о з в о л я е т р а з л и ч и т ь , к а к и е осо
б е н н о с т и с т и х а в о з н и к а ю т с т и х и й н о и к а к и е ( н а и х ф о н е ) п о р о ж д е н ы 
т в о р ч е с к о й в о л е й п о э т а . З д е с ь р е а л ь н ы й с т и х с о п о с т а в л я е т с я н е с р е а л ь 
н ы м ж е с т и х о м , а с т е о р е т и ч е с к и п о с т р о е н н о й м о д е л ь ю с т и х а . Т а к и х 
м о д е л е й е с т ь д в е : с т а т и с т и ч е с к а я и в е р о я т н о с т н а я . 

С т а т и с т и ч е с к а я ( и л и р е ч е в а я ) м о д е л ь с т и х а с т р о и т с я п р о с т о . И з 
к а к о г о - н и б у д ь п р о з а и ч е с к о г о т е к с т а и з в л е к а ю т с я п о д р я д все с л у ч а й 
н ы е с л о в о с о ч е т а н и я , у к л а д ы в а ю щ и е с я в р и т м ( н а п р и м е р ) 4 -ст . я м б а . 
Т а к и е в ы б о р к и м о г у т д е л а т ь с я и л и с о в с е м м е х а н и ч е с к и , н а ч и н а я с ь и 
к о н ч а я с ь в л ю б о м м е с т е п р е д л о ж е н и я , и л и с н е к о т о р ы м и с и н т а к с и ч е 
с к и м и о г р а н и ч е н и я м и , ч т о б ы в ы х в а т ы в а е м ы е с л о в а и м е л и х о т я б ы м и 
н и м а л ь н у ю с м ы с л о в у ю з а к о н ч е н н о с т ь и с и н т а к с и ч е с к у ю с в я з н о с т ь . М ы 



п о л у ч и м н а б о р с т р о ч е к , к о т о р ы й м о ж н о с ч и т а т ь о б р а з ц о м е с т е с т в е н н о 
го , с п о н т а н н о г о р и т м а д а н н о г о р а з м е р а . П о д с ч и т а в в н е м ч а с т о т у п р о 
п у с к о в у д а р е н и й ( и л и с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й , и л и с л о в о р а з д е л о в и т . д . ) 
н а к а ж д о й « с т о п е » , м ы м о ж е м с р а в н и т ь с э т и м п о д с ч е т ы п о л ю б о м у 
р е а л ь н о м у с т и х у . Е с л и о б н а р у ж а т с я о т к л о н е н и я , то и х и с л е д у е т о т н е 
сти з а счет п о э т и ч е с к о й с п е ц и ф и к и с т и х о т в о р н о г о р и т м а . Н е д о с т а т о к 
этой м о д е л и в т о м , ч т о н а с а м о м д е л е з д е с ь с т и х о т в о р н ы й р и т м с р а в н и 
в а е т с я не с о т в л е ч е н н ы м я з ы к о в ы м р и т м о м , а (по с у щ е с т в у ) с р и т м о м 
п р о з ы , в к о т о р о м м о г у т б ы т ь свои с п е ц и ф и ч е с к и е з а к о н о м е р н о с т и , н а м 
н е и з в е с т н ы е . П о э т о м у с т и х о в е д ы о б ы ч н о п р е д п о ч и т а ю т д р у г у ю м о д е л ь 
с т и х а — в е р о я т н о с т н у ю . 

В е р о я т н о с т н а я ( и л и я з ы к о в а я ) м о д е л ь с т и х а с т р о и т с я в п р е д п о л о 
ж е н и и , ч т о в е с т е с т в е н н о м я з ы к е с л о в а р и т м и ч е с к и н е з а в и с и м ы д р у г от 
д р у г а . В т а к о м с л у ч а е в е р о я т н о с т ь в с т р е т и т ь в т е к с т е т а к о е - т о сочета 
н и е с л о в р а в н а п р о и з в е д е н и ю в е р о я т н о с т е й э т и х с л о в , в з я т ы х о т д е л ь н о . 
И с х о д я и з э т о г о , м о ж н о р а с с ч и т а т ь в е р о я т н о с т ь всех с л о в о с о ч е т а н и й , 
у к л а д ы в а ю щ и х с я в р и т м д а н н о г о р а з м е р а , и з а т е м с о п о с т а в и т ь п р о п о р 
ц и и э т и х в е р о я т н о с т е й с п р о п о р ц и я м и т а к и х с л о в о с о ч е т а н и й в р е а л ь 
н о м ctffaxe. Этот способ п о с т р о е н и я м о д е л и с т и х а б ы л п р е д л о ж е н ф и л о 
л о г о м Б . Т о м а ш е в с к и м в 1 9 1 7 г . [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 9 , 9 4 — 1 3 7 ] и усо
в е р ш е н с т в о в а н м а т е м а т и к о м А . Н . К о л м о г о р о в ы м в н а ч а л е 1 9 6 0 - х го
д о в . В ы ч и с л е н н ы е э т и м способом в е р о я т н о с т н ы е м о д е л и о к а з ы в а ю т с я 
о ч е н ь с х о д н ы со с т а т и с т и ч е с к и м и м о д е л я м и , в ы ч и с л е н н ы м и с п о с о б о м , 
о п и с а н н ы м в ы ш е . Н е б о л ь ш о е о т к л о н е н и е с т а т и с т и ч е с к и х м о д е л е й от 
в е р о я т н о с т н ы х , м о ж е т б ы т ь , о б ъ я с н я е т с я в о з м у щ а ю щ и м д е й с т в и е м спе 
ц и ф и ч е с к о г о р и т м а п р о з ы ; этот и н т е р е с н ы й в о п р о с п о к а е щ е у д о в л е т в о 
р и т е л ь н о не и з у ч е н [ Х о л ш е в н и к о в 1 9 7 3 ] . 

2 . П о с т р о е н и е м о д е л и . В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь с т и х а с т р о и т с я в 
ш е с т ь п р и е м о в ( с р . Cervenka, Sgallova 1967). 
(1) М ы п о д с ч и т ы в а е м ч а с т о т у р а з л и ч н ы х т и п о в ф о н е т и ч е с к и х с л о в в 
я з ы к е : к а к у ю ч а с т ь я з ы к а с о с т а в л я ю т 1 - с л о ж н ы е с л о в а , к а к у ю — 
2 - с л о ж н ы е с у д а р е н и е м н а 1-м с л о г е , к а к у ю — 2 - с л о ж н ы е с у д а р е н и е м 
н а 2 -м с л о г е и т . д . З д е с ь с а м о е в а ж н о е — н а й т и п р а в и л ь н у ю т р а к т о в 
к у д в о й с т в е н н ы х ( п р е и м у щ е с т в е н н о с л у ж е б н ы х ) с л о в , к о т о р ы е м о г у т 
з в у ч а т ь и к а к у д а р н ы е , и к а к б е з у д а р н ы е (т . е . п р о к л и т и к и и э н к л и т и 
к и ) . Р у с с к и е с т и х о в е д ы о б ы ч н о с л е д у ю т п р и н ц и п у : н а с и л ь н ы х п о з и 
ц и я х с т и х а ( и к т а х ) т а к и е с л о в а с ч и т а ю т с я у д а р н ы м и , н а с л а б ы х — бе
з у д а р н ы м и , е с л и т о л ь к о это н е п р о т и в о р е ч и т с м ы с л у с т и х а . Это п о з в о 
л я е т и з б е ж а т ь к а к п е д а н т с к о г о ф о р с и р о в а н и я к а ж д о г о с л о в е ч к а , т а к и 
д е к л а м а т о р с к и х и н т о н а ц и о н н ы х в о л ь н о с т е й . О ч е н ь в а ж н о , ч т о б ы а к 
ц е н т у а ц и о н н ы е п р и н ц и п ы р а з н ы х и с с л е д о в а т е л е й б ы л и с о г л а с о в а н ы : 
т о л ь к о т о г д а и х р е з у л ь т а т ы б у д у т с о и з м е р и м ы . 



(2) С о с т а в л я е м с п и с о к с л о в о с о ч е т а н и й , у к л а д ы в а ю щ и х с я * в р и т м 
и с с л е д у е м о г о р а з м е р а . С л о в о с о ч е т а н и я , р а з л и ч а ю щ и е с я р а с п о л о ж е н и е м 
у д а р е н и й н а с и л ь н ы х м е с т а х , н а з ы в а ю т с я « р и т м и ч е с к и м и в а р и а ц и я 
м и » ; р а з л и ч а ю щ и е с я н а л и ч и е м у д а р е н и й н а с л а б ы х м е с т а х — 
« с в е р х с х е м н о у д а р н ы м и в а р и а ц и я м и » ; р а з л и ч а ю щ и е с я т о л ь к о р а с п о л о ж е 
н и е м г р а н и ц м е ж д у ф о н е т и ч е с к и м и с л о в а м и — « с л о в о р а з д е л ь н ы м и ва
р и а ц и я м и » . З д е с ь с а м о е в а ж н о е — п о л н о с т ь ю у ч е с т ь все п р а к т и ч е с к и 
у п о т р е б и т е л ь н ы е к о м б и н а ц и и и с о з н а т е л ь н о о с т а в и т ь в с т о р о н е р и т м и 
ч е с к и е р а р и т е т ы , к о т о р ы е т о л ь к о з а г р о м о з д и л и б ы к а р т и н у . В п р е д л а 
г а е м о м с п и с к е в а р и а ц и й а н г л и й с к о г о 4 - ст . я м б а ( т а б л . 6 ) у ч т е н ы 7 
р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й ( н у м е р а ц и я и х — т а ж е , к а к а я п р и н я т а д л я рус 
с к о г о 4 -ст . я м б а ) , в н и х 3 8 с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й , а с д о п у щ е н и е м 
с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й н а 1 - с л о ж н о м с л о в е в н а ч а л е с т р о к и — е щ е 
с т о л ь к о ж е с в е р х с х е м н о у д а р н ы х в а р и а ц и й . Этот с п и с о к м о г б ы б ы т ь 
е щ е р а с ш и р е н , е с л и д о п у с т и т ь р я д р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й с п р о п у с к о м 
у д а р е н и я н а п о с л е д н е й с т о п е и р я д с в е р х с х е м н о у д а р н ы х в а р и а ц и й с 
у д а р е н и я м и н а 3 , 5 и 7 с л о г а х с т р о к и . Д у м а е т с я , ч т о д л я п е р в о г о подсту
п а это у п р о щ е н и е п р о с т и т е л ь н о . 

(3) П е р е м н о ж а е м в е р о я т н о с т и р и т м и ч е с к и х т и п о в с л о в , в х о д я щ и х 
в к а ж д о е я м б и ч е с к о е с л о в о с о ч е т а н и е , и п о л у ч а е м в е р о я т н о с т ь в с т р е ч а е 
м о с т и э т о г о с л о в о с о ч е т а н и я ( этой с л о в о р а з д е л ь н о й в а р и а ц и и ) в ц е л о м . 
Н а п р и м е р , с л о в о р а з д е л ь н а я в а р и а ц и я 1.7 с о с т о и т и з 3 - с л о ж н о г о с л о в а с 
у д а р е н и е м н а 2-м с л о г е , 2 - с л о ж н о г о с у д а р е н и е м н а 1-м с л о г е , 2 - с л о ж -
н о г о с у д а р е н и е м н а 2-м с л о г е и 1 - с л о ж н о г о . В е р о я т н о с т ь в с т р е т и т ь в 
т е к с т е к а ж д о е и з н и х п о р о з н ь р а в н а (по т а б л . 1) с о о т в е т с т в е н н о 0 , 1 2 1 , 
0 , 1 3 2 , 0 , 1 8 8 и 0 , 2 1 3 . В е р о я т н о с т ь в с т р е т и т ь в т е к с т е и х п о д р я д р а в н а 
п р о и з в е д е н и ю от п е р е м н о ж е н и я э т и х ч е т ы р е х ч и с е л , т . е . 0 , 0 0 0 6 3 9 . Это 
з н а ч и т , ч т о е с л и м е х а н и ч е с к и п е р е б р а т ь 1 0 0 0 0 0 0 ч е т ы р е х с л о в н ы х к о м 
б и н а ц и й и з п о т о к а с л о в а н г л и й с к о г о я з ы к а , т о 6 3 9 и з н и х д а д у т подбор
к у с л о в п е р е ч и с л е н н ы х р и т м и ч е с к и х т и п о в , и з к о т о р ы х м о ж н о соста
в и т ь с т р о к у 4 -ст . я м б а . 

(4) Э т и м способом м ы в ы ч и с л я е м в е р о я т н о с т ь в с т р е ч а е м о с т и д л я 
к а ж д о й и з 3 8 x 2 с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й , п р е д у с м о т р е н н ы х н а м и в 
т а б л . 6 . Р е з у л ь т а т ы с к л а д ы в а е м ; в с у м м е п о л у ч а е м 0 , 0 4 5 8 9 5 . Это з н а 
ч и т , ч т о и з 1 0 0 0 0 0 0 с л у ч а й н ы х с л о в о с о ч е т а н и й в п о т о к е р е ч и 4 5 8 9 5 (т. е. 
п р и б л и з и т е л ь н о 1 и з 22) б у д у т п р и г о д н ы д л я с о с т а в л е н и я с т р о к и 4-ст . 
я м б а . 

(5) От э т о й с у м м ы м ы в ы ч и с л я е м , к а к о й п р о ц е н т с о с т а в л я е т к а ж 
дое с л а г а е м о е . Н а п р и м е р , д о л я п о к а з а т е л я н а ш е й с л о в о р а з д е л ь н о й ва
р и а ц и и 1.7 ( вместе с ее с в е р х с х е м н о у д а р н о й р а з н о в и д н о с т ь ю ) будет р а в н а 
( 0 , 0 0 0 6 3 9 + 0 , 0 0 0 1 4 8 ) : 0 , 0 4 5 8 9 5 = 0 , 0 1 7 1 = 1 , 7 1 % . Это з н а ч и т , ч т о е с л и б ы 
4 -ст . я м б п и с а л с я т о л ь к о п о е с т е с т в е н н ы м я з ы к о в ы м з а к о н о м е р н о с 
т я м , т о н а 1 0 0 0 с т р о к т а к о г о я м б а в с т р е т и л о с ь б ы 1 7 с т р о к т и п а 1.7. С 



этой ц и ф р о й м ы и с р а в н и в а е м р е а л ь н у ю ч а с т о т у т а к о й в а р и а ц и и у и с 
с л е д у е м ы х п о э т о в . Е с л и р а с х о ж д е н и е будет н е в е л и к о , т о м о ж н о с ч и т а т ь , 
что д а н н ы й поэт п р и п о л ь з о в а н и и д а н н о й ф о р м о й р у к о в о д с т в у е т с я т о л ь к о 
е с т е с т в е н н ы м м а т е р и а л о м я з ы к а , т . е . э с т е т и ч е с к и о н а е м у б е з р а з л и ч 
н а . Е с л и р а с х о ж д е н и е будет з н а ч и т е л ь н о , то п р и х о д и т с я п р и з н а т ь , ч т о 
поэт с и с т е м а т и ч е с к и ( п у с т ь д а ж е п о д с о з н а т е л ь н о ) п р е д п о ч и т а е т д а н 
н у ю в а р и а ц и ю и л и и з б е г а е т ее , т . е . о щ у щ а е т ее к а к особенно б л а г о з в у ч 
н у ю и л и особенно н е б л а г о з в у ч н у ю ; это и е с т ь т о , ч т о м ы н а з в а л и «спе
ц и ф и ч е с к и х у д о ж е с т в е н н о й т е н д е н ц и е й » . Н а п р и м е р , у Б р а у н и н г а д о л я 
н а ш е й в а р и а ц и и 1.7 р а в н а 2 , 3 % , т . е . н е н а м н о г о б о л ь ш е ; э то з н а ч и т , ч т о 
Б р а у н и н г к н е й р а в н о д у ш е н . А у Т е н н и с о н а д о л я ее р а в н а 5 , 1 % , о т к л о 
н е н и е з н а ч и т е л ь н о е ; это з н а ч и т , ч т о Т е н н и с о н я в н о п р е д п о ч и т а е т ее д р у 
г и м . П о ч е м у он это д е л а е т , м о ж н о будет с к а з а т ь , к о г д а все т а к и е а в т о р 
с к и е О т к л о н е н и я от «естественного» р и т м а будут в ы я в л е н ы и п р и в е д е 
н ы в с и с т е м у . 

(в) О п е р и р о в а т ь п р и с р а в н е н и и т а к и м и м а л е н ь к и м и о б ъ е к т а м и , к а к 
о т д е л ь н а я с л о в о р а з д е л ь н а я в а р и а ц и я , м о ж е т б ы т ь р и с к о в а н н о : р а с х о ж 
д е н и я м о г у т о к а з а т ь с я с л у ч а й н ы м и . П о э т о м у о б ы ч н о с р а в н и в а ю т с я ц е 
л ы е г р у п п ы т а к и х м и н и м а л ь н ы х в а р и а ц и й , о б ъ е д и н е н н ы х п о р а з н ы м 
п р и з н а к а м : а ) п о р а с п о л о ж е н и ю с х е м н ы х у д а р е н и й , б) п о р а с п о л о ж е 
н и ю с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й , в) п о р а с п о л о ж е н и ю с л о в о р а з д е л о в . Н а 
п р и м е р , п о д с ч и т ы в а е т с я « к р и в а я у д а р н о с т и » ( « п р о ф и л ь у д а р н о с т и » ) : 
ч а с т о т а н а л и ч и я у д а р е н и й н а I с топе ( с у м м а р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й 1 , 3 , 
4 и 7), н а I I стопе ( с у м м а в а р и а ц и й 1, 2 , 4 и 6) и т . д . , о т д е л ь н о д л я м о д е л и 
и д л я с р а в н и в а е м о г о р е а л ь н о г о с т и х а . Р а с х о ж д е н и я м е ж д у м о д е л ь ю и 
р е а л ь н ы м с т и х о м с т а н о в я т с я п р и т а к о м р а с с м о т р е н и и в и д н е е , ч е м п р и 
в з г л я д е н а к а ж д у ю в а р и а ц и ю в о т д е л ь н о с т и . 

(6а ) П р и т а к и х с о п о с т а в л е н и я х м о ж е т в о з н и к н у т ь е щ е о д н о за 
т р у д н е н и е . В с т и х е , к а к п р а в и л о , у д а р е н и я с т о я т г у щ е , ч е м в п р о з е : это 
п о д ч е р к и в а е т его р и т м и ч н о с т ь . Это с а м о е о б щ е е р а з л и ч и е м о ж е т п о м е 
ш а т ь з а м е т и т ь более т о н к и е р а з л и ч и я — н а п р и м е р , в р а с п р е д е л е н и и 
у д а р е н и й п о с т о п а м . Ч т о б ы и з б е ж а т ь э т о г о , м о ж н о р а с с ч и т а т ь м о д е л ь , 
п р и в е д е н н у ю к у д а р н о с т и т е к с т а . Это д е л а е т с я т а к . Н а п р и м е р , в т е о р е 
т и ч е с к о й м о д е л и 4-ст . я м б а 4 - у д а р н ы е с т р о к и (1 р и т м и ч е с к а я в а р и а 
ц и я ) с о с т а в л я ю т 1 7 % , 3 - у д а р н ы е ( 2 , 3 и 4 р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и ) — 
5 7 % , 2 - у д а р н ы е ( 5 , 6 и 7 р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и ) — 2 6 % ; в с р е д н е м н а 
1 0 0 с т р о к — 2 9 1 у д а р е н и е . В р е а л ь н о м 4-ст . я м б е Т е н н и с о н а и Б р а у 
н и н г а (берем с р е д н и й п о к а з а т е л ь д л я д в у х поэтов ) 4 - у д а р н ы е с т р о к и 
с о с т а в л я ю т ц е л ы х 4 3 % , 3 - у д а р н ы е — 4 8 % , 2 - у д а р н ы е — 9 % ; в с р е д н е м 
н а 1 0 0 с т р о к — 3 3 4 у д а р е н и я . Ч т о б ы у р а в н я т ь э т у р а з н у ю с т е п е н ь у д а р 
н о с т и , м ы п р и н и м а е м , ч т о с о о т н о ш е н и е 4 - , 3 - и 2 - у д а р н ы х в а р и а ц и й в 
т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и т а к о е ж е , к а к в р е а л ь н о м с т и х е , н о п р о п о р ц и и 
р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й среди 3 - у д а р н ы х (2 :3 :4 ) и с р е д и 2 - у д а р н ы х ( 5 : 6 : 7 ) 



о с т а ю т с я т а к и м и ж е , к а к в м о д е л и . С д е л а в п е р е с ч е т , п о л у ч а е м т а к и е 
п р о п о р ц и и с е м и р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й (в п р о ц е н т а х ) : 

Модель Реальный Приведенная 
стих модель 

4-уд .вариация 1 . . . . 1 7 4 3 4 3 
3 -уд .вариация 2 . . . . 14 14 12 

3 . . . . 2 2 16 18 
4 . . . . 2 1 18 18 

В с е г о 3-ударных . . . .. 5 7 4 8 4 8 
2 -уд .вариации 5 2 0 ,5 1 

6 . . . . 1 8 8 6 
7 6 0 ,5 2 

В с е г о 2-ударных .... . . . 2 6 9 9 

В т а б л и ц а х , где будут п р и в о д и т ь с я д а н н ы е н е п о о б ы ч н о й , а п о 
п р и в е д е н н о й м о д е л и , с л о в о «модель» будет о т м е ч а т ь с я з в е з д о ч к о й . 

3 . И с х о д н ы й р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь ( т а б л . 1—5). Д л я р а с ч е т а р и т 
м и ч е с к о г о с л о в а р я а н г л и й с к о г о я з ы к а б ы л о в з я т о п р и б л и з и т е л ь н о п о 
т ы с я ч е с л о в и з « Р о б и н з о н а К р у з о » Д е ф о (т . I ) , « С т р а н с т в и й Г у л л и в е р а » 
С в и ф т а ( IV, 1) , « Т р и с т р а м а Ш е н д и » С т е р н а ( I I , 15 ) , «Айвенго» В . С к о т т а 
( 1 , 2 ) , « Б о л ь ш и х о ж и д а н и й » Д и к к е н с а ( г л . 19 ) , « Я р м а р к и т щ е с л а в и я » 
Т е к к е р е я ( г л . 52) и « П о с л а н н и к о в » Г . Д ж е й м с а ( г л . 11) — всего 6 8 1 7 
ф о н е т и ч е с к и х с л о в . П о д с ч е т с д е л а н А . С. С а ф а р о в о й п о т е м ж е а к ц е н 
т у а ц и о н н ы м п р и н ц и п а м , к о т о р ы м и п о л ь з о в а л а с ь в с в о е й м о н о г р а ф и и 
М . Т а р л и н с к а я . 

Д л я р а с ч е т а р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я ф р а н ц у з с к о г о я з ы к а б ы л о в з я 
то по 9 0 0 — 1 3 0 0 с л о в и з Р а с и н а ( п р е д и с л о в и я к т р а г е д и я м ) , М о л ь е р а 
( « М н и м ы й б о л ь н о й » ) , В о л ь т е р а ( « К а н д и д » ) и Б а л ь з а к а ( « П о л к о в н и к 
Ш а б е р » ) — всего 4 2 7 8 ф о н е т и ч е с к и х с л о в . 

Д л я р а с ч е т а р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я и т а л ь я н с к о г о я з ы к а б ы л о в з я 
то п о 2 0 0 с л о в и з 10 п р о з а и к о в р а з н ы х в е к о в ( Б о к к а ч ч о , С а к к е т т и , Б а н -
д е л л о , Г р а ц ц и н и , Г о ц ц и , А л ь ф ь е р и , П е л л и к о , К а р д у ч ч и , Верга , Д ' А н н у н -
ц и о ) , всего 2 0 0 0 ф о н е т и ч е с к и х с л о в . 

Д л я р а с ч е т а р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я и с п а н с к о г о я з ы к а в з я т а 1 0 0 0 
с л о в и з « Д о н - К и х о т а » С е р в а н т е с а ( I , 8 ) . Р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь порту 
г а л ь с к о г о я з ы к а не р а с с ч и т ы в а л с я , и п о к а з а т е л и с т и х а К а м о э н с а сопо
с т а в л я л и с ь с т о й ж е и с п а н с к о й м о д е л ь ю ; м о ж е т б ы т ь , д л я п е р в о г о под
с т у п а это п р о с т и т е л ь н о . 

Д л я р а с ч е т а р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я л а т и н с к о г о я з ы к а б ы л о в з я т о 
по 1 0 0 0 с л о в и з « С а т и р и к о н а » П е т р о н и я и « И с п о в е д и » А в г у с т и н а , всего 
2 0 0 0 ф о н е т и ч е с к и х с л о в . 



Ц и ф р ы п о о т д е л ь н ы м а в т о р а м в н у т р и к а ж д о г о я з ы к а о б н а р у ж и 
вают д о с т а т о ч н у ю о д н о р о д н о с т ь , п о э т о м у м о ж н о н а д е я т ь с я , ч т о д л я пред 
в а р и т е л ь н ы х р а з в е д о к о н и н а д е ж н ы . Н о , к о н е ч н о , н а д е ж н о с т ь э т а будет 
т е м в ы ш е , ч е м о б ш и р н е й и о д н о р о д н е е в ы б о р к а ; п о э т о м у в д а л ь н е й 
ш е м п о т р е б у ю т с я д о п о л н и т е л ь н ы е п о д с ч е т ы и б о л е е м а т е м а т и ч е с к и 
с т р о г и е п р о в е р к и м а т е р и а л а н а о д н о р о д н о с т ь . 

4 . А н г л и й с к и й 4 -ст . я м б и 4 -ст . х о р е й ( т а б л . 6 — 1 0 ) . Д л я р а з б о р а 
я м б а б ы л о в з я т о 1 4 0 0 с т р о к и з п о э м ы Т е н н и с о н а *In memoriam» ( 3 5 0 
с т р о ф с р и ф м о в к о й АВВА) и 1 0 0 0 с т р о к и з с т и х о в Б р а у н и н г а ( и з сбор
н и к о в « Д р а м а т и ч е с к а я л и р и к а » , « Д р а м а т и ч е с к и е р о м а н ы » и п о э м ы 
« П а с х а » ) , д л я р а з б о р а х о р е я — п е р в а я 1 0 0 0 с т и х о в и з « П е с н и о Г а й а в а -
те» Л о н г ф е л л о . С т р о к и с п р о п у с к о м у д а р е н и я н а п о с л е д н е й с т о п е п р о 
п у с к а л и с ь , т а к к а к с о о т в е т с т в е н н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и н е б ы л и п р е 
д у с м о т р е н ы н а ш е й м о д е л ь ю ; к а к и з в е с т н о , у э т и х п о э т о в о н и д о в о л ь н о 
р е д к и . Э т и м о б ъ я с н я е т с я т о , ч т о у д а р н о с т ь IV с т о п ы у н а с — 1 0 0 % , а в 
подсчетах Т а р л и н с к о й и Б е й л и — немного м е н ь ш е . И з т а б л и ц я в с т в у е т : 

а) Р и т м с х е м н ы х у д а р е н и й в р е а л ь н о м с т и х е п о л н о у д а р н е е , ч е м в 
м о д е л и : 4 - у д а р н а я 1 р и т м и ч е с к а я в а р и а ц и я у п о т р е б л я е т с я ч а щ е в е р о я т 
н о с т и , 2 - у д а р н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и — р е ж е в е р о я т н о с т и . В I — I I 
с т р о к а х ч е т в е р о с т и ш и я п о л н о у д а р н о с т ь б о л ь ш е всего , в IV с т р о к е — 
м е н ь ш е всего : р и т м к а к б ы о б л е г ч а е т с я от н а ч а л а к к о н ц у с т р о ф ы . В 
р у с с к о м с т и х е т е н д е н ц и и те ж е [см . Ш е н г е л и 1 9 6 0 , 1 6 9 — 1 8 6 ] . 

б) Р и т м с х е м н ы х у д а р е н и й в м о д е л и я м б а — р о в н ы й , в м о д е л и 
х о р е я — а л ь т е р н и р у ю щ и й (I с т о п а с л а б о у д а р н а , II — с и л ь н о , I I I — о п я т ь 
с л а б о , IV — о п я т ь с и л ь н о ) . В р е а л ь н о м х о р е е эта а л ь т е р н а ц и я е щ е более 
у с и л и в а е т с я (I и I I I с т о п ы е щ е с л а б е й , I I — е щ е с и л ь н е й ) ; в р е а л ь н о м 
я м б е — п о к р а й н е й м е р е н а м е ч а е т с я (и у Т е н н и с о н а , и у Б р а у н и н г а II 
с топа х о т ь н е м н о г о с и л ь н е е , ч е м I и I I I ) . С т а т и с т и к а Б е й л и п о Т е н н и с о -
н у [Bailey 1975, 28] этого не п о к а з ы в а е т : м о ж е т б ы т ь , его в ы б о р к а в 3 6 4 
с т и х а д л я этого н е д о с т а т о ч н а ; п о к а з а т е л и Т а р л и н с к о й [Tarlinskaja 1976, 
т а б л . 25 ] б л и ж е к н а ш и м . (В р у с с к о м с т и х е т е н д е н ц и я к а л ь т е р н и р у ю 
щ е м у р и т м у р а з в и л а с ь г о р а з д о с и л ь н е е , н о т о ж е в 4-ст . х о р е е р а н ь ш е и 
б о л ь ш е , ч е м в 4-ст . я м б е [см . Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 ; Г а с п а р о в 1 9 8 4 ] . ) 

в) Р и т м с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й в я м б е и д е т п о у б ы в а ю щ е й от 
п е р в о г о до п о с л е д н е г о слабого м е с т а (это о т м е ч е н о е щ е Т а р л и н с к о й и 
Б е й л и ) . У Б р а у н и н г а с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й з н а ч и т е л ь н о б о л ь ш е , ч е м 
у Т е н н и с о н а : это г л а в н а я р а з н и ц а и х р и т м и ч е с к и х м а н е р . У д а р н о с т ь н а 
н а ч а л ь н о м с л а б о м месте у Б р а у н и н г а б о л ь ш е в е р о я т н о с т и , у Т е н н и с о н а 
з н а ч и т е л ь н о м е н ь ш е . Н о у Б р а у н и н г а это п о в ы ш е н и е д о с т и г а е т с я з а 
счет л и ш ь д в у х р и т м и ч е с к и х ф о р м , 2-й и 6-й с и х с д в и г а м и н а ч а л ь н о г о 
у д а р е н и я ; в о с т а л ь н ы х ф о р м а х д а ж е Б р а у н и н г д е р ж и т с я н и ж е в е р о я т 
н о с т и . (В р у с с к о м и н е м е ц к о м я м б е т о ж е и з л ю б л е н н ы м м е с т о м с в е р х 
с х е м н ы х у д а р е н и й я в л я е т с я I с топа . ) 



Р и т м с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й в х о р е е д а е т н е о ж и д а н н ы е п о в ы ш е 
н и я н а II и н а IV с т о п е , т . е . н а п о с л е д н е м с л а б о м с л о г е к а ж д о г о п о л у 
с т и ш и я ; н а II с т о п е д в е т р е т и и х э н к л и т и ч н ы , н а IV с т о п е э н к л и т и ч н ы 
все . Н и к а к и х а н а л о г и й э т о м у в р у с с к о м и л и и н ы х и з в е с т н ы х н а м с и л 
л а б о - т о н и ч е с к и х с т и х о с л о ж е н и я х н е т . 

г) В р и т м е с л о в о р а з д е л о в те ф о р м ы , к о т о р ы е п р е о б л а д а ю т в м о д е л и , 
е щ е б о л ь ш е п р е о б л а д а ю т в р е а л ь н о м с т и х е : в 1 - с л о ж н ы х м е ж д у у д а р 
н ы х и н т е р в а л а х у с и л и в а е т с я м у ж с к о й с л о в о р а з д е л и о с л а б л я е т с я ж е н 
с к и й , в 3-е л о ж н ы х у с и л и в а е т с я ж е н с к и й и о с л а б л я ю т с я м у ж с к о й (обычно 
в м е н ь ш е й с т е п е н и ) и д а к т и л и ч е с к и й ( о б ы ч н о в б о л ь ш е й с т е п е н и ) . Это 
п р о и с х о д и т к а к в 4-ст . я м б е , т а к и в 4-ст . х о р е е . (В р у с с к о м с т и х е тен
д е н ц и я т а ж е в 1 - с л о ж н ы х и н т е р в а л а х и в 3 - с л о ж н ы х и н т е р в а л а х 3-й 
р и т м и ч е с к о й в а р и а ц и и , н о н е с к о л ь к о и н а я в 3 - с л о ж н ы х и н т е р в а л а х 4-й 
р и т м и ч е с к о й в а р и а ц и и [ см . Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 2 0 7 — 2 1 2 ] . ) 

Т а к о в ы о т к л о н е н и я а н г л и й с к о г о с т и х а от е с т е с т в е н н о г о я з ы к о в о г о 
р и т м а . О н и п о р о ж д е н ы с п е ц и ф и к о й с т и х а , т . е . е го у с т а н о в к о й н а эсте
т и ч е с к у ю о щ у т и м о с т ь ; о н и о б н а р у ж и в а ю т т е ж е т е н д е н ц и и , ч т о и в рус 
с к о м с т и х е (но в з н а ч и т е л ь н о м е н ь ш е й с т е п е н и , ч е м в р у с с к о м ) ; о н и 
х у д о ж е с т в е н н о и с п о л ь з у ю т с я и Т е н н и с о н о м , и Б р а у н и н г о м , и Л о н г ф е л 
л о , п р и ч е м во м н о г о м к а ж д ы м п о - с в о е м у . П р о в е д я с и с т е м а т и ч е с к о е 
с о п о с т а в л е н и е м о д е л и с р е а л ь н ы м с т и х о м д р у г и х п о э т о в и д р у г и х р а з 
м е р о в , м о ж н о н а д е я т ь с я р а с ш и р и т ь и у т о ч н и т ь н а ш и п о з н а н и я о с т р у к 
т у р е а н г л и й с к о г о с т и х а . 

5 . С р е д н е в е к о в ы й л а т и н с к и й 4 + 3 - с т . х о р е й ( « 1 5 - с л о ж н и к 8 + 7 » ) . 
Это — п о п у л я р н ы й р а з м е р с р е д н е в е к о в о й г и м н и ч е с к о й (и н е т о л ь к о 
г и м н и ч е с к о й ) п о э з и и : «Pange, lingua, gloriosi proelium certaminis . . .» . Д о пос
л е д н е й ч е т в е р т и X I X в . с ч и т а л о с ь , ч т о это — с и л л а б о - т о н и ч е с к и й х о р е й , 
с л о ж и в ш и й с я н а р у б е ж е а н т и ч н о с т и и с р е д н е в е к о в ь я н а основе а н т и ч 
н о г о к в а н т и т а т и в н о г о т р о х е и ч е с к о г о т е т р а м е т р а ( « к в а д р а т н ы й с т и х » ) в 
р е з у л ь т а т е с т и х и й н о й з а м е н ы д о л г и х с л о г о в у д а р н ы м и с л о г а м и . В к о н 
ц е X I X в . В . М е й е р о б р а т и л в н и м а н и е н а м н о г о ч и с л е н н ы е с д в и г и уда 
р е н и й и п е р е б о и р и т м а в э т о м р а з м е р е и з а я в и л , ч т о р а з м е р д о л ж е н 
с ч и т а т ь с я н е с и л л а б о - т о н и ч е с к и м , а с и л л а б и ч е с к и м : 1 5 - с л о ж н и к о м и з 
д в у х п о л у с т и ш и й п о 8 и 7 с л о г о в , с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м в п е р в о м и 
д а к т и л и ч е с к и м во в т о р о м [Meyer 1905]. Это о п р е д е л е н и е д е р ж и т с я до 
с и х п о р . О д н а к о м о ж н о с п р о с и т ь : д о с т а т о ч н о л и к о л и ч е с т в о э т и х п е р е 
боев р и т м а , ч т о б ы г о в о р и т ь н е о « с и л л а б о - т о н и ч е с к о м с т и х е с о т с т у п л е 
н и я м и к с и л л а б и к е » , а о « с и л л а б и ч е с к о м с т и х е с т е н д е н ц и е й к с и л л а б о -
т о н и к е » ? Ч т о б ы о т в е т и т ь н а э тот в о п р о с , н е о б х о д и м о о б р а т и т ь с я к сопо
с т а в л е н и ю р е а л ь н о г о с т и х а с т е о р е т и ч е с к и м и м о д е л я м и . 

М ы р а с с ч и т а л и т р и т е о р е т и ч е с к и е м о д е л и д л я 1 5 - е л о ж н о г о л а т и н 
с к о г о с т и х а (8ж4-7д) : А — ч и с т о - с и л л а б и ч е с к у ю , в п р е д п о л о ж е н и и , ч т о 
в н у т р и п о л у с т и ш и й в о з м о ж н ы , л ю б ы е с о ч е т а н и я с л о в , н е з а в и с и м о от 



п о л о ж е н и я у д а р е н и й ; Б — с и л л а б и ч е с к у ю с д о п о л н и т е л ь н ы м и ц е з у р а 
м и в н у т р и к а ж д о г о п о л у с т и ш и я [ ( 4 + 4 ж ) + ( 4 + З д ) ] , ч т о п о у с л о в и я м л а 
т и н с к о й а к ц е н т о л о г и и п о р о ж д а е т н е к о т о р о е у с и л е н и е х о р е и ч е с к о г о 
р и т м а ; В — с и л л а б о - т о н и ч е с к у ю , в п р е д п о л о ж е н и и , ч т о п е р е д н а м и п р а 
в и л ь н ы й 4 + 3 - с т . х о р е й . М а т е р и а л о м п о с л у ж и л и 2 7 л а т и н с к и х с т и х о т 
в о р е н и й V I I I — I X в в . п о и з в е с т н о м у и з д а н и ю «Poetae aevi C a r o l i n e , I — I V , 
В . , 1 8 8 1 — 1 9 1 4 . О н и б ы л и и с с л е д о в а н ы с м е т р и ч е с к о й т о ч к и з р е н и я 
Б . Я р х о (в 1 9 1 5 — 1 9 2 0 гг . ; ч а с т и ч н а я п о с м е р т н а я п у б л и к а ц и я — в 1 9 8 5 г . 
[ см . Г а с п а р о в 1 9 8 5 ] ) . Я р х о о т к р ы л в н и х м н о г о р и т м и ч е с к и х особенно
с т е й , в ы х о д я щ и х з а п р е д е л ы ч и с т о й с и л л а б и ч н о с т и , н о , н е р а с п о л а г а я 
в е р о я т н о с т н о й м о д е л ь ю с т и х а , не р е ш и л с я п р я м о н а з в а т ь и х с и л л а б о -
т о н и ч е с к и м х о р е е м и с о х р а н я л т е р м и н о л о г и ю М е й е р а . О б ъ е м м а т е р и а 
л а — 1 9 8 9 с т и х о в ; н е б о л ь ш о е ч и с л о п о л у с т и ш и й ( 4 — 7 % ) б ы л о отбро
ш е н о к а к н а р у ш а ю щ е е с и л л а б и ч е с к у ю н о р м у и л и с о м н и т е л ь н о е п о рас 
п о л о ж е н и ю у д а р е н и й . 

Д о с т а т о ч н о в з г л я д а н а т а б л и ц у р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й н а ш е г о с т и х а 
( табл . 11) , ч т о б ы у в и д е т ь : к а к в п е р в о м , т а к и во в т о р о м п о л у с т и ш и и 
р е а л ь н ы й с т и х п о с р а в н е н и ю с в е р о я т н о с т н о й м о д е л ь ю п р е д п о ч и т а е т 
в а р и а ц и и , у к л а д ы в а ю щ и е с я в х о р е и ч е с к и й р и т м ( г р у п п а а) и и з б е г а е т 
в а р и а ц и й , е го н а р у ш а ю щ и х ( г р у п п а б ) . Е щ е н а г л я д н е е э то в и д н о и з 
т а б л и ц ы с у м м а р н о й у д а р н о с т и п о с л о г о в ы м п о з и ц и я м ( т а б л . 12 ) . Е с л и 
ввести п о н я т и е « п о к а з а т е л я с и л л а б о т о н и ч н о с т и » (в д а н н о м с л у ч а е «по
к а з а т е л я х о р е и ч н о с т и » ) — п р о ц е н т у д а р е н и й , п а д а ю щ и х н а с и л ь н ы е 
слоги (в д а н н о м с л у ч а е н а н е ч е т н ы е ) , от о б щ е г о ч и с л а у д а р е н и й , — т о 
д л я ч и с т о - с и л л а б и ч е с к о й м о д е л и А он будет р а в е н ( д л я I и I I п о л у с т и 
ш и й ) 76 и 8 2 , д л я п р о м е ж у т о ч н о й м о д е л и Б — 8 4 и 8 6 , д л я с и л л а б о -
т о н и ч е с к о й м о д е л и В , п о н я т н ы м о б р а з о м , 1 0 0 % . Р е а л ь н ы й ж е с т и х и м е е т 
п о к а з а т е л ь х о р е и ч н о с т и 9 5 и 9 1 , т . е . л е ж и т б л и ж е к с и л л а б о - т о н и ч е 
с к о й м о д е л и , ч е м к о б е и м с и л л а б и ч е с к и м м о д е л я м . Это з н а ч и т , ч т о м ы 
в п р а в е т р а к т о в а т ь этот р а з м е р к а к с и л л а б о - т о н и ч е с к и й х о р е й с к о л е б а 
н и я м и в с т о р о н у с и л л а б и к и , а н е к а к с и л л а б и ч е с к и й с т и х с т е н д е н ц и я 
м и в с т о р о н у с и л л а б о т о н и к и , и н ы м и с л о в а м и , в е р н у т ь с я к д о м е й е р о в -
с к о м у п р е д с т а в л е н и ю о с р е д н е в е к о в о й л а т и н с к о й р и т м и к е . Это п о з в о 
л я е т у т в е р ж д а т ь , н и м н о г о н и м а л о , ч т о « о т к р ы т и е с и л л а б о т о н и к и » в 
е в р о п е й с к о й п о э з и и с о с т о я л о с ь в р а н н е м с р е д н е в е к о в ь е в л а т и н с к о м 
с т и х е , а н е в X I I I - X I V в в . , в н е м е ц к о м с т и х е м и н н е з и н г е р о в и а н г л и й 
с к о м с т и х е от «Совы и с о л о в ь я » до Ч о с е р а , к а к это о б ы ч н о п р е д с т а в л я е т с я 
[ с р . Г а с п а р о в 1 9 8 9 ] . 

З а м е т и м х а р а к т е р н у ю м е л о ч ь : в о б е и х с и л л а б и ч е с к и х м о д е л я х 
п о к а з а т е л ь х о р е и ч н о с т и в ы ш е во в т о р о м п о л у с т и ш и и , ч е м в п е р в о м — 
о н о к о р о ч е , и в н е м л е г ч е с о б л ю с т и п р а в и л ь н ы й р и т м . В р е а л ь н о м с т и 
х е , н а о б о р о т , п о к а з а т е л ь х о р е и ч н о с т и в ы ш е в н а ч а л ь н о м п о л у с т и ш и и : 
о н о к а к б ы з а д а е т о с н о в н у ю с и л л а б о - т о н и ч е с к у ю и н е р ц и ю , а в т о р о е н а 
этом ф о н е и г р а е т о т с т у п л е н и я м и от н е е . ( Б л и ж а й ш и й р у с с к и й а н а л о г — 



8 + 6 - с л о ж н ы й с т и х у к р а и н с к о й к о л о м ы й к и в р у с с к о й и м и т а ц и и Э. Б а г 
р и ц к о г о — т о ч н о т а к ж е в п е р в о м п о л у с т и ш и и с о б л ю д а е т х о р е и ч е с к и й 
р и т м , а во в т о р о м ч а с т о п е р е б и в а е т его а м ф и б р а х и ч е с к и м . ) 

6 . И т а л ь я н с к и й и и с п а н с к и й 1 1 - с л о ж н и к ( т а б л . 1 3 — 1 4 ) . К а к и з 
вестно , в т р а к т о в к е р о м а н с к и х р а з м е р о в и с с л е д о в а т е л и к о л е б л ю т с я : ф р а н 
ц у з с к и е , и т а л ь я н с к и е , и с п а н с к и е п и с а т е л и , ч и т а т е л и и и с с л е д о в а т е л и 
с ч и т а ю т с в о й с т и х с и л л а б и ч е с к и м , а н е м е ц к и е у ч е н ы е н а с т а и в а ю т н а 
т о м , ч т о этот с т и х — с и л л а б о - т о н и ч е с к и й , с р и т м и ч е с к и м и п е р е б о я м и 
(этой т р а д и ц и и д е р ж и т с я д а ж е т а к о й у ч е н ы й , к а к К у р ы л о в и ч [Kurylovicz 
1975]. Это з н а ч и т , ч т о н е м е ц к и е ч и т а т е л и , в о с п и т а н н ы е н а с и л л а б о т о н и -
к е с в о е й п о э з и и , в о с п р и н и м а ю т р о м а н с к и й с т и х н а ф о н е с и л л а б о - т о н и 
ч е с к и х о ж и д а н и й р е г у л я р н о г о п о я в л е н и я у д а р е н и я н а т а к и х - т о с л о г а х , 
и н е п о д т в е р ж д е н и е э т и х о ж и д а н и й о щ у щ а ю т к а к р и т м и ч е с к и й п е р е 
б о й . С а м и ж е н о с и т е л и р о м а н с к и х я з ы к о в в о с п р и н и м а ю т с в о й с т и х без 
к а к и х - л и б о п о д о б н ы х о ж и д а н и й и п о э т о м у п е р е б о е в н е о щ у щ а ю т . Оп
р а в д а н н ы л и э т и с и л л а б о - т о н и ч е с к и е о ж и д а н и я ? И м е ю т с я л и о с н о в а н и я 
д л я в ы д е л е н и я в р о м а н с к о м с т и х е с и л ь н ы х и с л а б ы х м е с т ? Это м о ж е т 
р е ш и т ь т о л ь к о о б р а щ е н и е к в е р о я т н о с т н о й м о д е л и . 

О п р е д е л е н и е о с н о в н о г о и т а л ь я н с к о г о л и т е р а т у р н о г о р а з м е р а , «эн-
д е к а с и л л а б о » , и з с у щ е с т в у ю щ и х о п и с а н и й м о ж е т б ы т ь в ы в е д е н о т р е х 
с т е п е н н о е : это — (А) с и л л а б и ч е с к и й с т и х и з 1 1 с л о г о в с о б я з а т е л ь н ы м 
у д а р е н и е м н а 1 0 - м с л о г е , (Б ) а т а к ж е н а 4 и / и л и 6-м с л о г е , ( В ) и — п о 
к р а й н е й м е р е с X V I в . — с з а п р е т о м с а м о с т о я т е л ь н о г о ( т . е . н е с м е ж н о 
го , « с т р е с с - м а к с и м у м а » , о к р у ж е н н о г о б е з у д а р н ы м и с л о г а м и ) у д а р е н и я 
н а 7-м с л о г е . Ф о р м у л и р о в к а (А) о б ы ч н о п р и в о д и т с я в с п р а в о ч н и к а х 
д л я н е с п е ц и а л и с т о в , у т о ч н е н и е (Б ) — в с п е ц и а л ь н ы х р а б о т а х об и т а л ь я н 
с к о м с т и х е , у т о ч н е н и е ( В ) в о т ч е т л и в о й ф о р м е м ы н а ш л и в о д н о м е д и н 
с т в е н н о м м е с т е , д а и то в и с т о р и ч е с к о й с п р а в к е [Elwert 1968, § 3 0 ] . М е ж 
д у т е м о ч е в и д н о , ч т о с к а ж д ы м и з э т и х о г р а н и ч е н и й р и т м о т д а л я е т с я 
от с и л л а б и ч е с к о й в о л ь н о с т и и п р и б л и ж а е т с я к с и л л а б о - т о н и ч е с к о й стро
г о с т и . М ы р а с с ч и т а л и д л я и т а л ь я н с к о г о и и с п а н с к о г о с т и х а 4 в е р о я т н о 
с т н ы е м о д е л и : А д л я ч и с т о - с и л л а б и ч е с к о г о в а р и а н т а , Б и В д л я соответ
с т в е н н ы х о г р а н и ч е н и й , Г д л я ч и с т о г о с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о я м б а . Спра 
ш и в а е т с я , к к а к о м у и з н и х б л и ж е р е а л ь н ы й с т и х ? 

В к а ч е с т в е м а т е р и а л а б ы л о о б с л е д о в а н о п о 5 0 0 с т р о к и з с л е д у ю 
щ и х и т а л ь я н с к и х а в т о р о в : п о д б о р к а с и ц и л и й с к о й ш к о л ы X I I I в . , под
б о р к а т о с к а н с к о й ш к о л ы X I I I в . , Д а н т е , П е т р а р к а , П о л и ц и а н о , А р и о с т о , 
Тассо , М а р и н о , М е т а с т а з и о , П а р и н и , А л ь ф ь е р и , М а н д з о н и , Л е о п а р д и , К а р -
д у ч ч и , П а с к о л и , Д ' А н н у н ц и о , Г о ц ц а н о ; и з и с п а н с к и х п о э т о в — Г а р с и л а -
со , Л о п е д е В е г а , М о р а т и н , п о д б о р к а л и р и к о в X V I I I в . , Р . Д а р и о ; и з п о р 
т у г а л ь с к и х п о э т о в — К а м о э н с . П о д р о б н о е и с с л е д о в а н и е этого м а т е р и а 
л а о п у б л и к о в а н о н а м и в д р у г о м м е с т е [ Г а с п а р о в 1 9 9 5 ] ; з д е с ь м ы огра
н и ч и м с я т о л ь к о н а и б о л е е п р е д с т а в и т е л ь н ы м и о б р а з ц а м и . 



« П о к а з а т е л ь я м б и ч н о с т и » ( п р о ц е н т у д а р е н и й н а ч е т н ы х с л о г а х от 
о б щ е г о ч и с л а у д а р е н и й ) д л я и т а л ь я н с к о й м о д е л и А р а в е н 6 8 % , д л я Б — 
7 8 % , д л я В — 9 1 % , д л я Г , п о н я т н ы м о б р а з о м , — 1 0 0 % . П о к а з а т е л и 
я м б и ч н о с т и всех р а с с м а т р и в а е м ы х а в т о р о в к о л е б л ю т с я м е ж д у Б и В . 
Р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й по с т и х у с т е ч е н и е м в р е м е н и п о с т е п е н н о ме 
н я е т с я от р и с у н к а м о д е л и Б (на 4 -м и 6-м с л о г е п р и б л и з и т е л ь н о п о р о в 
н у у д а р е н и й ) к р и с у н к у м о д е л и В (на 4 -м слоге г о р а з д о м е н ь ш е у д а р е 
н и й , ч е м н а 6-м) . П е р е м е н а эта п р о и с х о д и т к а к б ы в д в а п р и е м а . У 
Д а н т е и д о д а н т о в с к и х поэтов у д а р е н и я р а с п о л а г а ю т с я п о м о д е л и Б , у 
П е т р а р к и и Тассо о н и с д в и г а ю т с я в с т о р о н у м о д е л и В , у М е т а с т а з и о и 
П а р и н и совсем п р и б л и ж а ю т с я к м о д е л и В , — но т у т в д р у г я в л я е т с я 
А л ь ф ь е р и с его п а р а д о к с а л ь н ы м р и т м о м ( р е з к о е п о в ы ш е н и е у д а р н о с т и 
н а 4-м слоге — едва л и не под в л и я н и е м ф р а н ц у з с к о г о с т и х а ) и н а р у 
ш а е т п л а в н ы й х о д э в о л ю ц и и . П о э т а м с л е д у ю щ и х п о к о л е н и й п р и х о 
д и т с я н а ч и н а т ь н е с п о к а з а т е л е й М е т а с т а з и о и П а р и н и , а в н о в ь с п о к а з а 
т е л е й П е т р а р к и и Тассо . М а н д з о н и , Л е о п а р д и , К а р д у ч ч и о п я т ь п л а в н о 
с д в и г а ю т р и т м э н д е к а с и л л а б о от м о д е л и Б к м о д е л и В , и у Д ' А н н у н ц и о 
и Г о ц ц а н о р и т м м о д е л и В р е а л и з у е т с я п о л н о с т ь ю . 

В и с п а н с к о м с т и х е к а р т и н а н е с к о л ь к о и н а я . З д е с ь э н д е к а с и л л а б о 
б ы л з а и м с т в о в а н и з и т а л ь я н с к о г о с т и х а в X V I в . , т . е . в э п о х у , к о г д а 
о г р а н и ч е н и е В у ж е б ы л о в с и л е . П о э т о м у р а н н и е п о э т ы , Г а р с и л а с о и 
Л о п е (и К а м о э н с ) , с р а з у в о с п р о и з в о д я т р и т м В , а более п о з д н и е , наобо
р о т , о т х о д я т от н е г о и с г л а ж и в а ю т у д а р н о с т ь всех с т о п . Б у д е м н а д е я т ь 
с я , ч т о д а л ь н е й ш и е и с с л е д о в а н и я п о к а ж у т н а м п о д р о б н о с т и и п о м о г у т 
п р о я с н и т ь п р и ч и н ы э т о й э в о л ю ц и и . 

Во в с я к о м с л у ч а е , н е с о м н е н н ы м о с т а е т с я о д н о : и т а л ь я н с к и й и 
и с п а н с к и й с т и х н и к а к н е м о ж е т б ы т ь н а з в а н ч и с т о - с и л л а б и ч е с к и м , он 
и м е е т с и л ь н у ю с и л л а б о - т о н и ч е с к у ю т е н д е н ц и ю , о п и р а ю щ у ю с я н а обя 
з а т е л ь н у ю у д а р н о с т ь 4 и / и л и 6-го с л о г а и б е з у д а р н о с т ь 7-го с л о г а . Е г о 
р и т м — н а п о л п у т и от с и л л а б и к и к с и л л а б о т о н и к е . Это с т а н е т е щ е 
я с н е е п о с р а в н е н и ю с ч и с т о - с и л л а б и ч е с к и м и р а з м е р а м и , р е а л ь н ы й р и т м 
к о т о р ы х п о ч т и т о ч н о с о в п а д а е т с р и т м о м с и л л а б и ч е с к о й м о д е л и : с ис 
п а н с к и м 8 - с л о ж н и к о м (и ф р а н ц у з с к и м 7 - с л о ж н и к о м ) и с ф р а н ц у з с к и м 
1 2 - с л о ж н и к о м . 

7 . И с п а н с к и й 8 - с л о ж н и к и ф р а н ц у з с к и й 7 - с л о ж н и к ( т а б л . 1 5 — 
17) . Т а к к а к ф р а н ц у з ы с ч и т а ю т д л и н у с т и х а до п о с л е д н е г о у д а р е н и я , а 
и с п а н ц ы и и т а л ь я н ц ы — до п о с л е д н е г о с л о г а , то под э т и м и р а з н ы м и 
н а з в а н и я м и с к р ы в а е т с я о д и н и тот ж е р а з м е р — в 8 с л о г о в ( п р и ж е н 
с к о м о к о н ч а н и и ) и л и 7 с л о г о в ( п р и м у ж с к о м ) , с о б я з а т е л ь н ы м у д а р е 
н и е м н а 7-м слоге . В с и л л а б о - т о н и ч е с к и х с т и х о с л о ж е н и я х ( а н г л и й с к о м , 
н е м е ц к о м , р у с с к о м ) п е р е в о д ы и п о д р а ж а н и я э т о м у с т и х у п и с а л и с ь 4-ст . 
х о р е е м . Е с т ь л и д л я этого о б ъ е к т и в н ы е о с н о в а н и я , м о ж н о л и с ч и т а т ь , 
ч т о в э т о м с и л л а б и ч е с к о м р а з м е р е п р и с у т с т в у е т т е н д е н ц и я к х о р е и ч е -



с к о м у ( и л и к а к о м у - н и б у д ь д р у г о м у с и л л а б о - т о н и ч е с к о м у ) р и т м у ? Обра
т и м с я д л я с р а в н е н и я к в е р о я т н о с т н о й м о д е л и . 

В к а ч е с т в е м а т е р и а л а б ы л и в з я т ы и с п а н с к и е н а р о д н ы е р о м а н с ы 
(по и з д . Д ю к а м е н а ) , л и т е р а т у р н ы е р о м а н с ы (по « И с п а н с к о м у П а р н а с у » 
X . К и н т а н ы : X V I I в . — Л о п е де В е г а , Г о н г о р а , К е в е д о ; X V I I I в . — 
Н . М о р а т и н , М е л е н д е с В а л ь д е с , Х о в е л ь я н о с ) , а д л я X I X в . — п о э м ы Сор-
р и л ь и « П о с л е д н я я борьба» и « М е с т н ы е р а с с к а з ы » ; всего 3 4 8 0 с т р о к . 
Б ы л о б ы и н т е р е с н о с р а в н и т ь со с т и х о м р о м а н с о в с т и х д р у г и х ж а н р о в , 
н а п р и м е р д р а м ы , н о это п о к а д е л о б у д у щ е г о . Д л я с р а в н е н и я м ы в з я л и 
о б р а з е ц ф р а н ц у з с к о й и м и т а ц и и и с п а н с к о г о с т и х а — ц и к л Г ю г о «Ро-
м а н с е р о Сида» ( и з « Л е г е н д ы в е к о в » ) и р а с с ч и т а л и д л я нее в е р о я т н о с т 
н у ю м о д е л ь ф р а н ц у з с к о г о 7 - с л о ж н и к а . И з и с п а н с к и х с т и х о в б р а л и с ь и 
р а с с ч и т ы в а л и с ь т о л ь к о с т р о к и с ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и , к о т о р ы х боль
ш и н с т в о ; д л я ф р а н ц у з с к и х р а з д е л ь н о р а с с ч и т ы в а л и с ь с т и х и и с ж е н с к и 
м и и с м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и , но т а к к а к р а з н и ц а о к а з а л а с ь очень м а л а , 
то в т а б л и ц а х о н и с о е д и н е н ы . 

И з т а б л и ц я в с т в у е т : п о к а з а т е л и р е а л ь н о г о с т и х а с о в п а д а ю т с п о к а 
з а т е л я м и м о д е л и п о ч т и и д е а л ь н о . У д а р е н и я п л а в н о р а с п о л а г а ю т с я по 
всей д л и н е с т и х а , н е к о т о р а я борьба з а к у л ь м и н а ц и о н н у ю р о л ь п р о и с х о 
д и т м е ж д у 3 и 4 -й п о з и ц и я м и (т . е . м е ж д у х о р е и ч е с к и м и д а к т и л и ч е 
с к и м р и т м о м ) , н о все о т к л о н е н и я от в е р о я т н о с т н о й м о д е л и н а с т о л ь к о 
н е з н а ч и т е л ь н ы , ч т о м о г у т б ы т ь с л у ч а й н ы м и . В ч а с т н о с т и , в н а р о д н ы х 
р о м а н с а х н е о к а з а л о с ь н и к а к о й р а з н и ц ы м е ж д у р и т м о м н е ч е т н ы х и 
ч е т н ы х ( а с с о н и р о в а н н ы х ) с т р о к , с о о т н о с я щ и х с я к а к Aufgesang и Abgesang. 
Л ю б о п ы т н о , ч т о в е р о я т н о с т н ы е м о д е л и и с п а н с к о г о и ф р а н ц у з с к о г о сти
х а , н е с м о т р я н а в с ю р а з н и ц у я з ы к о в , о к а з ы в а ю т с я б л и з к и д р у г к д р у г у . 

Т а к и м о б р а з о м , и з д в у х в е д у щ и х р а з м е р о в и с п а н с к о й п о э з и и , энде-
к а с и л л а б о и р о м а н с н о г о с т и х а , о д и н о к а з ы в а е т с я б л и з о к к с и л л а б о - т о -
н и ч н о с т и , а д р у г о й ч и с т о - с и л л а б и ч е н . П е р в ы й , к а к и з в е с т н о , о щ у щ а е т с я 
р а з м е р о м более к н и ж н ы м , в т о р о й — более н а р о д н ы м . В о б щ е й с е м а н т и 
ч е с к о й с т р у к т у р е и с п а н с к о й п о э з и и это н е б е з р а з л и ч н о . 

8 . Ф р а н ц у з с к и й 1 2 - с л о ж н и к ( табл . 1 8 — 2 0 ) . Это — о с н о в н о й р а з 
м е р к л а с с и ч е с к о й ф р а н ц у з с к о й п о э з и и , о б ы ч н о — с п а р н о й р и ф м о в к о й 
(под н а з в а н и е м « а л е к с а н д р и й с к и й с т и х » ) , с ц е з у р о й п о с л е 6-го с л о г а и 
о б я з а т е л ь н ы м у д а р е н и е м н а п о с л е д н е м слоге к а ж д о г о 6 - с л о ж н о г о по
л у с т и ш и я . Н а н е м е ц к и й и н а р у с с к и й я з ы к его о б ы ч н о п е р е в о д я т 6-ст. 
я м б о м ; н е м е ц к и е с т и х о в е д ы п р о ш л о г о в е к а с к л о н н ы б ы л и н а с т а и в а т ь , 
ч т о и п о - ф р а н ц у з с к и он в о с п р и н и м а е т с я н а ф о н е « я м б и ч е с к о г о » р и т м и 
ч е с к о г о о ж и д а н и я и в с я к о е о т к л о н е н и е у д а р е н и й от ч е т н ы х п о з и ц и й 
в о с п р и н и м а е т с я к а к п е р е б о й . Ф р а н ц у з с к и е с т и х о в е д ы , н а п р о т и в , у т в е р 
ж д а л и , ч т о с т и х этот ч и с т о - с и л л а б и ч е с к и й , а е с л и к а к а я - н и б у д ь в а р и а 
ц и я и о щ у щ а е т с я в н е м к а к п о в ы ш е н н о - р и т м и ч е с к а я , то с к о р е е н е я м 
б и ч е с к а я , а а н а п е с т и ч е с к а я — с у д а р е н и я м и н а 3 , 6 , 9 и 12 с л о г а х [см . 



Suchier 1963]. С п р а ш и в а е т с я , е сть л и о б ъ е к т и в н ы е о с н о в а н и я д л я т о г о 
и л и и н о г о у т в е р ж д е н и я ? О б р а т и м с я д л я с р а в н е н и я к в е р о я т н о с т н о й м о 
д е л и . 

П е р в о е п о л у с т и ш и е 1 2 - с л о ж н и к а (А) и м е е т т о л ь к о м у ж с к о е о к о н 
ч а н и е , т . е . всегда 6 с л о г о в ; второе п о л у с т и ш и е (В) и м е е т т о м у ж с к и е , т о 
ж е н с к и е о к о н ч а н и я , ч е р е д у ю щ и е с я п о п а р н о . П о э т о м у в е р о я т н о с т н а я 
м о д е л ь б ы л а р а с с ч и т а н а о т д е л ь н о д л я п о л у с т и ш и й А и В . П о п о л у с т и 
ш и ю В б ы л и с д е л а н ы т а к ж е д и ф ф е р е н ц и р о в а н н ы е р а с ч е т ы д л я п о л у 
с т и ш и й с ж е н с к и м и и м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и , и э т и р а с ч е т ы сопостав 
л я л и с ь с р е а л ь н ы м и п о к а з а т е л я м и м у ж с к и х и ж е н с к и х с т р о к у ф р а н 
ц у з с к и х п о э т о в ; н о н и к а к и х и н т е р е с н ы х р е з у л ь т а т о в это с о п о с т а в л е н и е 
не д а л о , и п о э т о м у в т а б л . 18 оно не п р е д с т а в л е н о . 

В качестве м а т е р и а л а б ы л и в з я т ы с т и х и д ю Б е л л е (XVI в . , « Р и м с к и е 
сонеты») , Р а с и н а (XVII в . , « М и т р и д а т » ) , А . Ш е н ь е ( X V I I I в . , и д и л л и и и 
э л е г и и ) , Б о д л е р а ( X I X в . , « Ц в е т ы з л а » ) , п о 6 0 0 и л и п о 1 0 0 0 с т р о к от 
н а ч а л а п р о и з в е д е н и я , ж е н с к и х и м у ж с к и х с т р о к — п о р о в н у . П о д с ч е т 
п р о п о р ц и й п о о т д е л ь н ы м с о т н я м с т и х о в п о к а з а л , ч т о 6 0 0 с т и х о в — 
д о с т а т о ч н а я п о р ц и я д л я о б н а р у ж е н и я у с т о й ч и в ы х м о м е н т о в с т и х о в о г о 
р и т м а к а ж д о г о т е к с т а . 

И з т а б л и ц я в с т в у е т : с о в п а д е н и е п о к а з а т е л е й м о д е л и с п о к а з а т е л я 
м и реального с т и х а — п о ч т и полное . П о л у с т и ш и я ф р а н ц у з с к о г о 1 2 - с л о ж 
н и к а д е р ж а т с я т о г о р и т м а , к о т о р ы й д и к т у е т с я р и т м и ч е с к и м с л о в а р е м 
ф р а н ц у з с к о г о я з ы к а , и т о л ь к о ; н и к а к о й д о п о л н и т е л ь н о й о р г а н и з а ц и и 
у д а р е н и й в н е м н е т . Это с т и х с и л л а б и ч е с к и й без к а к и х б ы т о н и б ы л о 
с и л л а б о - т о н и ч е с к и х т е н д е н ц и й . М о ж н о о т м е т и т ь л и ш ь н е с к о л ь к о ме 
л о ч е й . 

а) С р е д н я я г у с т о т а у д а р е н и й в м о д е л и о д и н а к о в а д л я п о л у с т и ш и й 
А и В ( т а б л . 20 ) ; в 1 0 0 с т и х а х н а с л о г и 1—5-й п р и х о д и т с я в с у м м е в 
с р е д н е м 9 9 у д а р е н и й , н а с л о г и 7 — 1 1 - й — 1 0 0 у д а р е н и й . В р е а л ь н о м 
с т и х е г у с т о т а у д а р е н и й в п о л у с т и ш и и А с т а н о в и т с я б о л ь ш е , в п о л у с т и 
ш и и В — м е н ь ш е : с о о т в е т с т в у ю щ и е ц и ф р ы ( д л я Р а с и н а , Ш е н ь е , Б о д л е 
ра) — 1 1 3 — 1 1 7 у д а р е н и й н а 1—5-м с л о г а х и 1 0 6 — 1 0 7 у д а р е н и й н а 
7—11-м с л о г а х . С т и х к а к б ы с т р е м и т с я к о б л е г ч е н и ю в к о н ц е ( т а к а я 
т е н д е н ц и я х о р о ш о и з у ч е н а и в р у с с к о м с т и х е ) . В а р и а ц и й со с т ы к а м и 
у д а р е н и й (7 п о с л е д н и х с т р о к в т а б л . 18) в м о д е л и т о ж е п о р о в н у в п о л у 
с т и ш и я х А и В ( о к о л о 5 % ) ; в р е а л ь н о м с т и х е и х в о о б щ е м е н ь ш е , и п р и 
этом в п о л у с т и ш и и В м е н ь ш е , ч е м в А ( 4 % в А , 3 % в В ) . Это т о ж е 
способствует о б л е г ч е н и ю с т и х а к к о н ц у . 

б) Е с л и в ы д е л и т ь п о л у с т и ш и я с я м б и ч е с к и м , а н а п е с т и ч е с к и м и 
с м е ш а н н ы м р и т м о м ( т а б л . 19 ) , то м ы в и д и м : в р е а л ь н о м с т и х е п о л у 
с т и ш и й с м е ш а н н о г о р и т м а н е и з м е н н о м е н ь ш е , ч е м в м о д е л и , — с т и х 
п р е д п о ч и т а е т более о т ч е т л и в ы е ( х о т я и не п о с т о я н н ы е ) р и т м ы . В п е р 
вом п о л у с т и ш и и м у ж с к и х с т р о к з а счет этого р а в н о м е р н о п о в ы ш а е т с я 
д о л я к а к я м б и ч е с к и х , т а к и а н а п е с т и ч е с к и х в а р и а ц и й ; в п е р в о м п о л у -



с т и ш и и ж е н с к и х с т р о к д о л я а н а п е с т и ч е с к и х в а р и а ц и й о с т а е т с я н е и з 
м е н н о й , а р а с т е т т о л ь к о д о л я я м б о в . И з в е с т н о , ч т о ж е н с к и е о к о н ч а н и я 
о б ы ч н о т я г о т е ю т к н а ч а л у с т р о ф ы и л и т и р а д ы , а м у ж с к и е — к к о н ц у 
( с т р о ф ы с ч е р е д о в а н и е м о к о н ч а н и й ЖМЖМ во в с е х е в р о п е й с к и х сти 
х о с л о ж е н и я х з н а ч и т е л ь н о ч а щ е , ч е м МЖМЖ). П о - в и д и м о м у , м о ж н о 
с к а з а т ь , ч т о 1 2 - с л о ж н и к п р е д п о ч и т а е т н а ч и н а т ь с я я м б и ч е с к и м и р и т м а 
м и . Н а о б о р о т , з а к а н ч и в а т ь с я он п р е д п о ч и т а е т а н а п е с т и ч е с к и м и р и т м а 
м и : во в т о р ы х п о л у с т и ш и я х к а к м у ж с к и х , т а к и ж е н с к и х с т р о к п о в ы 
ш а е т с я д о л я т о л ь к о а н а п е с т и ч е с к и х р и т м о в , а п о н и ж а е т с я д о л я н е т о л ь 
к о с м е ш а н н ы х , н о и ( х о т я и н е н а м н о г о ) я м б и ч е с к и х р и т м о в . 

в) Н и к а к а я т е н д е н ц и я к с и л л а б о т о н и ч н о с т и н е п р о я в л я е т с я не 
т о л ь к о в р и т м е п о л у с т и ш и й , но и в р и т м е ц е л ы х с т и х о в . П о д а н н ы м 
т а б л и ц ы 19 м ы м о ж е м р а с с ч и т а т ь в е р о я т н о с т ь с о ч е т а н и й п о л у с т и ш и й 
А и В с о д и н а к о в ы м и р а з н ы м р и т м о м : я м б и ч е с к и й + я м б и ч е с к и й , я м б и 
ч е с к и й + а н а п е с т и ч е с к и й , я м б и ч е с к и й + с м е ш а н н ы й и т . д . (всего 9 соче
т а н и й ) , а п о т о м с р а в н и т ь э т и д а н н ы е с п о к а з а т е л я м и р е а л ь н о г о с т и х а : 
е с л и р е а л ь н ы й с т и х о б н а р у ж и т б о л ь ш е п р е д п о ч т е н и я к о д н о р о д н ы м 
с о ч е т а н и я м ( я м б + я м б , а н а п е с т + а н а п е с т ) , это м о ж н о с ч е с т ь с и л л а б о - т о 
н и ч е с к о й т е н д е н ц и е й . М ы с д е л а л и т а к о й подсчет д л я с т и х о в А . Ш е н ь е , 
н о н и к а к о й п о д о б н о й т е н д е н ц и и н е о б н а р у ж и л о с ь . Д л я с т и х о в с ж е н 
с к и м и о к о н ч а н и я м и т е о р е т и ч е с к а я в е р о я т н о с т ь с о ч е т а н и й я м б + я м б и 
а н а п е с т + а н а п е с т — 2 2 % и 1 8 % , р е а л ь н а я ч а с т о т а — 2 3 , 5 % и 1 9 % ; д л я 
с т и х о в с м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и т е о р е т и ч е с к а я в е р о я т н о с т ь соответ
с т в е н н о — 2 4 % и 1 7 % , р е а л ь н а я ч а с т о т а — 2 4 , 5 % и 1 7 % . С о в п а д е н и е 
п о ч т и п о л н о е . 

г) Все о т м е ч е н н ы е в ы ш е ( п у н к т ы «а» и *б») м е л к и е о т к л о н е н и я 
р е а л ь н о г о р и т м а от т е о р е т и ч е с к о й в е р о я т н о с т и з а м е т н е е всего у Р а с и н а 
и Ш е н ь е . Р и т м д ю Б е л л е п о ч т и с о в е р ш е н н о с о в п а д а е т с р и т м о м моде 
л и — к а ж е т с я , ч т о н о в о р о ж д е н н ы й р е н е с с а н с н ы й 1 2 - с л о ж н и к е щ е н е 
у с п е л н а щ у п а т ь н и к а к и х , д а ж е с а м ы х м а л ы х , с п е ц и ф и ч е с к и - с т и х о в ы х 
т е н д е н ц и й и б о я з л и в о д е р ж и т с я р и т м а я з ы к а . Р и т м Б о д л е р а б л и ж е к 
р и т м у м о д е л и , ч е м р и т м Р а с и н а и Ш е н ь е , — к а ж е т с я , ч т о п о э т ы -
п р е д ш е с т в е н н и к и и с ч е р п а л и ту м а л у ю м е р у , к о т о р у ю м о г себе п о з в о л и т ь 
1 2 - с л о ж н и к в о т к л о н е н и я х от м о д е л и , и с т и х о п я т ь н а ч и н а е т в о з в р а 
щ а т ь с я к и с х о д н о м у р и т м у я з ы к а . В о л н о о б р а з н а я э в о л ю ц и я т а к о г о р о д а 
х о р о ш о з н а к о м а и с с л е д о в а т е л я м р а з н ы х о б л а с т е й п о э т и к и . 

О д н а к о н е о б х о д и м о п о д ч е р к н у т ь е щ е р а з : все п е р е ч и с л е н н ы е р и т 
м и ч е с к и е особенности ф р а н ц у з с к о г о 1 2 - с л о ж н и к а в ы р а ж е н ы о ч е н ь слабо , 
а о б с л е д о в а н н ы й м а т е р и а л п о к а е щ е с л и ш к о м н е в е л и к . О ч е н ь м о ж е т 
б ы т ь , ч т о д а л ь н е й ш е е и з у ч е н и е о т м е н и т и л и у т о ч н и т с д е л а н н ы е здесь 
п р е д в а р и т е л ь н ы е н а б л ю д е н и я . 

9 . В з а к л ю ч е н и е п о з в о л и м себе о с т а н о в и т ь с я н а р а з м е р е , к о т о р о г о 
о ф и ц и а л ь н о к а к б ы не с у щ е с т в у е т . Это — ф р а н ц у з с к и й 4 -ст . я м б ( т а б л . 



2 1 — 2 2 ) . К а к и з в е с т н о (и к а к о т ч а с т и п о д т в е р ж д е н о п р е д ы д у щ и м и дву
м я п а р а г р а ф а м и ) , ф р а н ц у з с к и й с т и х — с и л л а б и ч е с к и й и с и л л а б о - т о н и 
ч е с к и м и р а з м е р а м и не п о л ь з у е т с я . В ч а с т н о с т и , ф р а н ц у з с к и й с и л л а б и 
ч е с к и й 8 - с л о ж н и к и м е е т р я д р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й , з в у ч а щ и х к а к 
4-ст . я м б (т . е . с у д а р е н и я м и т о л ь к о н а ч е т н ы х с л о г а х ) , н о н и к о г д а и м и 
не п о л ь з у е т с я и з о л и р о в а н н о , а т о л ь к о в свободном ч е р е д о в а н и и с д р у г и 
м и р и т м и ч е с к и м и в а р и а ц и я м и , з в у ч а щ и м и к а к 3-ст. а м ф и б р а х и й , к а к 
3 - и к т н ы й д о л ь н и к и л и е щ е более н е о п р е д е л е н н о . М ы п о д с ч и т а л и тео
р е т и ч е с к у ю в е р о я т н о с т ь в с е х р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й ф р а н ц у з с к о г о 
8 - с л о ж н и к а (с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м и без с т ы к о в у д а р е н и й ) — всего 
6 5 в а р и а ц и й . О к а з а л о с ь , ч т о 7 в а р и а ц и й , з в у ч а щ и х к а к я м б , в с о в о к у п 
н о с т и п о к р ы в а ю т 4 8 % ф р а н ц у з с к о г о 8 - с л о ж н и к а , 6 в а р и а ц и й , з в у ч а щ и х 
к а к а м ф и б р а х и й , — 1 7 % , все о с т а л ь н ы е — 3 5 % . 

4 8 % — это н е м а л о , и м о ж н о б ы л о б ы п р е д п о л а г а т ь , ч т о п о э т ы рас 
с л ы ш а т с п е ц и ф и к у т а к о г о р и т м а и в ы д е л я т его и з о б щ е й м а с с ы 8 - с л о ж -
н о й с и л л а б и к и . О д н а к о этого не п р о и з о ш л о : в и д и м о , с и л л а б о - т о н и ч е 
с к и й р и т м к а з а л с я ф р а н ц у з с к о м у с л у х у , п р и в ы к ш е м у к с и л л а б и к е , м о 
н о т о н н ы м и н е д о с т а т о ч н о г и б к и м . Л ю б о п ы т н о , ч т о д р е в н е й ш и е п а м я т 
н и к и ф р а н ц у з с к о г о 8 - с л о ж н и к а , д л и н н ы е с т и х о т в о р е н и я о с в . Л е ж е и о 
с т р а с т я х Х р и с т о в ы х ( X в.) и м е л и о т ч е т л и в у ю т е н д е н ц и ю к я м б у — 
п о ч т и п о с т о я н н о е у д а р е н и е н а 4 -м с л о г е . Н о н а ч и н а я с X I в . э т а т е н д е н 
ц и я и с ч е з а е т и не в о з р о ж д а е т с я н и к о г д а . П о п ы т к и п и с а т ь п о - ф р а н ц у з 
с к и с и л л а б о т о н и к о й б ы л и (обзор и х — в з а к л ю ч и т е л ь н о м р а з д е л е к н и 
г и [Kestner 1903]), н о о с т а в а л и с ь е д и н и ч н ы и п о с л е д с т в и й н е и м е л и . А в 
т о р ы и х — о б ы ч н о п и с а т е л и , в о с п и т а н н ы е н е н а ф р а н ц у з с к о й , а н а 
г е р м а н с к о й и л и , р е ж е , р у с с к о й с т и х о в о й к у л ь т у р е . М ы в ы б р а л и д л я 
о б с л е д о в а н и я ф р а н ц у з с к и е 4-ст . я м б ы д в у х п и с а т е л е й . В о - п е р в ы х , э то 
ф л а м а н д с к и й поэт А н д р е в а н А с с е л ь т (все я м б и ч е с к и е с т и х о т в о р е н и я 
и з е го б р ю с с е л ь с к о г о с б о р н и к а с т и х о в 1 8 5 2 г . , п р е и м у щ е с т в е н н о и з 
р а з д е л а « Р о м а н с ы » , всего 2 5 5 с т р о к ) . В о - в т о р ы х , э то р у с с к а я п о э т е с с а 
М а р и н а Ц в е т а е в а , п е р е в е д ш а я в 1 9 3 5 — 1 9 3 7 гг . н а ф р а н ц у з с к и й я з ы к 
р а з м е р о м п о д л и н н и к а ш е с т ь с т и х о т в о р е н и й П у ш к и н а , н а п и с а н н ы х 4-
ст . я м б о м ( п о с м е р т н ы е п у б л и к а ц и и : в к н . « М а с т е р с т в о п е р е в о д а — 
1 9 6 6 » , М . , 1 9 6 8 , и «WienerSlawistischer Almanach» ,SBd3 , Wien, 1981,всего 1 4 6 
с т р о к . ) 

И з т а б л и ц 2 1 — 2 2 я в с т в у е т : оба п о э т а с и л ь н о о т к л о н я ю т с я от тео
р е т и ч е с к и р а с с ч и т а н н о г о ф р а н ц у з с к о г о я м б а : о н и с т а р а ю т с я с д е л а т ь 
его е щ е я м б и ч н е е , ч е м того т р е б о в а л б ы « е с т е с т в е н н ы й » р и т м . Д л я это
го о н и , в о - п е р в ы х , г о р а з д о г у щ е н а с ы щ а ю т с т и х у д а р е н и я м и , — это под
ч е р к и в а е т п е р в и ч н ы й р и т м я м б а , ч е р е д о в а н и е у д а р н ы х и б е з у д а р н ы х 
с л о г о в . В о - в т о р ы х ж е (что е щ е и н т е р е с н е е ) , о н и у с и л и в а ю т и « в т о р и ч 
н ы й р и т м » 4-ст . я м б а , ч е р е д о в а н и е ч а с т о у д а р н ы х и р е з к о у д а р н ы х с т о п : 
п о с л е д н я я , 4 - я с т о п а н е с е т , к а к о б ы ч н о , 1 0 0 % у д а р е н и й , п р е д ы д у щ а я , 
3 -я , наоборот , с л а б о у д а р н а (у в а н А с с е л ь т а — з н а ч и т е л ь н о н и ж е т е о р е т и 
ч е с к о й в е р о я т н о с т и ) , д а л е е — 2-я о п я т ь с и л ь н о у д а р н а (у о б о и х п о э т о в — 



з н а ч и т е л ь н о в ы ш е т е о р е т и ч е с к о й в е р о я т н о с т и ) и , н а к о н е ц , 1-я — о п я т ь 
н и ж е т е о р е т и ч е с к о й в е р о я т н о с т и . П о л у ч а е т с я к р и в а я у д а р н о с т и , г о р а з 
до б о л е е р е з к о и з л о м а н н а я , ч е м в я з ы к о в о й м о д е л и . Д л я Ц в е т а е в о й 
п о б у д и т е л ь н ы м т о л ч к о м к т а к о м у р и т м у б ы л , н е с о м н е н н о , п у ш к и н с к и й 
о р и г и н а л , д л я к о т о р о г о х а р а к т е р н а и м е н н о т а к а я к р и в а я у д а р н о с т и [см . 
Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 , т а б л . 3 ] . Д л я в а н А с с е л ь т а , о д н а к о , т а к и м п о б у д и 
т е л ь н ы м т о л ч к о м н и к а к не м о г с л у ж и т ь н е м е ц к и й с т и х ( б л и з к и й е м у , 
к а к ф л а м а н д ц у ) — н е м е ц к и й 4-ст . я м б н е р а з в и л в т о р и ч н о г о р и т м а , в 
н е м все с т о п ы п о ч т и р а в н о у д а р н ы . С к о р е е , з д е с ь м о ж н о в и д е т ь н е о ж и 
д а н н о е — и н е с о м н е н н о б е с с о з н а т е л ь н о е — в о з в р а щ е н и е к и с т о к у ф р а н 
ц у з с к о г о 8 - с л о ж н и к а , к с т и х и й н о м у я м б у X в . В п р о ч е м , н и к а к и х д а л е к о 
и д у щ и х в ы в о д о в и з э т и х д в у х о д и н о к и х в е р с и ф и к а т о р с к и х э к с п е р и 
м е н т о в д е л а т ь н е п р и х о д и т с я . О н и х с т о и л о н а п о м н и т ь л и ш ь д л я т о г о , 
ч т о б ы п р е д о с т е р е ч ь от д о с т а т о ч н о х о д о в о г о (в н е н а у ч н о й л и т е р а т у р е ) 
м н е н и я , б у д т о с а м ы й «дух» ф р а н ц у з с к о г о я з ы к а в р а ж д е б е н с и л л а б о -
т о н и ч е с к о м у с т и х о с л о ж е н и ю . Ц в е т а е в а п р о б о в а л а с и л л а б о т о н и з и р о в а т ь 
во ф р а н ц у з с к о м с т и х е и д р у г и е р а з м е р ы — с м . д а л е е в э т о м с б о р н и к е 
с т а т ь ю о ф р а н ц у з с к о м а в т о п е р е в о д е ее « М о л о д ц а » . 

1 0 . Т а к о в ы п р е д в а р и т е л ь н ы е р е з у л ь т а т ы п р и м е н е н и я « р у с с к о г о 
м е т о д а » к и с с л е д о в а н и ю е в р о п е й с к о г о с т и х а . М о ж н о в и д е т ь , ч т о н а и б о 
л е е п о к а з а т е л ь н ы е р е з у л ь т а т ы о б н а р у ж и в а ю т с я т а м , где н у ж н о р е ш а т ь 
с а м ы й о б щ и й (и с а м ы й т р у д н ы й д л я а р г у м е н т а ц и и ) в о п р о с : с и л л а б и 
ч е с к и й с т и х п е р е д н а м и и л и с и л л а б о - т о н и ч е с к и й ? 

С т а к и м в о п р о с о м п р и х о д и т с я , к а к и з в е с т н о , и м е т ь д е л о о ч е н ь ча
сто : в и с т о р и и е д в а л и н е к а ж д о г о с т и х о с л о ж е н и я (особенно в п о р у его 
с т а н о в л е н и я ) и м е ю т с я м н о г о ч и с л е н н ы е п а м я т н и к и , к о л е б л ю щ и е с я м е ж д у 
р а з н ы м и с и с т е м а м и с т и х о с л о ж е н и я . Н о и д л я более ч а с т н ы х вопросов — 
т а к и х , к а к з а к о н о м е р н о с т и р и т м а у д а р е н и й в с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р а з 
м е р а х , р и т м а с л о в о р а з д е л о в в с т и х е , — п р е д л а г а е м ы й м е т о д м о ж е т б ы т ь 
т а к ж е п о л е з е н , к а к б ы л он п о л е з е н н а м а т е р и а л е р у с с к о г о с т и х а . Он 
п о з в о л я е т о т д е л и т ь в с т и х е я з ы к о в ы е я в л е н и я от п о э т и ч е с к и х , н е в о л ь 
н ы е от т в о р ч е с к и х и с о с р е д о т о ч и т ь в н и м а н и е л и т е р а т у р о в е д а и м е н н о 
н а э т и х п о с л е д н и х . Он т р у д о е м о к ( в п р о ч е м , и этого н е н у ж н о п р е у в е л и 
ч и в а т ь : р а с ч е т т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и р а з м е р а с р е д н е й д л и н ы п р и н а л и 
ч и и п о д с ч и т а н н о г о р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я и п р и п о м о щ и р у ч н о г о к а л ь 
к у л я т о р а з а н и м а е т о д и н р а б о ч и й д е н ь ) , — н о д у м а е т с я , ч т о этот т р у д 
в п о л н е о п р а в д ы в а е т с я р е з у л ь т а т а м и . Он требует д а л ь н е й ш е г о с о в е р ш е н 
с т в о в а н и я — п р е ж д е всего в т о м , ч т о к а с а е т с я у ч е т а п р о к л и т и к и э н к л и -
т и к в я з ы к е и с т и х е , а т а к ж е в т о м , ч т о к а с а е т с я п о с т р о е н и я м о д е л е й с 
р а з л и ч н ы м о х в а т о м р и т м и ч е с к и х в а р и а н т о в , д о з в о л я е м ы х и л и н е доз 
в о л я е м ы х в е р и ф и к а ц и о н н ы м с т и л е м р а з л и ч н ы х э п о х . Т о г д а д о с т у п 
н ы й э т о м у м е т о д у а н а л и з с м о ж е т с т а т ь е щ е т о н ь ш е . В к о н е ч н о м с ч е т е , 
п р и м е н е н и е в е р о я т н о с т н ы х м о д е л е й в с т и х о в е д е н и и м о ж е т л и ш ь у к р е -



п и т ь тот с т а т у с , к о т о р ы м п о п р а в у г о р д и т с я э т а н а у ч н а я о т р а с л ь — 
статус с а м о й о б ъ е к т и в н о т о ч н о й и з ф и л о л о г и ч е с к и х н а у к . 

P. S. Статья была напечатана по-английски в журнале «Style» в 1987 г.; 
по-русски появляется впервые. Много примеров использования такой 
модели (и аналогичных) — в нашей книге «Современный русский стих» 
(1974). Опыт построения вероятностной модели с несколькими сту
пенями ограничений, налагаемых на подбор слов, может быть полезен 
не только для итальянского или средневекового латинского стиха. В 
английском стихе, как показано М. Тарлинской, чередовались эпохи 
строгости и эпохи расшатанности: такие-то сдвиги ударений в строке 
то допускались в известных количествах, то не допускались. Насколько 
свободно пользовалась каждая эпоха теми вольностями, которыми она 
располагала? Это можно было бы установить, построив отдельную 
для каждой эпохи вероятностную модель. (Подобным образом — но 
опираясь не на языковую, а на речевую модель —- М. Тарлинская смог
ла точно определить место стиха Дж. Донна между силлаботоникой 
и чистой силлабикой.) Столь же благодарный материал для обследо
вания представляет и немецкий стих XIV—начала XVII века и дру
гие переходные формы. 
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Т а б л и ц а 2 

Р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь ф р а н ц у з с к о г о я з ы к а (в % ) 

Число 
слогов 

С мужским 
окончанием 

С женским 
элидируемым 
окончанием 

С женским 
окончанием 

1 3,8 — — 

2 14,5 0,5 1,9 

3 18,5 2,2 10,7 

4 13,5 1,9 12,0 

5 5,8 0,7 6,9 

6 2,3 0,4 2 ,9 

7 0,6 0,1 0,4 

8 0,1 — 0,2 

9 — — 0,1 

Т а б л и ц а 3 

Р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь л а т и н с к о г о я з ы к а ( в % ) 

Число Место ударения 
слогов I II III IV V 

1 5 

2 2 9 — 
3 12 21 — 
4 — 10 12 — 
5 — — 4 3 — 
6 — — — 1 1 



Т а б л и ц а 4 

Р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь и т а л ь я н с к о г о я з ы к а ( в % ) 

Число Место ударения 
слогов I II III IV V 

1 6 

2 11 13 

3 2 23 11 

4 — 3 16 4 

5 — — 1 7 1 

6 — — — — 2 

Р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь 

Т а б л и ц а б 

( в % ) 

6 

12 

1 

12 

23 

3 

Место ударения 

III 

10 

12 

IV 
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Т а б л и ц а 7 
А н г л и й с к и й 4 -ст . х о р е й (в % ) 

Пример Модель Лонгфелло 

1 1. Calls the dear and calls the hunter 2,63 5,7 
.2. Long ago departed southward 1,75 2,5 
3. Green in summer, white in winter 2,05 4,6 
4. Brought the tender Indian summer 1,17 1,7 
5. Warning said the old Nokomis 1,75 2,1 
6. Many things Nokomis told him 1,17 0,7 
7. Every human heart is human 1,17 0,9 
8. Ever sighing, ever singing 0,88 0,7 

Всего... 12,6 18,9 
2 1. Till it touched the top of heaven 1,46 8,6 

2. Chetowaik, the plover, sang them 4,97 5,5 
3. With the sacred belt of wampum 5,56 7,8 
4. And retreated, buffled, beaten 3,80 2,5 

Всего... 15,8 24,4 
3 1. Leapt into the light of morning 2,63 2,6 

2. Then Kabibonokka entered 2,05 1,3 
3. Listen to the words of wisdom 4,97 4,3 
4. Listen to the Indian legend 3,80 2,2 
5. Silently he stole upon him 1,46 1,2 
6. He it was, whose silver arrows 1,17 0,3 

Всего... 16,1 11,9 
4 1. Sang the song of Hiawatha 2,92 5,6 

2. Dwelt the singer Nawadaha 5,51 9,4 
3. Young and beautiful was Wabun 1,75 1,7 
5. Making dints upon the ashes 2,05 2,0 
6. Rippling, rounding from the water 3,80 2,3 
7. Gitche Manito the mighty 1,17 1,8 

Всего... 15,2 22,8 
5 1. For he was alone in heaven 2,34 1,3 

2. From Kabibonokka's forhead 2,92 0,8 
Всего... 5,2 2,1 

6 1. To the fierce Kabibonokka 7,89 4,8 
2. And hereafter and forever 16,08 11,5 
3. Like a cowardly old woman 6,14 1,7 
4. The hereditary hatred 0,88 0,7 

Всего... 31,0 18,7 
7 2. Tell us of this Nawadaha 2,34 0,7 

3. Patiently sat Nawadaha 1,75 0,5 
Всего... 4,1 1,2 
И т о г о . . . 100 100 



Т а б л и ц а 8 

Р и т м с х е м н ы х у д а р е н и й в а н г л и й с к о м 4-ст . я м б е и х о р е е (в %) 

Модель Строки 
Стопы Средняя 

ударность 
Число 
строк 

Модель Строки 
I II III IV 

Средняя 
ударность 

Число 
строк 

4-ст. ямб: модель* 81 79 70 100 85,5 

Теннисон 1-я 80 83 83 100 86,5 350 

«1п т е т о п а т » 2-я 84 83 79 100 86,5 350 

(по 4-стишиям) 3-я 78 85 76 100 84,7 350 

4-я 83 83 69 100 83,7 350 

Теннисон в целом 81 84 77 100 85,5 1400 

Браунинг в целом 79 82 70 100 82,5 1000 

4-ст. хорей: модель* 60 74 62 100 78,5 

Лонгфелло 55 85 57 100 79,0 1000 

Т а б л и ц а 9 

Р и т м с в е р х с х е м н ы х ударений н а I стопе в английском 4-ст. я м б е (в %) 

Модель 
Ритмические формы 

В среднем Модель 
I II III IV VI 

В среднем 

Модель 19,0 40,0 16,0 /9 ,0 39,0 39 

Теннисон 7,5 21,0 10,0 6,0 20,5 10,5 

Браунинг 12,0 54,5 12,0 14,5 57,0 22,0 

Т а б л и ц а 9а 

Р и т м с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й в а н г л и й с к о м 4-ст . я м б е и х о р е е (в %) 

Авторы 
Стопы 

В среднем Авторы 
I II III IV 

В среднем 

Теннисон 10,5 5,0 1,5 1,0 4,5 

Браунинг 22,0 16,0 8,0 6,0 13,0 

Лонгфелло 2,0 9,0 2,5 6,5 5,0 



Т а б л и ц а 10 

Р и т м с л о в о р а з д е л о в в а н г л и й с к о м 4-ст . я м б е (в % ) 

Ритмические 
формы Модель 

Словораздел после слога Ритмические 
формы Модель 

2м Зж 4м/д 5ж/г бм/д 7ж/г 

I Модель 58 42 58 42 58 42 

Теннисон... 62 38 66 34 59 41 

Браунинг... 64 36 70 30 70 30 

II Модель — — 55 45 58 42 

Теннисон... — — 70 30 58 42 

Браунинг... — — 60 40 69 31 

III Модель 27 54 16 3 56 44 

Теннисон... 22 75 3 0 45 55 

Браунинг... 17 63 20 0 63 37 

IV Модель 59 41 25 53 18 

Теннисон... 61 39 23 68 8 1 

Браунинг... 65 35 33 53 13 1 
VI Модель — — 22 53 22 3 

Теннисон... — — 24 64 10 2 
Браунинг... — — 31 53 15 1 

Т а б л и ц а 10а 

Р и т м с л о в о р а з д е л о в в а н г л и й с к о м 4-ст . х о р е е (в % ) 

Ритмические 
формы Модель 

Словораздел после слога Ритмические 
формы Модель 

1м 2ж Зм/д 4ж/г 5м/д бж/г 

I Модель 60 40 58 42 60 40 

Лонгфелло 11 23 58 42 70 30 

II Модель — — 41 59 ¥¥ 56 
Лонгфелло... — — 58 42 67 33 

III Модель 29 55 16 — 56 44 

Лонгфелло 33 55 12 68 32 

IV Модель 71 29 35 45 20 — 
Лонгфелло 13 21 34 51 15 — 

VI Модель — — 26 52 /9 3 

Лонгфелло — — 26 61 9 4 



Т а б л и ц а 11 

Л а т и н с к и й с р е д н е в е к о в ы й 1 5 - с л о ж н и к ( 8 ж + 7 д ) 

Ударные слоги Пример 
Модель 

силлабич. (%) 
Реальный стих 

(%) 

Первое полустишие 

а) 1,3, 5,7 Caecis visum, claudis gressum... 5,1 13,8 

3, 5,7 Alexander, urbis Romae... 5,8 11,5 
1,5,7 Accipe, Germane Sancte... 9,1 7,4 

1,3,7 Foro leto specioso... 10,1 32,2 

3,7 Linteamina levitae... 11,6 23,1 

1,7 Firmiter aedificata... 1,8 2,0 

5,7 Conjugationis nomen... 1,5 0,3 

б) 2, 5, 7 Aurora cum prima nocte... 11,8 2,3 

2 ,7 Secundus Dimitrianus... 9,4 1,8 

2, 4 ,7 Qui trinus deus et unus... п,з 1,9 
4,7 Praecipitatum in mare... 4,7 0,1 

1,4,7 Dextera praepotens Dei... 17,8 3,6 

Второе полустишие 

а) 9, 11, 13 ...Christe nate Domini 15,3 22,8 

И , 13 ...sublevare oculos 17,0 30,5 

9, 13 ...sanguinis proluvio 28,4 26,4 

13 ...non praetereundum est — 0,6 

б) 10,13 ...illustris nobilitas 39,3 19,7 
В с е г о... 100 100 

Т а б л и ц а 12 

Р и т м у д а р е н и й в л а т и н с к о м 1 5 - с л о ж н и к е (в % ) 

Показатель Модель 
Слоги 

хореичности Модель 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

76%+ 82% А:силлабич. 44 33 33 33 33 — 100 44 39 32 — 100 

84%+ 86% Б: силлабич. с 
дополи, цезурами 

31 33 67 2 43 — 100 30 32 68 — 100 

100% В силлабо-тонич. 70 — 80 — 62 — 100 77 — 62 — 100 

95%+ 9 1 % Реальный стих 92 10 81 6 35 — 100 50 20 53 — 100 



Т а б л и ц а 13 

И т а л ь я н с к и й и и с п а н с к и й 1 1 - с л о ж н и к 

Ударные слоги Пример 
Модель (%) 

Ударные слоги Пример 
Итал. Испан. 

4, 6, 8, 10 Che поп lasci6 giammai persona viva 0,72 0,84 

4, 6, 10 Che la verace via abbandonai 3,34 3,28 

4, 8, 10 Mi ritrovai per una selva oscura 3,14 3,22 

2, 4, 6, 8, 10 L'amor che move il sol e l'altre stelle 0,46 0,45 

2, 4, 6, 10 Vedrai gli antichi spiriti dolenti 2,16 2,45 

2, 4, 8, 10 Si volge aU'aqua perigliosa e guata 2,35 3,41 

2, 4, 10 Per quell' Iddio, che tu поп conoscesti 1,11 0,90 

2, 4, 7, 10 Ripresi via per la piaggia deserta 4,19 3,80 

4 ,7 , 10 Ma sapienza ed amore e virtute 5,75 6,18 

1,4, 10 Tanto vogli'io che vi sia manifesto 0,52 0,45 

1,4, 6, 8, 10 Mosse da prima quelle cose belle 0,39 0,45 

1,4, 6, 10 Questa mi porse tanto di gravezza 1,77 1,42 

1,4, 8, 10 Faccian le bestie Fiesolane strame 1,44 1,48 

1,4, 7, 10 Tanto ё amara che poco piu morte 2,62 2,70 

2, 6, 8, 10 Nel mezzo del cammin di nostra vita 1,50 1,29 

2, 6, 10 La vista che in apparve, d'un leone 4,25 3,48 

1,6, 8, 10 Questi le caccera per ogni villa 0,46 0,51 

1,6, 10 Surgono innumerabile faville 1,57 1,93 

1, 3, 6, 8, 10 Questa selva selvaggia ed aspra e forte 0,33 0,32 

3, 6, 8, 10 Una lonza leggiera e presto molto 1,96 2,12 

1,3, 6, 10 Canto Гаггпе pietose e'l capitano 1,90 1,35 

3,6, 10 Ch'io perdei la speranza dell* altezza 8,57 8,82 

В с е г о в моделях Б и В от общего состава модели А.. . 50,0 51,0 



Т а б л и ц а 14 

Р и т м у д а р е н и й и т а л ь я н с к о м 1 1 - с л о ж н и к е 

Модель 
Ударения на слогах (%) 

Модель 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 

Модель А 20 38 30 29 31 28 25 27 — 100 

Модель Б 22 32 30 59 1 58 29 25 — 100 

Модель В 22 31 38 46 1 77 5 34 — 100 

Модель Г 26 51 — 65 — 63 — 44 — 100 

Данте 23 46 17 69 2 65 23 50 4 100 

Петрарка 22 40 25 66 5 65 14 68 4 100 

Тассо 29 40 23 63 2 69 12 66 2 100 

Парини 25 33 39 44 2 76 18 64 1 100 

Альфьери 33 44 15 86 12 57 12 83 5 100 

Мандзони 33 30 27 70 1 56 12 73 3 100 

Кардуччи 35 34 30 60 3 72 17 56 1 100 

Д'Аннунцио 22 34 33 50 1 79 9 33 1 100 

Т а б л и ц а 14а 

Р и т м у д а р е н и й в и с п а н с к о м 1 1 - с л о ж н и к е 

Модель Ударенна на слогах (%) Модель 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 

М о д е л ь А 20 36 35 31 26 29 38 2 8 \ — 100 
М о д е л ь Б 21 31 25 61 — 57 25 34 — 100 
М о д е л ь В 21 31 33 48 — 75 — 46 — 100 
М о д е л ь Г 16 50 — 75 — 59 — 62 — 100 

Г а р с и л а с о 16 50 16 56 1 83 7 35 1 100 
К а м о э н с 18 50 27 49 1 96 2 34 — 100 
Р. Д а р и о 20 40 29 49 — 50 8 36 2 100 



Т а б л и ц а 15 

И с п а н с к и й (и ф р а н ц у з с к и й ) 7 - с л о ж н и к (в % ) 

Ударные Пример Испан. Hap. XVII в. XVIII в. XIX в. Франц. Гюго 
слоги 

Пример 
модель романсы модель 

1,7 Hijo de la renegade 1,9 1,9 0,7 0 ,3 1,0 24 0,8 

2,7 Ayudeme Jesucristo 15,3 8,5 9,1 8,6 10,9 - 13,8 10,6 

3,7 Abenamar, Abenamar 14 J 22,2 24,5 18,5 27,6 28,5 25,1 

4,7 A su palacio de Burgos 14,6 10,6 15,7 12,1 10,1 22,5 17,2 

5,7 Рог el Zacatin arriba 2,7 2,4 4,7 4,1 2,7 14,3 6,5 

1,3,7 Presos, presos, caballeros 3,1 7,5 2,9 4,0 4,6 1,1 4,7 

1,4,7 Desta manera hablara 7,5 8,6 9,1 9,4 6,5 2,0 5,8 

1,5,7 Cercanlo de todas partes 3,6 22 2,7 3,0 2,2 0,5 2,4 

2, 3,7 Corrio todas las Asturias 1,5 1,1 0,7 0,8 1,9 0,8 0,6 

2, 4,7 De siete reyes cristianos 9,7 14,0 11,3 14,9 11,0 5,2 7,7 

2, 5,7 La barba crecida у сага 10,4 10,9 10,8 12,5 8,0 2,5 5,5 

3,4,7 A Jaen, dice, seflores 2,7 1,9 1,3 1,6 1,0 2,4 2,7 

3 ,5,7 A sus pies cayera muerto 5,2 6,2 5,3 8,8 10,1 4,2 5,6 

1,3,5,7 Rey don Sancho, rev don Sancho 7,1 2,0 1,2 1,5 2,2 0,4 1,1 
Прочие случаи: 3,7 

Число стихов 1000 850 800 830 732 

Т а б л и ц а 16 

С о о т н о ш е н и е р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й в и с п а н с к о м 8 - с л о ж н и к е 

и ф р а н ц у з с к о м 7 - с л о ж н и к е (в % ) 

Ритмические вариации 
Исп. 

модель 
Нар. 

романсы XVII в. XVIII в. ХГХв. Франц. 
модель Гюго 

Хореи (3,7; 5,7; 1,3,7; 1,5,7; 3,5,7; 
1,3,5,7) 

36 43 41 40 49 49 45 

Дактили (4,7; 1,4,7) 22 19 25 22 17 25 23 

Смешанный ритм (1,7; 2 ,7; 2 ,3 ,7 ; 2, 
4,7; 2 ,5 ,7 ; 3,4,7) 

42 38 35 38 34 26 32 



Т а б л и ц а 17 

Р и т м у д а р е н и й в и с п а н с к о м 8 - с л о ж н и к е и ф р а н ц у з с к о м 7 - с л о ж н и к е 

( в % ) 

Модель 
Слоги Число 

стихов Модель 
1 2 3 4 5 6 7 8 

Число 
стихов 

Испанская модель 23 37 34 34 29 — 100 — 
Народные романсы (нечетные ст.) 23 36 42 34 25 — 100 — 500 

Народные романсы (четные ст.) 22 33 42 36 22 — 100 — 500 

XVII в. (Лопе, Гонгора, Кеведо) 17 32 35 37 25 — 100 — 850 

XVIII в. (Н. Моратин, Мелендес и др. ) . . . 18 37 35 38 30 — 100 — 800 

XIX в. (Соррилья) 17 32 47 29 25 — 100 — 830 

Французская модель 7 26 39 32 19 3 100 — 

Гюго 15 24 40 33 21 3 100 — 709 

Т а б л и ц а 18 

Ф р а н ц у з с к и й 1 2 - с л о ж н и к (по п о л у с т и ш и я м , в % ) 

Ударные 
слоги Пример 

Модель Du Bellay Racine Chemer Baudelaire Среднее Ударные 
слоги Пример 

A В A В A в A в A В A В 
6 Immediatement 12,4 8,5 11,9 11,0 6,0 4,3 4,3 3,6 6,3 4,2 7,1 5,8 

1,6 Laissent pitieusement... 2,9 2,6 2,3 2,2 2,0 1,7 2,6 1,3 2,5 2,5 2,9 1,9 
2 ,6 I! joue avec le vent 24,5 26,6 21,1 22,1 22,7 18,8 23,1 22,6 21,3 25,7 22,1 22,3 
3 ,6 Hypocrite lecteur 33,2 34,4 38,3 37,3 33,1 46,0 34,3 44,4 34,1 39,8 35,0 41,9 
4 ,6 Ce voyageur aile 14,4 15,4 19,0 19,4 17,3 18,2 14,3 17,4 15,5 15,8 16,5 17,7 
5,6 Comme dans un beau 

songe 1,5 1,2 0,5 0,6 1,0 1,2 0,4 0,3 — 0,8 0,5 0,7 
1,3,6 Pauvre grande beaute... 1,4 1,4 1,4 0,8 1,8 1,5 3,5 2,3 2,7 1,2 2,3 1,4 
1 ,4,6 Sal, inutil et laid 1,2 1,3 0,5 0,3 2,2 2,0 3,8 1,1 3,1 1,5 2,3 1,2 
2, 4 ,6 Machine aveugle et 

sourde 3,5 3,8 3,4 5,3 8,3 3,8 9,2 3,5 6,7 3,8 6,9 4,1 
1 ,2,6 Non, non, d'un ennemi. 0,2 0,1 — 0,1 0,3 — 0,4 0,3 — 0,2 0,2 0,2 
1 ,5,6 PSles, les sourcil peint... 0,2 0,2 — — 0,5 0,3 — — 0,2 — 0,2 0,1 
2, 3 ,6 Descend fleuve 

invisible 1,1 1,1 1,1 0,6 2,2 1,7 2,0 0,8 2,3 2,2 1,9 1,3 
2, 5,6 Tantdt sonnera 1Ъеиге... 0,8 0,8 0,2 0,1 1,5 0,2 0,4 — 1,7 0,8 1,0 0,3 
3, 4 ,6 Dont la chair lisse et 

ferme 1,7 1,7 0,2 0,1 0,7 0,2 1,6 2,3 2,7 1,0 1,3 0,9 
3, 5,6 Michel-Ange, lien 

vague 0,8 0,8 0,1 0,1 0,3 — 0,1 0,1 0,7 0,5 0,3 0,2 
4, 5,6 Par ces deux grands yeux 

noirs 0,2 0,1 — — — — — — 0,2 — 0,1 — 
Число стихов 1000 600 1000 600 3200 



Т а б л и ц а 19 

С о о т н о ш е н и е р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й в п о л у с т и ш и я х 
ф р а н ц у з с к о г о 1 2 - с л о ж н и к а (в %) 

Ритмические вариации Модель Du 
BelUy Racine Chenier Baudel. Сред. Слоен, 

ононч. 
С муж. 
оконч 

Полустишие А 

Ямбы (2,6; 4 ,6 ; 1,4,6; 
2 ,4 ,6 ; 1,2,6; 2,5,6). . . 45 44 52 51 48 49 49 49 

Анапесты (3,6; 1,3,6; 
3,5,6) 35 40 35 38 38 38 36 40 

Смешанные (6; 1,6; 5, 
6; 1,5,6; 2 ,3 ,6 ; 3,4, 
6; 4 ,5 ,6) 20 16 13 11 14 13 15 11 

Полустишие В 

Ямбы 48 47 43 45 48 46 45 47 

Анапесты 37 38 47 47 42 44 46 42 

Смешанные 15 15 10 8 10 10 9 11 

Т а б л и ц а 2 0 

Р и т м у д а р е н и й в о ф р а н ц у з с к о м 1 2 - с л о ж н и к е (в % ) 

Модель 
Слоги Число Модель 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 стихов 

Модель 6 30 38 21 4 100 & >32 39 22 3 100 

Du Bellay... 4 26 41 23 1 100 3 28 39 25 1 100 1000 

Racine 7 35 39 29 3 100 6 25 49 24 2 100 600 

Chenier 10 35 42 29 1 100 5 27 50 24 0 100 1000 

Baudelaire 9 32 43 28 3 100 5 33 45 22 2 100 600 

Среднее 8 32 41 27 2 100 5 28 46 24 1 100 3200 



Т а б л и ц а 21 

Ф р а н ц у з с к и й 4-ст . я м б (в % ) 

Ударные 
слоги Пример Модель (*) Цветаева v. Hasselt 

2 , 4 , 6 , 8 A moi, mon coeur! reviens, reviens! 2(17) 17 12 

4 ,6 ,8 Et je restais pareil aux morts 7(12) 21 18 

2 ,6 ,8 Des anges le sublime vol 13 (22) 11 6 

2 ,4 ,8 Le sage langue du serpent 12 (20) 22 32 

6,8 Mais des que le divin appel 6 (2) 3 1 

4 ,8 Et un charbon incandescent 47(21) 25 29 

2 ,8 Ivresse de la perdition 13 (6) 1 2 

Число стихов 146 255 

Т а б л и ц а 22 

Р и т м у д а р е н и й в о ф р а н ц у з с к о м 4-ст . я м б е (в % ) 

Модель 
Слога Число 

стихов 
Модель 

2 4 6 8 
Число 
стихов 

Модель 40 68 26 100 

Модель* 65 70 55 100 

Цветаева 51 85 52 100 146 

v. Hasselt 52 92 37 100 255 



ОППОЗИЦИЯ «СТИХ — ПРОЗА» 
И СТАНОВЛЕНИЕ РУССКОГО ЛИТЕРАТУРНОГО 

СТИХА 

1. К о г д а н а ч и н а ю т д е л а т ь обзор и с т о р и и р у с с к о г о л и т е р а т у р н о г о 
с т и х а , его н а ч и н а ю т д е л а т ь с X V I I в . Н а п е р в ы й в з г л я д это к а ж е т с я 
с т р а н н ы м : к а к б у д т о д о этого н а Р у с и не с у щ е с т в о в а л о п о э з и и , н е су
щ е с т в о в а л о с т и х о т в о р н ы х средств в ы р а ж е н и я , не с у щ е с т в о в а л о с т и х а . 
Н у ж н о п р и с м о т р е т ь с я б л и ж е , ч т о б ы у т о ч н и т ь это в п е ч а т л е н и е : п о э з и я 
с у щ е с т в о в а л а , с т и х о т в о р н ы е с р е д с т в а в ы р а ж е н и я — р и т м и р и ф м а — 
с у щ е с т в о в а л и , но с т и х а , д е й с т в и т е л ь н о , не с у щ е с т в о в а л о . 

Все с р е д с т в а с т и х о т в о р н о й р е ч и , во г л а в е с р и т м о м и р и ф м о й , б ы л и 
д о с т у п н ы у ж е д р е в н е р у с с к о й л и т е р а т у р е . О д н а к о , с у щ е с т в у я п о р о з н ь и 
д а ж е в с о в о к у п н о с т и , все э т и средства не с к л а д ы в а л и с ь в п о н я т и е « с т и х » . 
П р о т и в о п о л о ж н о с т ь « с т и х — п р о з а » , к о т о р а я н ы н е к а ж е т с я с т о л ь оче
в и д н о й , д л я д р е в н е р у с с к о г о ч е л о в е к а не с у щ е с т в о в а л а . Она п о я в и л а с ь 
т о л ь к о в н а ч а л е X V I I в . и б ы л а о т м е ч е н а н о в ы м с л о в о м в р у с с к о м 
я з ы к е , р а н е е н е и з в е с т н ы м , а с т а л о б ы т ь , н е н у ж н ы м : с л о в о м « в и р ш и » — 
с т и х и . Д о этого в м е с т о п р о т и в о п о л о ж н о с т и «стих — п р о з а » в с о з н а н и и 
д р е в н е р у с с к о г о ч е л о в е к а ж и л а д р у г а я п р о т и в о п о л о ж н о с т ь : « т е к с т п о ю -
щ и й с я — т е к с т п р о и з н о с и м ы й » . П р и э т о м в п е р в у ю к а т е г о р и ю о д и н а 
к о в о п о п а д а л и н а р о д н ы е п е с н и и л и т у р г и ч е с к и е п е с н о п е н и я , а во вто 
р у ю — д е л о в ы е г р а м о т ы и р и т о р и ч е с к о е « п л е т е н и е с л о в е с » , х о т я б ы и 
н а с к в о з ь п р о н и з а н н ы е р и т м о м и р и ф м а м и . Это п р о т и в о п о л о ж е н и е не 
б ы л о е д и н с т в е н н ы м ; о д и н а к о в о о т ч е т л и в о о щ у щ а л а с ь в д р е в н е й Р у с и , 
н а п р и м е р , и п р о т и в о п о л о ж н о с т ь « к н и ж н а я с л о в е с н о с т ь — н а р о д н а я сло 
в е с н о с т ь » . Н о и н а к л а д ы в а я с ь д р у г н а д р у г а , т а к и е п р о т и в о п о с т а в л е н и я 
не д а в а л и п р и в ы ч н ы х н а м п о н я т и й «стих — п р о з а » . 

Вот п о ч е м у н и п о я в л е н и е р и т м а , н и п о я в л е н и е р и ф м ы в д р е в н е 
р у с с к и х т е к с т а х не о з н а ч а л о д л я ч и т а т е л я , ч т о п е р е д н и м — « с т и х » . 

Игорь ж д е т м и л а брата Всеволода. | И рече ему буй тур Всеволод: || 
Один брат, один свет светлый — т ы , Игорю! | оба есве С в я т ъ с л а в л и ч я ! || 
Седлай, брате , свои б р ъ з ы и к о м о н и , | а мои ти готови, оседлани | у 
Курьска напереди . || А мои ти к у р я н и | сведоми к ъ м е т и : || под трубами 
повити , | под ш е л о м ы в ъ з л е л е я н и , | к о н е ц ь к о п и я в ъ с к ъ р м л е н и , || пути 
и м ведоми, | яругы и м знаеми, || луци у них н а п р я ж е н и , | тули отворени, | 
сабли изъострени . . . (Слово о полку Игоревё). 

О светло светлая | и украсно у к р а ш е н а | з е м л я Р у с ь к а я ! || И многи
м и к р а с о т а м и | удивлена еси: || озеры м н о г ы м и | удивлена еси, | р е к а м и 
и к л а д я з ь м и месточестьными, | горами к р у т ы м и , | х о л м и в ы с о к и м и , || 



дубровами частыми, | польми дивными, | зверьми разноличьными, | птица
ми бещислеными, || городы великыми, | селы дивными, | винограды обител-
н ы м и , | домы церьковными, || и к н я з ь м и грозными, | бояры честными, | 
в ельможами многами. . . (Слово о погибели русской земли, XIII е.). 

Ч т о еще т я нареку | — в о ж а з а б л у ж д ы п и м , обретателя п о г ы б ш и м , | 
н а с т а в н и к а п р о щ е н ы м , руководителя умом ослепленым, | чистителя 
оскверненым, в зискателя расточеным, || с тража р а т н ы м , утешителя пе-
ч а л н ы м , | к о р м и т е л я а л ч у щ и м , подателя требующим, | н а к а з а т е л я не-
смысленым, п о м о щ н и к а обидимым, | молитвенника тепла, ходатая вер
на , | поганым спасителя , идолом попирателя , | богу с л у ж и т е л я , мудрос
т и р а ч и т е л я , | философии любителя , целомудрия делателя , правде тво-
р и т е л я , | к н и г а м с к а з а т е л я , грамоте перьмстей списателя? . .» (Епифа-
ний Премудрый, Житие Стефана Пермского, XV в.). 

Чтоб . . . корчемного п и т ь я не д е р ж а л и , | вин не к у р и л и , | и пив не 
в а р и л и , | и медов не ставили , || и вором, татем, | и разбойником и зерн-
щ и к о м | и и н ы м л и х и м людем | к н и м приезду и приходу и блядни не 
было , || да и про себя крестьяне вин не к у р и л и ж ; || а буде которые люди 
учнут в з а о н е ж с к и х погостах | к о р ч м ы д е р ж а т и , | в и н а к у р и т и | и пива 
в а р и т и , || и меды ставити и продавати , | и к н и м л и х и е к а к и е люди 
п р и е з ж а т и и п р и х о д и т и , || и Кондратью тех людей | с старосты и цело
в а л ь н и к и | и с волостными и с л у т ч и м и л ю дьм и | те к о р ч е м н ы е п и т ь я и 
суды, | в и н н ы е к о т л ы и к у б ы и трубы в ы и м а т и , | и питухов и м а т и . 
(Грамота XVI е., ц и т . по [Тимофеев 1 9 5 8 , 213]) . 

А л т ы н о м воюют, | а л т ы н о м торгуют, | а без а л т ы н а горюют. Бе
ж а т ь — и н хвост п о д ж а т ь , | а стоять — и н меч поднять . Богат ш е л в 
п и р , | да убог брел в м и р . В горе ж и т ь — | не к р у ч и н н у быть . Всякому 
свое м и л о , | хоть на п о л ы сгнило . Гора с горою не сойдется , | а человек 
до ч е л о в е к а доткнется . До слова к р е п и с я , | а м о л в я слово, д е р ж и с я . 
Есть у молодца — не хоронится , | а нет у него — не соромится . (Посло
вицы в записях XVII е.). 

Во всех э т и х о т р ы в к а х р и т м и р и ф м а и с п о л ь з о в а н ы , р а з у м е е т с я , 
с о з н а т е л ь н о : д л я того ч т о б ы в ы д е л и т ь в ч и т а т е л ь с к о м в о с п р и я т и и в а ж 
ное о п и с а н и е , д е л о в о е п р е д п и с а н и е и л и п р а в и л о ж и т е й с к о й м у д р о с т и . 
Н о и с п о л ь з о в а н и е это в с ю д у о с т а е т с я в р а м к а х п р о з ы и не создает сти
х а . Ч л е н е н и е р е ч и н а с и н т а г м ы - к о л о н ы и н а л и ч и е с л о в с с о з в у ч н ы м и 
о к о н ч а н и я м и з а л о ж е н о в к а ж д о м я з ы к е ; и с п о л ь з о в а н и е э т и х я в л е н и й 
д л я в ы р а з и т е л ь н о с т и р е ч и н а ч а л о с ь в д р е в н е й ш и е в р е м е н а — п е р в ы м и 
т р е м я « р и т о р и ч е с к и м и ф и г у р а м и » а н т и ч н о г о к р а с н о р е ч и я б ы л и и с о к о -
л о н , а н т и т е з а и г о м е о т е л е в т о н . Н о д л я того ч т о б ы этот р и т о р и ч е с к и й 
р и т м с т а л к р и т е р и е м р а з л и ч и я м е ж д у с т и х о м и п р о з о й , н е о б х о д и м о , 
ч т о б ы все ч л е н е н и я м е ж д у к о л о н а м и б ы л и е д и н о о б р а з н о з а д а н ы всем 
ч и т а т е л я м ( к а к в л и т у р г и ч е с к о й п о э з и и о н и з а д а н ы м о т и в о м ц е р к о в 
ного п е н и я , а в с о в р е м е н н о м свободном с т и х е — г р а ф и ч е с к и м р а з д е л е -



н и е м н а с т р о к и ) . А д л я того ч т о б ы р и т о р и ч е с к а я р и ф м а с т а л а к р и т е 
р и е м р а з л и ч и я м е ж д у с т и х о м и п р о з о й , н е о б х о д и м о , ч т о б ы о н а б ы л а 
в ы д е р ж а н а н а всем п р о т я ж е н и и п р о и з в е д е н и я от н а ч а л а д о к о н ц а . В 
д р е в н е р у с с к о й л и т е р а т у р е этого не б ы л о . Р и т м и ч е с к о е ч л е н е н и е т о г о 
ж е «Слова о п о л к у И г о р е в е н , к а к п о к а з ы в а е т о п ы т , к а ж д ы й и с с л е д о в а 
т е л ь р е к о н с т р у и р у е т н а свой л а д , а п р о и з в е д е н и я , п р о р и ф м о в а н н ы е на
с к в о з ь , п о я в л я ю т с я т о л ь к о в X V I I в . 

П о э т о м у н е п р а в о м е р н о н а в я з ы в а т ь д р е в н е р у с с к о й л и т е р а т у р е со
в р е м е н н у ю с и с т е м у к л а с с и ф и к а ц и и с л о в е с н о с т и , в к о т о р о й р а з л и ч а ю т 
с я «стихи» и « п р о з а » . Н е п р а в о м е р н о , н а п р и м е р , с т а в и т ь в о п р о с , с т и х а 
м и и л и п р о з о й н а п и с а н о «Слово о п о л к у И г о р е в е » : м о ж н о т о л ь к о к о н 
с т а т и р о в а т ь (с к о л е б а н и е м ! ) , ч т о «Слово» н а п и с а н о «не д л я п е н и я » , и 
з а т е м и с с л е д о в а т ь р и т м и к у его к о л о н о в в с о п о с т а в л е н и и с р и т м и к о й 
д р у г и х т е к с т о в «не д л я п е н и я » , от « Р у с с к о й П р а в д ы » д о « М о л е н и я 
Д а н и и л а З а т о ч н и к а » . О ч е н ь в е р о я т н о , ч т о т а к о й а н а л и з о б н а р у ж и т п р и 
з н а к и п о в ы ш е н н о й р и т м и ч н о с т и в т е к с т е « С л о в а » ; н о до с и х п о р т а к а я 
работа е щ е не н а ч и н а л а с ь . 

В ы д е л е н и е с т и х а к а к особой с и с т е м ы х у д о ж е с т в е н н о й р е ч и , п р о 
т и в о п о л а г а е м о й « п р о з е » , с о в е р ш а е т с я в р у с с к о й л и т е р а т у р е в X V I I — 
н а ч а л е X V I I I в в . Оно с в я з а н о с т о й ш и р о к о й п е р е с т р о й к о й р у с с к о й 
к у л ь т у р ы , к о т о р а я в л и т е р а т у р е и и с к у с с т в е п р о и с х о д и л а п о д з н а к о м 
б а р о к к о . Б а р о к к о о т к р ы л о в р у с с к о й л и т е р а т у р е с т и х к а к с и с т е м у р е ч и . 
Со с в о и м х а р а к т е р н ы м э с т е т и ч е с к и м э к с т р е м и з м о м о н о у л о в и л о в рус 
с к о й л и т е р а т у р н о й р е ч и в ы р а з и т е л ь н у ю с и л у р и т м а и р и ф м ы , в ы д е л и 
л о э т и д в а ф о н и ч е с к и х п р и е м а и з м а с с ы о с т а л ь н ы х , к а н о н и з и р о в а л о и х 
и сделало п р и з н а к а м и о т л и ч и я «стиха» от « п р о з ы » . С 1610-х годов п о я в 
л я е т с я слово « в и р ш и » , и вся с т р у к т у р а в о с п р и я т и я х у д о ж е с т в е н н о й р е ч и 
н а ч и н а е т м е н я т ь с я : т а к и е п а м я т н и к и , к о т о р ы е п р и Е п и ф а н и и П р е м у д 
ром б ы л и б ы в о с п р и н я т ы к а к р и т о р и ч е с к а я проза , т е п е р ь в о с п р и н и м а ю т 
с я к а к с т и х и ( н а п р и м е р , в и р ш е в о й « Т о р ж е с т в е н н и к » в т о р о й п о л о в и н ы 
XVII в . — « П а м я т н и к и древней п и с ь м е н н о с т и и и с к у с с т в а » , в ы п . 1 5 8 , 
1905) . 

М е ж д у п р е ж н и м п р о т и в о п о с т а в л е н и е м «текст п о ю щ и й с я — т е к с т 
п р о и з н о с и м ы й » и н о в ы м п р о т и в о п о с т а в л е н и е м « с т и х и — п р о з а » ле 
ж а л а н е и з б е ж н а я п е р е х о д н а я с т а д и я . Это б ы л а п о э з и я р у к о п и с н ы х пе 
с е н н и к о в X V I I — X V I I I в в . , л и ш ь н е д а в н о о б с л е д о в а н н а я с д о л ж н о й п о л 
нотой [ П о з д н е е в 1 9 9 6 ] и до с и х п о р п о ч т и не и з д а н н а я . Э т и т е к с т ы 
о д н о в р е м е н н о о б л а д а л и п р и з н а к а м и и п е с н и , и с т и х а : о н и б ы л и р а с с ч и 
т а н ы н а п е н и е (на з а р а н е е и з в е с т н ы й м о т и в ) , н о р и т м и ч н о с т ь и х б ы л а 
т а к о в а , ч т о и без з н а н и я м о т и в а о н и в о с п р и н и м а л и с ь к а к с т и х о т в о р н ы е . 
И х р и т м и к а , о п и р а в ш а я с я н а м у з ы к у , о т л и ч а л а с ь з а м е ч а т е л ь н ы м богат
с т в о м ф о р м ; п о с р а в н е н и ю с н е ю о д н о о б р а з и е 1 1 - с л о ж н и к о в и 1 3 - с л о ж -
н и к о в С и м е о н а П о л о ц к о г о и его у ч е н и к о в в ы г л я д е л о о с к у д е н и е м и 
в ы р о ж д е н и е м . О д н а к о это б ы л о не т а к : п е р е х о д от « п с а л ь м » и « к а н -



тов» к « в и р ш а м » б ы л не ш а г о м н а з а д , а ш а г о м в п е р е д в с т а н о в л е н и и 
р у с с к о г о с т и х а , п о т о м у ч т о здесь , в в и р ш а х , с т и х в п е р в ы е о б о с о б л я л с я от 
м у з ы к и и в ч и с т о м в и д е п р о т и в о с т о я л п р о з е : это б ы л и п е р в ы е т е к с т ы , 
к о т о р ы е я в л я л и с ь с т и х а м и , не я в л я я с ь п е с н я м и . 

2 . О т д е л и в ш и с ь от п р о з ы , с т и х д о л ж е н б ы л с а м о о п р е д е л и т ь с я : п р и з 
н а в своей основой р и т м , он д о л ж е н б ы л н а щ у п а т ь х а р а к т е р этого р и т м а — 
у с т а н о в и т ь с в о ю с и с т е м у с т и х о с л о ж е н и я . П о и с к и с и с т е м ы с т и х о с л о ж е 
н и я и с о с т а в л я ю т основное с о д е р ж а н и е «предыстории» русского с т и х а — 
от н а ч а л а X V I I в . д о 4 0 - х годов X V I I I в . В э т о й п р е д ы с т о р и и м о ж н о 
р а з л и ч и т ь т р и с т а д и и . 

К н а ч а л у X V I I в . в р а с п о р я ж е н и и р у с с к и х с т и х о т в о р ц е в б ы л о п ы т 
т р е х с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я : п е с е н н о г о с т и х а б ы л и н и н а р о д н ы х п е с е н , 
м о л и т в о с л о в н о г о с т и х а л и т у р г и ч е с к и х п е с н о п е н и й и г о в о р н о г о с т и х а 
с к о м о р о ш ь и х п р и с к а з о к , п о с л о в и ц и п о г о в о р о к . Э т и т р и с и с т е м ы м о г у т 
б ы т ь н а з в а н ы и с х о д н ы м и - в и д а м и р у с с к о г о с т и х а . К а ж д а я и з н и х б ы л а 
и с п р о б о в а н а в л и т е р а т у р е своего в р е м е н и : п е с е н н ы й с т и х — в «Повес
ти о Г о р е - З л о ч а с т и и » и п е р в ы х а в т о р с к и х л и р и ч е с к и х п е с н я х ; м о л и т -
в о с л о в н ы й с т и х — в « с т и х а х у м и л е н н ы х » и в л ю б о в н о й п е с н е , и з д а н 
ной А . В . П о з д н е е в ы м ( « Ф и л о л о г и ч е с к и е н а у к и » , 1 9 5 8 , № 2 , с . 164 ) ; 
г о в о р н о й с т и х — в ц е л о й с е р и и п р о и з в е д е н и й , н а ч и н а я от в и р ш е в ы х 
п р и п и с о к Е в с т р а т и я и Г о з в и н с к о г о и к о н ч а я и н т е р м е д и я м и и «рома
н о м в с т и х а х » X V I I I в . Н е д о с т а т к о м э т и х с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я б ы л а 
о ч е н ь у с т о й ч и в а я т е м а т и ч е с к а я и с т и л и с т и ч е с к а я т р а д и ц и я : п е с е н н ы й 
с т и х т а к т е с н о а с с о ц и и р о в а л с я с э п и ч е с к и м и , л и р и ч е с к и м и и о б р я д о в ы 
м и п е с н я м и , а м о л и т в о с л о в н ы й с т и х — с л и т у р г и е й , ч т о п е р е н е с е н и е 
этой м е т р и к и н а и н о р о д н ы й м а т е р и а л д а в а л о с ь с т р у д о м . Н а и б о л е е те
м а т и ч е с к и н е й т р а л ь н ы м о к а з а л с я г о в о р н о й с т и х : о н и п о л у ч и л н а и 
б о л ь ш е е р а с п р о с т р а н е н и е , д е р ж а в ш е е с я в п л о т ь д о 1 6 7 0 - х г о д о в , к о г д а 
он б ы л о т т е с н е н с и л л а б и к о й . 

В т о р а я с т а д и я п о и с к о в с и с т е м ы с т и х о с л о ж е н и я и с х о д и л а н е и з 
н а ц и о н а л ь н о г о , а и з и н о я з ы ч н о г о м е т р и ч е с к о г о о п ы т а : « з а е м н ы е » р а з 
м е р ы , н е с в я з а н н ы е т р а д и ц и е й , о б е щ а л и б ы т ь более г и б к и м и и п р и г о д 
н ы м и д л я л ю б о й т е м ы и с т и л я . З д е с ь б ы л и с д е л а н ы т р и э к с п е р и м е н т а 
в р а з н ы х н а п р а в л е н и я х . Б ы л и с п р о б о в а н м е т р и ч е с к и й к в а н т и т а т и в 
н ы й с т и х п о а н т и ч н о м у о б р а з ц у ( М е л е т и е м С м о т р и ц к и м ) , с и л л а б и ч е 
с к и й с т и х п о п о л ь с к о м у о б р а з ц у ( С и м е о н о м П о л о ц к и м ) , с и л л а б о - т о н и 
ч е с к и й с т и х п о н е м е ц к о м у о б р а з ц у ( Г л ю к о м и П а у с о м ) . П е р в ы й и з 
э т и х э к с п е р и м е н т о в н е у д а л с я , п о т о м у ч т о н е и м е л о п о р ы в ф о н о л о г и и 
р у с с к о г о я з ы к а ; т р е т и й н е у д а л с я и з - з а н е и с к у с н о с т и э к с п е р и м е н т а т о 
ров и н е б л а г о п р и я т н ы х о б с т о я т е л ь с т в и х п р о т е с т а н т с к о й п р о п а г а н д ы ; 
з а т о в т о р о й э к с п е р и м е н т , с и л л а б и ч е с к и й , о к а з а л с я у д а ч е н , и с и л л а б и 
ч е с к и й с т и х с т а л г о с п о д с т в у ю щ и м в р у с с к о й п о э з и и с 1 6 7 0 - х в п л о т ь д о 
1 7 3 0 - х г о д о в . 



Т р е т ь е й с т а д и е й п о и с к о в с и с т е м ы р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я б ы л а 
с и л л а б о - т о н и ч е с к а я р е ф о р м а Т р е д и а к о в с к о г о — Л о м о н о с о в а . О н а п р о 
ш л а т р и э т а п а . П е р в ы м э т а п о м б ы л « Н о в ы й и к р а т к и й способ к с л о 
ж е н и ю р о с с и й с к и х с т и х о в » ( 1 7 3 5 ) В . Т р е д и а к о в с к о г о : з д е с ь в с у щ е 
с т в у ю щ и е с и л л а б и ч е с к и е р а з м е р ы в в о д и л с я и в п е р в ы е н а у ч н о обосно
в ы в а л с я т о н и ч е с к и й р и т м ч е р е д о в а н и я у д а р е н и й — х о р е й . В т о р ы м 
э т а п о м б ы л о « П и с ь м о о п р а в и л а х р о с с и й с к о г о с т и х о т в о р с т в а » ( 1 7 3 9 ) 
М. Л о м о н о с о в а : здесь в п е р в ы е д о к а з ы в а л о с ь , ч т о в р у с с к и х с т и х а х воз 
м о ж е н не т о л ь к о х о р е й , н о и д р у г и е р и т м ы , и не т о л ь к о в т р а д и ц и о н н ы х 
с и л л а б и ч е с к и х р а м к а х , н о и н е з а в и с и м о от н и х ; это и л л ю с т р и р о в а л о с ь 
о д о й , н а п и с а н н о й 4-ст . я м б о м . Т р е т ь и м э т а п о м б ы л о п о з д н е е т в о р ч е 
ство Т р е д и а к о в с к о г о и е го «Способ к с л о ж е н и ю р о с с и й с к и х с т и х о в » 
( 1 7 5 2 ) : з д е с ь в п е р в ы е б ы л о и с п ы т а н о и о б о с н о в а н о п р и м е н е н и е в рус 
с к о м с т и х е о с т а л ь н ы х с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р а з м е р о в . П о с л е этого гос
п о д с т в о с и л л а б о т о н и к и в р у с с к о м с т и х е с т а л о о к о н ч а т е л ь н ы м . 

В а ж н о о т м е т и т ь , ч т о все э т и п о и с к и и э к с п е р и м е н т ы о с у щ е с т в л я 
л и с ь с о з н а т е л ь н о и ц е л е н а п р а в л е н н о ; п е р е х о д от д о с и л л а б и к и к с и л л а -
б и к е и от нее к с и л л а б о т о н и к е п р о и с х о д и л не п л а в н о и п о с т е п е н н о , а 
р е з к и м и п е р е л о м а м и . Е с л и б ы э в о л ю ц и я б ы л а п л а в н о й , м ы и м е л и б ы 
п а м я т н и к и п е р е х о д н ы х с т а д и й : н а п р и м е р , д о с и м е о н о в с к и е г о в о р н ы е 
с т и х и с т е н д е н ц и е й к с и л л а б и ч е с к о й у р е г у л и р о в а н н о с т и и л и с и л л а б и 
ч е с к и е с т и х и с з а ч а т к а м и с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о р и т м а . С у щ е с т в о в а н и е 
п е р в ы х п р е д п о л а г а л Б . И . Я р х о , с у щ е с т в о в а н и е в т о р ы х — Л . И . Т и м о 
ф е е в [в и х с т а т ь я х в с б о р н и к е «Ars poetica», т . 2 . М , 1 9 2 8 ] . О д н а к о это н е 
т а к . Н е м н о г и е п а м я т н и к и , у п о м я н у т ы е Б . И . Я р х о ( п е с н я «О, ж а л ю 
н е с н о с н ы й » и л и « А к т о К а л е а н д р е » ) , г о р а з д о л е г ч е и н т е р п р е т и р у ю т с я 
не к а к с и л л а в и з и р у ю щ и й с я т о н и ч е с к и й с т и х , а к а к р а з л а г а ю щ и й с я 
с и л л а б и ч е с к и й с т и х ; а д е т а л ь ц о е о б с л е д о в а н и е и с т о р и и с и л л а б и ч е с к о г о 
1 3 - с л о ж н и к а п о к а з а л о , ч т о за п я т ь лет творчества Т р е д и а к о в с к о г о ( 1 7 3 0 — 
1 7 3 5 ) о н и з м е н и л с я б о л ь ш е , ч е м з а 6 0 л е т до н е г о ( 1 6 7 0 — 1 7 3 0 ) — это 
б ы л а н е э в о л ю ц и я , а р е в о л ю ц и я ( см . н а ш и п о д с ч е т ы в с т а т ь е « Р у с с к и й 
с и л л а б и ч е с к и й т р и н а д ц а т и с л о ж н и к »). 

В б ы с т р о й с м е н е г о с п о д с т в у ю щ и х с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я — до-
с и л л а б и ч е с к о г о г о в о р н о г о с т и х а , с и л л а б и к и и с и л л а б о т о н и к и — л е г к о 
з а м е ч а е т с я в а ж н а я з а к о н о м е р н о с т ь . К а ж д а я п о с л е д у ю щ а я и з э т и х сис 
т е м н а л а г а е т б о л ь ш е о г р а н и ч е н и й н а в ы б о р с л о в о с о ч е т а н и й , д о п у с т и 
м ы х в с т и х е , ч е м п р е д ы д у щ а я . Д о с и л л а б и ч е с к и й с т и х т р е б у е т от с ти 
х о т в о р н ы х с т р о к л и ш ь о б я з а т е л ь н о г о з а м ы к а н и я р и ф м о й ; с и л л а б и ч е 
с к и й с т и х требует , ч т о б ы в н и х , к р о м е р и ф м ы , б ы л о п о с т о я н н о е ч и с л о сло
гов; силлабо-тонический стих требует , чтобы в н и х , сверх того , с определен
н ы м о д н о о б р а з и е м р а з м е щ а л и с ь у д а р е н и я . ( М о ж н о д о б а в и т ь : р а н н и й 
с и л л а б о - т о н и ч е с к и й с т и х , я м б и х о р е й X V I I I в . , с р а в н и т е л ь н о свободно 
п о л ь з у е т с я в с е м и в о з м о ж н ы м и в э т и х р а з м е р а х с о ч е т а н и я м и у д а р е н и й , 
а з р е л ы й с и л л а б о - т о н и ч е с к и й с т и х п о с л е п у ш к и н с к о й п о р ы с т а р а е т с я 



о г р а н и ч и т ь с я л и ш ь н е м н о г и м и и з н и х . ) Это о з н а ч а е т , ч т о к а ж д ы й ш а г 
по э т о м у п у т и все р е з ч е о т д е л я л с т и х от п р о з ы , все ч е т ч е п р о т и в о п о с т а в 
л я л э т и ф о р м ы р е ч и . 

С и л л а б о т о н и к а п о б е д и л а в к о н к у р е н ц и и с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я 
не п о т о м у , ч т о о н а ч е м - т о б ы л а «свойственнее» р у с с к о м у я з ы к у , н е по
т о м у , ч т о о н а л у ч ш е о т в е ч а л а его е с т е с т в е н н о м у р и т м у , а наоборот , пото
м у ч т о о н а р е з ч е всего о т л и ч а л а с ь от е с т е с т в е н н о г о р и т м а я з ы к а и э т и м 
о с о б е н н о п о д ч е р к и в а л а э с т е т и ч е с к у ю с п е ц и ф и к у с т и х а . Н е в е р н о ду
м а т ь , б у д т о в я з ы к е н а и б о л е е о р г а н и ч н ы и ж и з н е с п о с о б н ы т е ф о р м ы , 
к о т о р ы е всего л у ч ш е у к л а д ы в а ю т с я в е с т е с т в е н н ы й р и т м я з ы к а : д л я 
н е к о т о р ы х п е р и о д о в и с т о р и и с т и х а , в ч а с т н о с т и д л я п е р и о д а его с т а н о в 
л е н и я , х а р а к т е р н о и м е н н о о т т а л к и в а н и е от т о г о е с т е с т в е н н о г о р и т м а 
я з ы к а , к о т о р ы й л е ж и т в основе п р о з ы . Н е в е р н о и м н е н и е , б у д т о и з 
п о б е д ы с и л л а б о т о н и к и с л е д у е т , ч т о о с т а л ь н ы е с и с т е м ы с т и х о с л о ж е н и я 
не с о о т в е т с т в о в а л и «духу» р у с с к о г о я з ы к а . Д а ж е о ф о н о л о г и ч е с к и ч у ж 
д о м е м у к в а н т и т а т и в н о м с т и х е н е л ь з я этого с к а з а т ь с у в е р е н н о с т ь ю : 
б ы л ж е , н а п р и м е р , усвоен к в а н т и т а т и в н ы й а р а б с к и й а р у д т ю р к с к о й поэ
з и е й , н е з н а в ш е й в я з ы к е д о л г о т и к р а т к о с т е й , и с о х р а н и л с я ж е м е т р и 
ч е с к и й г е к с а м е т р в с р е д н е в е к о в о й л а т и н с к о й п о э з и и . Т е м более н е л ь з я 
с к а з а т ь э того о ч и с т о й т о н и к е и с и л л а б и к е . Ч и с т о - т о н и ч е с к и й говор
н о й с т и х , о т т е с н е н н ы й в н и з о в у ю с л о в е с н о с т ь , в л у б о к и р а е к , в с е - т а к и 
в ы ж и л , б л е с н у л в X I X в . « С к а з к о й о п о п е и р а б о т н и к е е го Б а л д е » П у ш 
к и н а и д о ж д а л с я в о з р о ж д е н и я в э п о х у М а я к о в с к о г о . Ч и с т о - с и л л а б и 
ч е с к и й с т и х , не и м е я з а собой ф о л ь к л о р н ы х т р а д и ц и й , ж и л е щ е в тече
н и е всего X V I I I в . в р у к о п и с н ы х п е с е н н и к а х , н о п о т о м в ы ш е л и з оби
х о д а ; он не д о ж д а л с я своего в о з р о ж д е н и я , н о это н е з н а ч и т , ч т о оно 
н е в о з м о ж н о в б у д у щ е м . 

3 . Все п е р в ы е п р о б ы освоения р а з л и ч н ы х систем с т и х о с л о ж е н и я в 
р у с с к о м я з ы к е д е л а л и с ь «на с л у х » , без теоретического обоснования . Н а у ч 
н ы й , и с с л е д о в а т е л ь с к и й подход к с т и х у п о я в л я е т с я л и ш ь н а третьей ста
д и и с т а н о в л е н и я л и т е р а т у р н о г о с т и х а : у Т р е д и а к о в с к о г о , Л о м о н о с о в а , 
К а н т е м и р а . П о э т о м у и н т е р е с н о п р о с л е д и т ь о с м ы с л е н и е э т и м и р е ф о р 
м а т о р а м и о с н о в о п о л о ж н о г о п р о т и в о п о с т а в л е н и я с т и х а и п р о з ы . 

И с с л е д о в а т е л я м и н е о д н о к р а т н о с т а в и л с я в о п р о с : б ы л и л и н о в ш е 
ства Т р е д и а к о в с к о г о 1 7 3 5 г . — ц е з у р н а я к о н с т а н т а и х о р е и ч е с к и й р и т м 
в 1 3 - с л о ж н и к е и 1 1 - с л о ж н и к е — т о л ь к о « у с о в е р ш е н с т в о в а н и е м » в р а м 
к а х с и л л а б и ч е с к о г о с т и х о с л о ж е н и я и л и у ж е п е р е х о д о м к н о в о м у , с и л 
л а б о - т о н и ч е с к о м у с т и х о с л о ж е н и ю ? Ч т о б ы о т в е т и т ь н а этот в о п р о с , сле 
дует р а з л и ч а т ь Т р е д и а к о в с к о г о - т е о р е т и к а и Т р е д и а к о в с к о г о - п р а к т и к а . 
П о к а Т р е д и а к о в с к и й - ф и л о л о г з а н и м а е т с я о б ъ е к т и в н ы м а н а л и з о м рус 
с к о г о с т и х а с п о м о щ ь ю н о в о в в о д и м ы х и м п о н я т и й , о н о с т а е т с я в р а м 
к а х с й л л а б и к и ; н о к а к т о л ь к о Т р е д и а к о в с к и й - к р и т и к н а ч и н а е т о ц е н и 
в а т ь а н а л и з и р у е м ы е и м м е т р и ч е с к и е я в л е н и я к а к « х о р о ш и е » и л и «дур-



н ы е » , а Т р е д и а к о в с к и й - п о э т — п и с а т ь образцовые с т и х и , п р и д е р ж и в а я с ь 
«хорошего» и и з б е г а я «дурного» , он с т а н о в и т с я т в о р ц о м с и л л а б о т о н и к и . 

Д л я Т р е д и а к о в с к о г о - ф и л о л о г а и с х о д н ы м и я в л я ю т с я д в а ф а к т а : во-
п е р в ы х , п р и р о д н ы е д а н н ы е р у с с к о г о я з ы к а и , в о - в т о р ы х , с л о ж и в ш а я с я 
т р а д и ц и я р у с с к о г о с т и х а . Д л я о б ъ е к т и в н о г о и с с л е д о в а т е л я и то и дру 
гое о д и н а к о в о н е з ы б л е м о . К п р и р о д е р у с с к о г о я з ы к а он а п е л л и р у е т , 
у т в е р ж д а я , ч т о с и л ь н ы е и с л а б ы е с л о г и в с т и х е ( « д о л г и е » и « к р а т к и е » , 
в т о г д а ш н е й т е р м и н о л о г и и ) р а з л и ч а ю т с я н е п р о т я ж е н н о с т ь ю ( к а к с ч и 
т а л С м о т р и ц к и й ) , а у д а р н о с т ь ю и л и б е з у д а р н о с т ь ю . К т р а д и ц и и р у с с к о 
го с т и х а он а п е л л и р у е т , у т в е р ж д а я , ч т о н о р м а л ь н а я д л и н а с т и х а — 1 3 
слогов , и н о р м а л ь н о е в н е м о к о н ч а н и е — ж е н с к о е : «сие я с н о будет 
с о в е р ш е н н о к с т и х а м н а ш и м п р и м е н и в ш е м у с я » ( « З а к л ю ч е н и е » ) . П р и 
ведение в п о р я д о к р у с с к о г о с т и х а о з н а ч а л о д л я Т р е д и а к о в с к о г о с л е д у ю 
щее : и с х о д я и з т р а д и ц и о н н ы х с и л л а б и ч е с к и х ф о р м с т и х а , т . е. 13 -слож-
н и к а и 1 1 - с л о ж н и к а с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , у ч е с т ь в н и х п р и р о д н ы е 
особенности р у с с к о г о я з ы к а , т . е . р а з л и ч и е у д а р н ы х и б е з у д а р н ы х сло
гов . Это он и с д е л а л , в в е д я в с и л л а б и ч е с к и й с т и х к р и т е р и и к о н с т а н т ы и 
р и т м а ( « п а д е н и я с т о п » ) . 

О б р а щ е н и е к п о н я т и ю с т о п ы е щ е не о з н а ч а л о с и л л а б о - т о н и ч е с к о й 
р е ф о р м ы . Оно л и ш ь о з н а ч а л о , ч т о р а д и у д о б о о б о з р и м о с т и Т р е д и а к о в -
с к и й п р е д л а г а е т (вслед з а ф р а н ц у з с к и м и т е о р е т и к а м и ) м е р и т ь с и л л а 
б и ч е с к и й с т и х н е с л о г а м и , а д в у с л о ж и я м и ( « О п р е д е л е н и е 3 » ) . Т а к о е 
о п и с а н и е б ы л о п р и м е н и м о и к т р а д и ц и о н н о м у с т и х у : с его п о м о щ ь ю 
м о ж н о б ы л о , н а п р и м е р , к р а т к о и т о ч н о о х а р а к т е р и з о в а т ь с т р о к и С и м е о 
н а П о л о ц к о г о : 

Темную нощь зеница / светла разсыпает, 
Красным сиянием си / день в мир пробуждает, 

о п р е д е л и в 1-й с т и х : х о р е й , я м б , я м б , б е з у д а р н ы й г и п е р к а т а л е к т и ч е с к и й 
слог , х о р е й , п и р р и х и й , х о р е й ; 2-й с т и х : х о р е й , я м б , п и р р и х и й , у д а р н ы й 
г и п е р к а т а л е к т и ч е с к и й с л о г , с п о н д е й , п и р р и х и й , х о р е й — и т . д . 

Н о здесь к о н ч а е т с я о б ъ е к т и в н ы й п о д х о д к с т и х у Т р е д и а к о в с к о г о -
ф и л о л о г а и н а ч и н а е т с я о ц е н о ч н ы й , н о р м а т и в н ы й п о д х о д к с т и х у Т р е -
д и а к о в с к о г о - к р и т и к а и п о э т а . К д в у м его и с х о д н ы м п о л о ж е н и я м — 
«стих д о л ж е н с о о т в е т с т в о в а т ь п р и р о д е р у с с к о г о я з ы к а » и « с т и х д о л 
ж е н соответствовать т р а д и ц и и р у с с к о й п о э з и и » — д о б а в л я е т с я т р е т ь е , 
о ч е н ь в а ж н о е : « с т и х д о л ж е н ч е т к о о т л и ч а т ь с я от п р о з ы » . И б о п р о з а 
т о ж е м о ж е т б ы т ь р а з д е л е н а н а 2 - с л о ж н ы е о т р е з к и и т о ж е д а с т п о с л е д о 
в а т е л ь н о с т ь б е с п о р я д о ч н о п е р е м е ш а н н ы х х о р е е в , я м б о в , п и р р и х и е в и 
с п о н д е е в . Ч т о б ы о т л и ч а т ь с я от т а к о й п р о з ы , с т и х д о л ж е н в н е с т и е д и н о 
о б р а з и е в подбор с т о п . Т а к о е е д и н о о б р а з и е и будет р и т м о м с т и х а , е го 
« п а д е н и е м » , п р и б л и ж а ю щ и м с т и х к п е н и ю . И м е н н о « п р о з а и ч н о с т ь » 
с ч и т а е т Т р е д и а к о в с к и й н е д о с т а т к о м т р а д и ц и о н н ы х с и л л а б и ч е с к и х сти -



х о в . « П р и л и ч н е е и х н а з в а т ь п р о з о ю , о п р е д е л е н н ы м ч и с л о м и д у щ е ю , а 
м е р ы и п а д е н и я , ч е м с т и х п о е т с я и р а з н и т с я от п р о з ы , т о е с т ь от т о г о , 
ч т о н е с т и х , в е с ь м а н е и м е ю щ е ю » ( « В с т у п л е н и е » ) . « Н а д л е ж и т м е р я т ь 
с т и х г е р о и ч е с к и й с т о п а м и , а не с л о г а м и . . . п о н е ж е м е р я я с л о г а м и , весь
м а с т и х п р о з а и ч н ы м , и н е п о о х о т е , у ч и н и т с я » ( « П р а в и л о 9 » ) . О т с ю д а — 
о к о н ч а т е л ь н о е о п р е д е л е н и е р и т м а у Т р е д и а к о в с к о г о : о н о у ж е с о д е р ж и т 
не т о л ь к о к о н с т а т а ц и ю , н о и о ц е н к у . « П а д е н и е » е с т ь « г л а д к о е и п р и я т 
ное с л у х у ч р е з в е с ь с т и х с т о п а м и п р е х о ж д е н и е д о с а м о г о к о н ц а . Ч т о 
ч и н и т с я т е м , к о г д а п е р в ы й с л о г в с я к и я с т о п ы д о л г и й е с т ь , а п о к р а й н е й 
м е р е , н е с к о л ь к и х в с т и х е с т о п . . . ч т о с а м о е н е д е л а е т с т и х п р о з а и ч н ы м » 
( « О п р е д е л е н и е 8 » ; п о в т о р е н о в « П р а в и л е 9 » ) . О т с ю д а ж е — о г р а н и ч е 
н и е р е ф о р м ы Т р е д и а к о в с к о г о 1 1 - с л о ж н ы м и 1 3 - с л о ж н ы м с т и х о м : т е к с т , 
р а с ч л е н е н н ы й н а более к о р о т к и е с т и х и , с а м о й ч а с т о т о й этого ч л е н е н и я 
д о с т а т о ч н о о т ч е т л и в о о т л и ч а л с я от п р о з ы и п о т о м у не н у ж д а л с я в до
п о л н и т е л ь н о м о т л и ч и и — в р и т м е . 

Т а к о в а б ы л а п е р в а я ф о р м у л и р о в к а п р о т и в о п о л о ж н о с т и с т и х а и 
п р о з ы в р у с с к о й п о э т и к е . 

4 . Л о м о н о с о в , в о т л и ч и е от Т р е д и а к о в с к о г о , г о р а з д о м е н ь ш е подхо
д и л к с т и х у к а к т е о р е т и к и г о р а з д о б о л ь ш е к а к п р а к т и к . Он т а к ж е б ы л 
з а м е ч а т е л ь н ы й ф и л о л о г , но его о с н о в н ы е т е о р е т и ч е с к и е и н т е р е с ы ле 
ж а л и з д е с ь н е в о б л а с т и с т и х а , а в о б л а с т и с т и л я . Э к з е м п л я р «Нового и 
к р а т к о г о способа» Т р е д и а к о в с к о г о , п р и н а д л е ж а в ш и й Л о м о н о с о в у - с т у 
д е н т у , весь и с п е щ р е н п о м е т к а м и , но все о н и о т н о с я т с я к я з ы к у и с т и л ю , 
а не к с т и х о в е д ч е с к и м т е з и с а м Т р е д и а к о в с к о г о . Л и ш ь к у т в е р ж д е н и ю 
Т р е д и а к о в с к о г о , ч т о р у с с к о м у с т и х у не с в о й с т в е н н о ч е р е д о в а н и е м у ж 
с к и х и ж е н с к и х р и ф м , Л о м о н о с о в п р и п и с а л : «Herculeum argumentum ex 
Arcadiaestabulo»; о ч е в и д н о , это з н а ч и л о : а в г и е в ы к о н ю ш н и п о д о б н ы х пред
р а с с у д к о в м о г у т б ы т ь р а с ч и щ е н ы л и ш ь г е р к у л е с о в ы м т р у д о м поэта -
п р а к т и к а [ В е р к о в 1 9 3 6 , 5 4 — 6 3 ] . Эту р о л ь Г е р к у л е с а он в з я л н а с е б я . 

Е с л и с р а в н и т ь и с х о д н ы е п о л о ж е н и я Л о м о н о с о в а с и с х о д н ы м и по
л о ж е н и я м и Т р е д и а к о в с к о г о , то о б н а р у ж и в а ю т с я о ч е н ь х а р а к т е р н ы е со
в п а д е н и я и о ч е н ь х а р а к т е р н ы е р а з н о г л а с и я . П е р в о е п о л о ж е н и е Т р е д и а 
к о в с к о г о — « с т и х д о л ж е н с о о т в е т с т в о в а т ь п р и р о д е р у с с к о г о я з ы к а » — 
Л о м о н о с о в п р и н и м а е т б е з о г о в о р о ч н о ; он д а ж е д е л а е т более п о с л е д о в а 
т е л ь н ы м и в з г л я д ы с а м о г о Т р ' е д и а к о в с к о г о , у к а з ы в а я , ч т о «по с в о й с т в у 
я з ы к а » н е к о т о р ы е о д н о с л о ж н ы е с л о в а с л е д у е т с ч и т а т ь б е з у д а р н ы м и , а 
не п р о и з в о л ь н о - у д а р н ы м и , к а к с ч и т а л Т р е д и а к о в с к и й . З а т о в т о р о е по
л о ж е н и е Т р е д и а к о в с к о г о — « с т и х д о л ж е н с о о т в е т с т в о в а т ь т р а д и ц и и 
р у с с к о й п о э з и и » — Л о м о н о с о в б е з о г о в о р о ч н о о т в е р г а е т . Д л я н е г о рус
с к а я п о э з и я т о л ь к о р о ж д а е т с я , т р а д и ц и й у н е е н е т и в ы р а б о т к а и х впе
р е д и . « П о н е ж е н а ш е с т и х о т в о р с т в о т о л ь к о л и ш ь н а ч и н а е т с я , т о г о р а д и , 
чтоб н и ч е г о н е у г о д н о г о н е в н е с т и , а х о р о ш е г о н е о с т а в и т ь , н а д о б н о смот
р е т ь , к о м у и в ч е м л у ч ш е п о с л е д о в а т ь » . Т р е д и а к о в с к и й , п о м н и в ш и й и о 



« д р е в н е м » , п е с е н н о м , и о « с р е д н е м » , с и л л а б и ч е с к о м р у с с к о м с т и х о с л о 
ж е н и и , н и к о г д а н е с к а з а л б ы , ч т о « н а ш е с т и х о т в о р с т в о т о л ь к о л и ш ь 
н а ч и н а е т с я » ; н о д л я Л о м о н о с о в а «среднее» с т и х о т в о р с т в о б ы л о л и ш ь 
« н е о с н о в а т е л ь н ы м о н ы м у п о т р е б л е н и е м » , з а н е с е н н ы м и з П о л ь ш и , а 
«древнее» — н и з к о й м а т е р и е й , п р а к т и ч е с к и б е с п о л е з н о й д л я с о з д а н и я 
н е о б х о д и м о й в о з в ы ш е н н о й п о э з и и ( ср . его и з д е в а т е л ь с к у ю п р и п и с к у 
п р и с л о в а х Т р е д и а к о в с к о г о о « п о э з и и н а ш е г о простого н а р о д а » ) . Т р е д и -
а к о в с к и й т р е б о в а л от ч и т а т е л я « п р и м е н я т ь с я » к с т а р о м у , Л о м о н о с о в — 
« п р и м е н я т ь с я » к н о в о м у ; этот р а з р ы в с т р а д и ц и е й и п о з в о л и л е м у сде
л а т ь р е ш а ю щ и й ш а г в освоении с и л л а б о т о н и к и р у с с к о й п о э з и е й . 

Т р е т ь е п о л о ж е н и е Т р е д и а к о в с к о г о — «стих д о л ж е н ч е т к о о т л и 
ч а т ь с я от п р о з ы » — Л о м о н о с о в п р и н и м а е т у ж е к а к н е ч т о с а м о собой 
р а з у м е ю щ е е с я . Вслед з а Т р е д и а к о в с к и м он в о з р а ж а е т п р о т и в в о л ь н о й 
п о с л е д о в а т е л ь н о с т и р а з н ы х с т о п , п о т о м у ч т о это п о з в о л и л о б ы «и в с я 
к у ю п р о з у с т и х о м н а з ы в а т ь » ; а у п о м и н а я , ч т о ч и с т ы е я м б ы « т р у д н о в а 
то с о ч и н я т ь » , он я в н о у с м а т р и в а е т в э том д о с т о и н с т в о , п о т о м у ч т о «труд
ность» с т и х а о б ъ я с н я е т с я и м е н н о его о т д а л е н н о с т ь ю от п р о з ы . О д н а к о 
в к а к о м н а п р а в л е н и и д о л ж н о о с у щ е с т в л я т ь с я это п р о т и в о п о с т а в л е н и е 
с т и х а и п р о з ы , н а этот вопрос Л о м о н о с о в о т в е ч а е т и н а ч е , ч е м Т р е д и а -
к о в с к и й , и п р и ч и н а э т о й р а з н и ц ы — в его о т н о ш е н и и к р у с с к о й с и л л а 
б и ч е с к о й т р а д и ц и и . Д л я Т р е д и а к о в с к о г о г л а в н ы й п р и з н а к с т и х а — 
п о с т о я н н о е ч и с л о с л о г о в и п о с т о я н н о е ж е н с к о е о к о н ч а н и е , а д о п о л н и 
т е л ь н ы й , м е н е е с т р о г и й , — п р е о б л а д а н и е х о р е и ч е с к и х стоп н а д п и р р и -
х и я м и и с п о н д е я м и . Д л я Л о м о н о с о в а г л а в н ы й п р и з н а к с т и х а — п о с т о я н 
ное е д и н о о б р а з и е г о с п о д с т в у ю щ и х с т о п , не с м е ш и в а е м ы х н и с п и р р и -
х и я м и , н и со с п о н д е я м и , а д о п о л н и т е л ь н ы й — счет с л о г о в и р о д о к о н ч а 
н и й , к о т о р ы е м о г у т р а з н о о б р а з и т ь с я и ч е р е д о в а т ь с я . Т р е д и а к о в с к о м у в 
с и л л а б о т о н и к е д о р о ж е с и л л а б и ч е с к и й п р и н ц и п , Л о м о н о с о в у — т о н и 
ч е с к и й ; и к а к Т р е д и а к о в с к и й п о з в о л я е т п о п р и з н а к у р а в н о с л о ж н о с т и 
с м е ш и в а т ь х о р е и с п и р р и х и я м и и с п о н д е я м и , т а к Л о м о н о с о в п о з в о л я е т 
по п р и н ц и п у т о н и ч е с к о г о « в о с х о ж д е н и я » и л и « н и с х о ж д е н и я » с м е ш и 
в а т ь а н а п е с т ы с я м б а м и и д а к т и л и с х о р е я м и . 

5 . З а с т у п н и к о м с и л л а б и к и в ы с т у п и л в о т в е т Т р е д и а к о в с к о м у 
А . К а н т е м и р в « П и с ь м е Х а р и т о н а М а к е н т и н а к п р и я т е л ю о с л о ж е н и и 
с т и х о в р у с с к и х » ( 1 7 4 4 , н а п е ч а т а н о п о с м е р т н о ) . С т и л ь « П и с ь м а » о ч е н ь 
н е п о х о ж н а с т и л ь Т р е д и а к о в с к о г о и Л о м о н о с о в а : о н н е у ч е н ы й , а 
п о д ч е р к н у т о д и л е т а н т с к и й и в то ж е в р е м я д е л о в и т ы й . К а н т е м и р н е 
д е л а е т в ы в о д о в и з п р о ш л о г о русской п о э з и и , к а к Т р е д и а к о в с к и й , и не 
намечает п е р с п е к т и в б у д у щ е г о , к а к Л о м о н о с о в ; он п р о с т о д е л и т с я с ч и 
т а т е л е м с в о и м л и ч н ы м с т и х о т в о р ч е с к и м о п ы т о м , н и в к о е й м е р е н е 
с ч и т а я его н и д л я к о г о о б я з а т е л ь н ы м . ( Н е о д н о к р а т н о он у к а з ы в а е т , на 
п р и м е р , ч т о с ч и т а е т в т а к о м - т о роде с т и х а н а и л у ч ш е й ж е н с к у ю р и ф м у , 
но «буде к о м у угодно» у п о т р е б и т ь м у ж с к у ю , то это м о ж н о с д е л а т ь т а к -



то и так -то . ) П о э т о м у он не с с ы л а е т с я н и н а к а к и е и с х о д н ы е п р и н ц и п ы — 
н и н а п р и р о д у я з ы к а , н и н а т р а д и ц и ю с т и х о т в о р с т в а : и т о , и д р у г о е д л я 
н е г о к а к б ы п о д р а з у м е в а е т с я с а м о собой . О б о б щ и в с в о и в ы в о д ы , он ха 
р а к т е р н ы м о б р а з о м з а к л ю ч а е т : « Б у д е к т о с п р о с и т у м е н я в с е м у т о м у 
п р и ч и н у , я и н у ю п о к а з а т ь н е м о г у , р а з в е ч т о у х о м о е т е о с т о р о ж н о с т и 
советует» (§ 6 3 ) . 

И н т е р е с н о о т н о ш е н и е К а н т е м и р а к т р е т ь е м у и с х о д н о м у п р и н ц и 
п у с и л л а б о - т о н и ч е с к о й р е ф о р м ы — к п р о т и в о п о с т а в л е н и ю с т и х о в и 
п р о з ы . К а н т е м и р п р и з н а е т н е о б х о д и м о с т ь т а к о г о п р о т и в о п о с т а в л е н и я , 
н о г л а в н ы м о б р а з о м — в л е к с и к е и с т и л и с т и к е . « Н а ш я з ы к . . . и з р я д н о 
от с л а в е н с к о г о з а н и м а е т о т м е н н ы е с л о в а , ч т о б о т д а л и т ь с я в с т и х о т в о р 
стве от о б ы к н о в е н н о г о простого слога и у к р е п и т ь т е м с т и х и свои» (§ 5) . В 
м е т р и к е , н а п р о т и в , он не и щ е т о т м е ж е в а н и я от п р о з ы ; с п е ц и ф и ч е с к и 
с т и х о в а я и н т о н а ц и я , о п и р а ю щ а я с я н а м е т р , о к о т о р о й м е ч т а л Т р е д и а 
к о в с к и й ( с с ы л а я с ь н а ф р а н ц у з с к у ю п р а к т и к у ) , к а з а л а с ь К а н т е м и р у 
м о н о т о н н о й . В ч а с т н о с т и , он п и с а л : « П е р е н о с н е м е ш а е т ч у в с т в о в а т ь 
у д а р е н и е р и ф м ы доброму ч т е ц у , а весьма он н у ж е н в с а т и р а х , в к о м е д и я х , 
в т р а г е д и я х и в б а с н я х , ч т о б р е ч ь м о г л а п р и б л и ж а т ь с я к п р о с т о м у р а з 
говору» (§ 2 2 ) . Т а к и м о б р а з о м , п о з и ц и я К а н т е м и р а о п р е д е л я е т с я х а р а к 
т е р о м ж а н р о в , н а и б о л е е е м у б л и з к и х : е с л и Л о м о н о с о в у в оде требова
л а с ь м а к с и м а л ь н а я п р о т и в о п о л о ж н о с т ь п р о з е , то К а н т е м и р у в с а т и р е 
м и н и м а л ь н а я . 

В с о о т в е т с т в и и с э т и м и с в о и м и у с т а н о в к а м и К а н т е м и р п р е д л а г а е т 
с м я г ч е н н ы й в а р и а н т р е ф о р м ы с и л л а б и ч е с к о г о с т и х а , п о д м е н я я в систе 
м е Т р е д и а к о в с к о г о к о н с т а н т у ( м у ж с к о е о к о н ч а н и е п е р е д ц е з у р о й ) — 
д о м и н а н т о й , а д о м и н а н т у ( х о р е и ч е с к и й р и т м ) — т е н д е н ц и е й . Т е о р и я и 
е щ е более п р а к т и к а п о з д н е г о К а н т е м и р а п о к а з ы в а ю т , к а к и м о б р а з о м 
н а основе р у с с к о й с и л л а б и к и м о г л а с л о ж и т ь с я р у с с к а я с и л л а б о т о н и к а , 
более г и б к а я и б о г а т а я р и т м и ч е с к и м и с р е д с т в а м и , ч е м т а , к о т о р у ю вво
дили Т р е д и а к о в с к и й и Л о м о н о с о в , — с и л л а б о т о н и к а « а н г л и й с к о й » , а не 
« н е м е ц к о й » с т е п е н и с т р о г о с т и . О д н а к о т е м п ы р а з в и т и я р у с с к о й к у л ь 
т у р ы в это в р е м я б ы л и о ч е н ь б ы с т р ы , п о т р е б н о с т ь в с о з д а н и и н о в о г о 
с т и х а , ч е т к о п р о т и в о п о с т а в л е н н о г о п р о з е , б ы л а о ч е н ь с и л ь н а , и п о э т о м у 
« к р и т и к а с п р а в а » , в ы с к а з а н н а я К а н т е м и р о м п р о т и в Т р е д и а к о в с к о г о , не 
н а ш л а о т к л и к а , а « к р и т и к а с л е в а » , в ы д в и н у т а я Л о м о н о с о в ы м , и м е л а 
р е ш а ю щ е е з н а ч е н и е д л я и с т о р и и р у с с к о г о с т и х а . 

6 . О Кантемировской с и с т е м е с т и х а Т р е д и а к о в с к и й о т о з в а л с я в 
статье «О д р е в н е м , с р е д н е м и н о в о м с т и х о т в о р е н и и р о с с и й с к о м » ( 1 7 5 5 ) 
к р а т к о и п р е н е б р е ж и т е л ь н о , к а к о п о п ы т к е р е с т а в р а ц и и ч и с т о й с и л л а 
б и к и , особо о т м е т и в , ч т о «по сей д е н ь н и о д и н и з н а ш и х с т и х о т в о р ц е в 
не у п о т р е б и л ее в д е л о » , — д л я ф и л о л о г а - Т р е д и а к о в с к о г о к р и т е р и й о п ы т а , 
к р и т е р и й у п о т р е б и т е л ь н о с т и б ы л р е ш а ю щ и м в с у ж д е н и и . К л о м о н о 
с о в с к о й с и с т е м е с т и х а т а к о е о т н о ш е н и е б ы л о н е в о з м о ж н о . Е щ е в 1742 г . 



Т р е д и а к о в с к и й д е р ж а л с я п р и н ц и п о в « Н о в о г о и к р а т к о г о способа» (в 
оде Е л и з а в е т е П е т р о в н е ) ; н о в с л е д у ю щ е м году , г о т о в я с Л о м о н о с о в ы м 
и С у м а р о к о в ы м и з в е с т н о е с о в м е с т н о е в ы с т у п л е н и е « Т р и о д ы п а р а ф р а 
с т и ч е с к и е п с а л м а 1 4 3 » , Т р е д и а к о в с к и й у ж е п е р е х о д и т от с в о и х п р и н 
ц и п о в к л о м о н о с о в с к и м , а во в с т у п и т е л ь н о й з а м е т к е г о в о р и т о я м б е и 
х о р е е к а к о р а в н о у п о т р е б и т е л ь н ы х с т о п а х , « к о т о р ы м и н ы н е с о с т а в л я ю т 
с я р о с с и й с к и е с т и х и » . Т а к к р и т е р и й о п ы т а , к р и т е р и й у п о т р е б и т е л ь н о 
с т и з а с т а в и л Т р е д и а к о в с к о г о о т к а з а т ь с я от п р е ж н е г о своего с а м о о г р а 
н и ч е н и я х о р е е м . Со с в о е й с т о р о н ы , и Л о м о н о с о в у п р и ш л о с ь о т с т у п и т ь 
от с в о и х п е р в о н а ч а л ь н о з а я в л е н н ы х п р и н ц и п о в : он п р и з н а л , ч т о п о л н о 
у д а р н ы й я м б и ч е с к и й с т и х , о б ъ я в л е н н ы й и м в н а ч а л е е д и н с т в е н н о «пра
в и л ь н ы м » , с л и ш к о м с т е с н и т е л е н д л я р у с с к о г о я з ы к а , и с 1 7 4 5 г . все 
ш и р е д о п у с к а е т п р о п у с к у д а р е н и й , « с м е ш и в а я я м б ы с п и р р и х и я м и » . 
К а к Т р е д и а к о в с к и й о т с т у п и л от ч и с т о т ы с и л л а б и ч е с к о г о п р и н ц и п а , т а к 
Л о м о н о с о в — от ч и с т о т ы т о н и ч е с к о г о п р и н ц и п а . 

И т о г о м н а к о п и в ш е г о с я п о с л е 1 7 3 5 г . о п ы т а с т а л «Способ к с л о ж е 
н и ю р о с с и й с к и х с т и х о в , п р о т и в в ы д а н н о г о в 1 7 3 5 годе и с п р а в л е н н ы й и 
д о п о л н е н н ы й » Т р е д и а к о в с к о г о ( 1 7 5 2 ) — н о в ы й т р а к т а т , в ы д а н н ы й а в 
т о р о м з а п е р е и з д а н и е с т а р о г о . С в о е о б р а з н ы м и п р и л о ж е н и я м и к «Спо
собу» я в и л и с ь с т а т ь и Т р е д и а к о в с к о г о « М н е н и е о н а ч а л е п о э з и и и с т и 
х о в в о о б щ е » ( 1 7 5 2 ) и «О д р е в н е м , с р е д н е м и н о в о м с т и х о т в о р е н и и рос
с и й с к о м » ( 1 7 5 5 ) — и с т о р и к о - л и т е р а т у р н о е о б о с н о в а н и е з а в е р ш а е м о й 
с т и х о в о й р е ф о р м ы , о ч е н ь х а р а к т е р н о е д л я Т р е д и а к о в с к о г о - ф и л о л о г а . 

С а м о е в а ж н о е в «Способе» 1 7 5 2 г . — это « В с т у п л е н и е » , с о д е р ж а 
щ е е п о д р о б н о о б о с н о в а н н у ю д е к л а р а ц и ю п р о т и в о п о л о ж е н и я с т и х а и 
п р о з ы . Э т и м «Способ» п о д в о д и т и т о г р е ш е н и ю г л а в н о й п р о б л е м ы п р е 
д ы с т о р и и р у с с к о г о с т и х а : с т и х у т в е р ж д а е т с я р я д о м с п р о з о й к а к осо
б а я ф о р м а х у д о ж е с т в е н н о й р е ч и , о т л и ч а ю щ а я с я от п р о з ы ч е т к о о п р е д е 
л е н н ы м и ф о н и ч е с к и м и о г р а н и ч е н и я м и . « Р е ч ь е с т ь д в о я к а я : о д н а сво
б о д н а я и л и п р о з а , . . . а д р у г а я з а к л ю ч е н н а я и л и с т и х и » (§ 1) . «Все , ч т о 
с т и х и и м е ю т о б щ е г о с п р о з о ю , то и х не р а з л и ч а е т с сею» (§ 2 ) . П о э т о м у 
н и р а в н о е л о ж н о с т ь с т р о к , н и р и ф м а н е м о г у т б ы т ь о т л и ч и е м с т и х а от 
п р о з ы : о р а т о р с к а я п р о з а т а к ж е п о л ь з у е т с я р а в е н с т в о м п е р и о д о в и со
з в у ч и е м о к о н ч а н и й . С т и х о т л и ч а е т с я от п р о з ы « т о к м о к о г д а в р е ч и 
ц е л о й м н о г о к р а т н о п о в т о р я е т с я Т о н , н а з ы в а е м ы й « п р о с о д и е ю » , « с и л о ю » 
и « у д а р е н и е м » , п о н е к о т о р ы м о п р е д е л е н н ы м р а с с т о я н и я м от с а м о г о 
себя о т с т о я щ и й » (§ 9 ) . «Тон с р а с с т о я н и е м с в о и м от д р у г о г о п о д о б н о г о 
т о н а н а з ы в а е т с я Стопа» (§ 11 ) . И д а л е е с л е д у е т к л а с с и ф и к а ц и я с т о п , 
с т и х о в и с т р о ф , п р е в о с х о д н а я п о ч е т к о с т и и с и с т е м а т и ч н о с т и . Д о п о л н и 
т е л ь н о е у т о ч н е н и е п р о т и в о п о с т а в л е н и я с т и х а и п р о з ы с о о б щ а е т с т а т ь я 
« М н е н и е о н а ч а л е п о э з и и и с т и х о в в о о б щ е » : э то н е т о ж е , ч т о п р о т и в о 
п о с т а в л е н и е п о э з и и п р о з е , и б о п о э з и я м о ж е т з а к л ю ч а т ь с я и в н е с т и х о т 
в о р н о м с о ч и н е н и и , а с т и х и м о г у т т р а к т о в а т ь и н е п о э т и ч е с к и й п р е д м е т ; 



п о э з и я с в о й с т в е н н а л ю д с к о й п р и р о д е и з н а ч а л ь н о и в с е м н а р о д а м о д и н а 
к о в о , с т и х и ж е и з о б р е т е н ы п о з д н е е и у р а з н ы х н а р о д о в р а з л и ч н ы . 

В т а к о м в и д е «Способ» 1 7 5 2 г . с т а л о с н о в о п о л а г а ю щ е й к н и г о й п о 
т е о р и и р у с с к о г о с т и х а д л я м н о г и х п о к о л е н и й . Н е т о л ь к о X V I I I , н о и 
X I X в е к в о в с е м о с н о в н о м р а з в и в а л в з г л я д ы н а с т и х , с ф о р м у л и р о в а н 
н ы е Т р е д и а к о в с к и м ; н о в ш е с т в а в т е о р и ю р у с с к о г о с т и х а в н о с и л и с ь т о л ь к о 
«на п о л я х » с и л л а б о т о н и к и — в т о м , ч т о к а с а л о с ь н а р о д н о г о с т и х а , и м и 
т а ц и й а н т и ч н о г о с т и х а и п р . С о о т в е т с т в е н н о и в з г л я д ы Т р е д и а к о в с к о г о 
на п р о т и в о п о л о ж н о с т ь м е ж д у с т и х о м и п р о з о й с т а л и о щ у щ а т ь с я к а к 
с а м а собой р а з у м е ю щ а я с я т р и в и а л ь н о с т ь , и о щ у щ а л и с ь т а к е д в а л и н е 
до т о г о в р е м е н и , к а к в X X в . р у с с к и м с т и х о т в о р ц а м п р и ш л р с ь с т о л к 
н у т ь с я с я в л е н и е м в е р л и б р а . П о э т о м у т а к п о л е з н о т е п е р ь о г л я н у т ь с я 
н а и с т о р и ю с т а н о в л е н и я э т и х в з г л я д о в — н а т у э п о х у , к о г д а п р о т и в о п о 
л о ж е н и е с т и х а и п р о з ы б ы л о в р у с с к о й с л о в е с н о с т и н е б а н а л ь н о с т ь ю , а 
с в е ж и м н о в ш е с т в о м . 

7. Т р е д и а к о в с к и й и Л о м о н о с о в к а к т и п ы р е ф о р м а т о р о в с т и х а не 
о д и н о к и . В с п о м н и м , к а к п р о и с х о д и л а с м е н а « с л о г о с ч и т а ю щ е й » и «сто-
п о с ч и т а ю щ е й » с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я в д р у г и х к у л ь т у р а х . (В д а н н о м 
с л у ч а е н е в а ж н о , ч т о л е ж а л о в основе с т о п н о г о с т р о е н и я — у д а р е н и я 
и л и д о л г о т ы ; в а ж н о т о , ч т о в с т и х е п р и б а в л я л с я н о в ы й у р о в е н ь о р г а н и 
з а ц и и . ) З д е с ь т о ж е м о ж н о р а з л и ч и т ь д в а п у т и — э в о л ю ц и о н н ы й и ре
в о л ю ц и о н н ы й . 

П р и м е р э в о л ю ц и о н н о г о т и п а р а з в и т и я м ы в и д и м т а м , где к у л ь т у 
р а б ы л а с в о б о д н а от в н е ш н и х в л и я н и й : э то п е р е х о д от о б щ е и н д о е в р о 
п е й с к о й с и л л а б и к и к а н т и ч н о й и л и и н д и й с к о й с и л л а б о м е т р и к е , к а к его 
р е к о н с т р у и р о в а л и А . М е й е и его п р о д о л ж а т е л и [Meillet 1923]. О б щ е 
и н д о е в р о п е й с к и й с т и х б ы л с т и х о м ч и с т о - с и л л а б и ч е с к и м , н о с ф и к с и 
р о в а н н о й м е т р и ч е с к о й к о н ц о в к о й , с л у ж и в ш е й с и г н а л о м с т и х о р а з д е л а : 
п р е д п о с л е д н и й с л о г в с т р о к е б ы л и л и п р е и м у щ е с т в е н н о д о л г и м ( ж е н 
с к о е о к о н ч а н и е ) , и л и п р е и м у щ е с т в е н н о к р а т к и м ( м у ж с к о е о к о н ч а н и е ) , 
и в о д н о м т е к с т е э т и д в а о к о н ч а н и я о б ы ч н о н е с м е ш и в а л и с ь . Ч т о б ы э т а 
к о н ц о в к а з в у ч а л а о т ч е т л и в е е , п р е д ш е с т в у ю щ и й е й с л о г с т а л п о к о н т р а 
сту п р е д п о ч и т а т ь с я п р о т и в о п о л о ж н ы й : п е р е д д о л г и м — к р а т к и й , пе 
ред к р а т к и м — д о л г и й . Т а к п о с т е п е н н о п о с т и х о т в о р н о й с т р о к е с п р а в а 
н а л е в о , от к о н ц о в к и к з а ч и н у с т а л а р а с п р о с т р а н я т ь с я в о л н а ч е р е д о в а 
н и я ф и к с и р о в а н н ы х д о л г о т и к р а т к о с т е й : к о н ц о в к а т в е р ж е в сего , за
ч и н с в о б о д н е е в с е г о . Т а к с ф о р м и р о в а л и с ь о с н о в н ы е с и л л а б о - м е т р и ч е -
с к и е р а з м е р ы д р е в н е и н д и й с к о й и р а н н е г р е ч е с к о й п о э з и и ; р а з н и ц а м е ж 
д у р а з м е р а м и б ы л а в т о м , н а к а к и х п о з и ц и я х с и л ь н ы е и с л а б ы е м е с т а 
ч е р е д о в а л и с ь ч е р е з о д и н с л о г , а н а к а к и х ч е р е з д в а [ п о д р о б н е е — Гаспа 
р о в 1 9 8 9 ] . 

П р и м е р р е в о л ю ц и о н н о г о т и п а р а з в и т и я м ы в и д и м т а м , где к у л ь т у р е 
п р и х о д и л о с ь о г л я д ы в а т ь с я н а соседние и л и н а п р е д ш е с т в у ю щ и е о б р а з ц ы 



с т и х о с л о ж е н и я : это с т а н о в л е н и е с и л л а б о т о н и к и в X I V — X V I I в в . в а н г 
л и й с к о й и н е м е ц к о й п о э з и и . З д е с ь с т а л к и в а л и с ь д в е о б щ е к у л ь т у р н ы е 
и с т и х о в ы е т р а д и ц и и : г е р м а н с к а я т о н и ч е с к а я и р о м а н с к а я с и л л а б и 
ч е с к а я . В р е з у л ь т а т е этого с т о л к н о в е н и я в п р е д р е ф о р м е н н о м а н г л и й 
с к о м с т и х е д е р ж а л а с ь ч у т ь с и л л а б и з и р о в а н н а я т о н и к а р ы ц а р с к и х ро
м а н о в , а в н е м е ц к о м — ч у т ь т о н и з и р о в а н н а я с и л л а б и к а м е й с т е р з и н г е 
р о в . Оба р е ф о р м а т о р а , Ч о с е р и О п и ц , в э т о м п о л о ж е н и и д е й с т в о в а л и 
о д и н а к о в о . В о - п е р в ы х , о н и твердой р у к о й в ы р о в н я л и с у щ е с т в у ю щ и е раз 
м е р ы , п р е в р а т и в и х в п р а в и л ь н ы й с и л л а б о - т о н и ч е с к и й 4-ст. я м б . Во-вто
р ы х ж е , о н и в в е л и к а ж д ы й в свою п о э з и ю н о в ы й р а з м е р , к о т о р о г о н е 
б ы л о в т р а д и ц и о н н о м м е т р и ч е с к о м р е п е р т у а р е и к о т о р ы й с т а л я м б и 
ч е с к и м с с а м о г о н а ч а л а : у Ч о с е р а это б ы л 5-ст. я м б , у О п и ц а 6-ст . я м б 
(оба р а з м е р а б ы л и з а и м с т в о в а н ы и з ф р а н ц у з с к о й п о э з и и , н о с и л л а б о -
т о н и з и р о в а н ы ) . Это в в е д е н и е н о в о г о с т и х а , свободного от а с с о ц и а ц и й со 
с т а р ы м и ф о р м а м и и в л о ж е н н ы м и в н и х т е м а м и и п о т о м у о т к р ы т о г о 
д л я нового с о д е р ж а н и я , б ы л о п р и н ц и п и а л ь н о в а ж н о д л я о б о и х п о э т о в : 
э т и м о н и к а к б ы о т м е ж е в ы в а л и с ь от с т а р о й п о э т и к и и о б ъ я в л я л и о 
н а ч а л е н о в о й . Т а к и во Ф р а н ц и и X V I в . , к о г д а п о э т ы В о з р о ж д е н и я во 
г л а в е с Р о н с а р о м о т м е ж е в ы в а л и с ь от с р е д н е в е к о в ь я , то о н и , х о т ь и н е 
о т к а з а л и с ь от с и л л а б и к и , н о в в е л и в нее н о в ы й ( т о ч н е е , х о р о ш о з а б ы 
т ы й ) р а з м е р — 12-е л о ж н ы й а л е к с а н д р и й с к и й с т и х . 

И м е н н о т а к , п о с у щ е с т в у , р а б о т а л и в р у с с к о м с т и х е Т р е д и а к о в 
с к и й и Л о м о н о с о в . Т р е д и а к о в с к и й д е й с т в о в а л , к а к б е з ы м я н н ы е д о и с т о 
р и ч е с к и е и н д и й с к и е и г р е ч е с к и е с т и х о т в о р ц ы , р а з в и в а в ш и е и з м е н е е 
с т р о г и х и н д о е в р о п е й с к и х ф о р м более с т р о г и е с в о и ; а Л о м о н о с о в д е й 
с т в о в а л , к а к Ч о с е р , Р о н с а р и О п и ц , к о т о р ы м в а ж н о б ы л о о т м е ж е в а т ь с я 
от п р о ш л о г о и о б ъ я в и т ь о н а ч а л е н о в о й э п о х и . А п о т о м э т а а н а л о г и я 
п о в т о р и л а с ь , к о г д а в X I X в . с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р е в о л ю ц и и ( у ж е не 
т о л ь к о под н е м е ц к и м , а и под р у с с к и м в л и я н и е м ) п о к а т и л и с ь по ч е ш 
с к о й , п о л ь с к о й , сербской , б о л г а р с к о й , р у м ы н с к о й , л а т ы ш с к о й , л и т о в с к о й , 
э с т о н с к о й п о э з и и . П о ч т и в с ю д у о с н о в н ы х н о в а ц и й б ы л о д в е : в о - п е р в ы х , 
о с в о е н и е с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о р и т м а в т р а д и ц и о н н ы х , у н а с л е д о в а н н ы х 
от н а р о д н о г о с т и х а р а з м е р а х ; в о - в т о р ы х , о с в о е н и е н о в ы х , п р е ж д е всего 
я м б и ч е с к и х , р а з м е р о в . В т о р о е и з э т и х д о с т и ж е н и й о щ у щ а е т с я н е м е н е е 
з н а ч и т е л ь н ы м , ч е м п е р в о е : о н о к а к б ы в в о д и т п о э з и ю в к р у г п е р е д о в о й 
н о в о е в р о п е й с к о й к у л ь т у р ы . Х о р е й п р е д с т а в л я е т с я м е т р о м « н а р о д н ы м » , 
« н а ц и о н а л ь н ы м » , а я м б — « л и т е р а т у р н ы м » , « и н т е р н а ц и о н а л ь н ы м » , — 
т о ч ь - в - т о ч ь к а к в Р о с с и и п о с л е Л о м о н о с о в а . 

Д в а в а р и а н т а р е ф о р м ы р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я , п р е д л о ж е н н ы е 
Т р е д и а к о в с к и м и Л о м о н о с о в ы м , р а з л и ч а ю т с я н е т е м , ч т о о д и н - д е б ы л 
п о л о в и н ч а т ы м , а д р у г о й н е т и л и ч т о о д и н м е н е е с о о т в е т с т в о в а л т а к на 
з ы в а е м о м у д у х у р у с с к о г о я з ы к а , а д р у г о й б о л е е . О н и р а з л и ч а ю т с я т е м , 
ч т о в а р и а н т Т р е д и а к о в с к о г о б ы л более э в о л ю ц и о н н ы м ( п р и ч е м б е з о ш и 
бочно п р о д у м а н н ы м ) , а в а р и а н т Л о м о н о с о в а более р е в о л ю ц и о н н ы м ( п р и 
ч е м а в а н т ю р и с т и ч е с к и д е р з к и м ) . В и н ы х у с л о в и я х о п ы т Л о м о н о с о в а 



б ы л б ы о б р е ч е н н а п р о в а л . З д е с ь е м у п о м о г л о , в ш и р о к о м с м ы с л е , т о , ч т о 
р у с с к а я к у л ь т у р а в это в р е м я р а з в и в а л а с ь н е т о л ь к о у с к о р е н н ы м , н о 
д а ж е , м о ж н о с к а з а т ь , с в е р х у с к о р е н н ы м т е м п о м , а в у з к о м с м ы с л е — т о , 
ч т о п е р в ы м и ч и т а т е л я м и его с т и х о в б ы л и п е т е р б у р г с к и е н е м ц ы - а к а д е 
м и к и , д л я к о т о р ы х с и л л а б о - т о н и ч е с к и е 4-ст . и 6-ст . я м б ы б ы л и р о д н ы 
м и з в у к а м и . Ш и р о к а я ж е п у б л и к а , к а к м ы з н а е м (по и с с л е д о в а н и я м 
Т. Л и в а н о в о й ) , к о г д а е й п р и х о д и л о с ь д е л а т ь в ы б о р , г о л о с о в а л а п р о т и в 
Л о м о н о с о в а и з а Т р е д и а к о в с к о г о : и з т р е х « П с а л м о в п а р а ф р а с т и ч е с к и х » 
1 7 4 3 г . ( н а п и с а н н ы х у ж е с и л л а б о т о н и к о й ) в р у к о п и с н ы е п е с е н н и к и 
п о п а д а л с п л о ш ь и р я д о м Т р е д и а к о в с к и й и о ч е н ь р е д к о Л о м о н о с о в и 
С у м а р о к о в . С т и х Ломоносова б ы л искусством э л и т а р н ы м , и е м у н у ж н о 
б ы л о е щ е сто лет с о ц и а л ь н о - л а б о р а т о р н ы х у с л о в и й , ч т о б ы с т а т ь т е м я в л е 
н и е м массовой к у л ь т у р ы , к а к и м он остается в н а ш и д н и . 

Т а к и м о б р а з о м , и р е ф о р м а т о р с к и й т и п Л о м о н о с о в а , и р е ф о р м а т о р 
с к и й т и п Т р е д и а к о в с к о г о не у н и к а л ь н ы и в о з н и к а ю т в и с т о р и и м и р о 
вого с т и х а н е р а з . Н о ч т о б ы э т и д в а т и п а с т о л к н у л и с ь н а о д н о м э т а п е и 
н а о д н о м м а т е р и а л е , к а к п р о и з о ш л о в Р о с с и и в 1 7 3 0 - х г о д а х , — это , 
д е й с т в и т е л ь н о , с л у ч а й р е д к и й и т е м и н т е р е с н ы й . 

P. S . Ученый футурист И. Аксенов, переводчик елизаветинцев, писал 
в предисловии к своей сверхпародической трагедии «Коринфяне»: «Надо 
сознаться, что русская ударная метрика до последнего времени би
лась в петле, затянутой гелертерами Тредиаковским и Ломоносовым 
в mom самый блаженный миг, когда изживаемая силлабическая систе
ма расширялась до практики того органического ритмования речи, 
какое мы видим в сущности там, где процесс протекал естественно 
(английское, польское, французское стихосложения» [Аксенов 1918, 
VII—VIII]. Полемичность понятна: Аксенов писал в ту пору, когда 
потребность в более четком стихе сменилась в русской поэзии по
требностью в более гибком стихе и модернисты стали искать выхо
да из закостенелой силлаботоники. Французское, польское, английс
кое, даже немецкое стихосложение вызывали зависть, потому что в 
них было больше простора для «органических» сдвигов ударения, если 
не в середине, то в начале стиха. Видимо, идеальным путем развития 
русского стиха Аксенову казался Кантемир. Однако сам Аксенов и его 
современники, разрушая силлаботонику, не пытались вернуться к 
силлабике — они предпочитали экспериментировать с чистой тони
кой. И наоборот, английские авангардисты XX в. — У. Оден, М. Мур, 
Д. Томас — утомившись от бесформенного верлибра, искали новой стро
гости не в возврате к силлаботонике, а в опытах с чистой силлаби-
кой, никогда раньше в английском стихе не практиковавшейся. На
сколько универсально это правило отступления по новым путям, ска
зать пока трудно. 



РУССКИЙ НАРОДНЫЙ с т и х 
И ЕГО ЛИТЕРАТУРНЫЕ ИМИТАЦИИ 

1. Т а к т о в и к . О д н и м и з н а и б о л е е з а м е т н ы х р е з у л ь т а т о в ш и р о к о г о 
п р и м е н е н и я п о д с ч е т о в в с т и х о в е д е н и и з а п о с л е д н и е д е с я т и л е т и я б ы л о 
у т о ч н е н и е ш и р о к о у п о т р е б и т е л ь н о г о , н о н е д о с т а т о ч н о о п р е д е л е н н о г о 
п о н я т и я « ч и с т о - т о н и ч е с к и й с т и х » ( см . [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 ] и п р и в о д и м у ю 
т а м б и б л и о г р а ф и ю ) . О б ы ч н о об э т о м т и п е с т и х а г о в о р и л о с ь , ч т о в н е м 
у ч и т ы в а е т с я т о л ь к о ч и с л о у д а р е н и й в с т р о к е , ч и с л о ж е б е з у д а р н ы х с л о 
гов в и н т е р в а л а х м е ж д у э т и м и у д а р е н и я м и б е з р а з л и ч н о . С х е м а этого 
с т и х а б ы л а т а к а я : х—х—х—где х о з н а ч а л п р о и з в о л ь н о е ч и с л о безу
д а р н ы х с л о г о в [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 6 3 ] . Т е п е р ь ж е , б л а г о д а р я обследова 
н и ю о ч е н ь б о л ь ш о г о к о л и ч е с т в а к о н к р е т н о г о м а т е р и а л а , с т а л о в о з м о ж 
н ы м в ы д е л и т ь в н у т р и ч и с т о - т о н и ч е с к о г о с т и х а п о к р а й н е й м е р е т р и 
р а з м е р а : д о л ь н и к , тактовик и а к ц е н т н ы й с т и х . Эти т е р м и н ы б ы л и в 
х о д у и р а н ь ш е , н о т о ж е без т о ч н о г о о п р е д е л е н и я и х с о д е р ж а н и я . Т е п е р ь 
эта о п р е д е л е н н о с т ь п о я в и л а с ь . Д о л ь н и к о м м ы н а з ы в а е м с т и х , в к о т о 
р о м о б ъ е м м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в к о л е б л е т с я в д и а п а з о н е д в у х 
в а р и а н т о в (х = 1—2 с л о г а ) ; тактовиком м ы н а з ы в а е м с т и х , в к о т о р о м 
о б ъ е м м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в к о л е б л е т с я в д и а п а з о н е т р е х в а р и а н 
тов (х = 1—2—3 с л о г а ) ; а к ц е н т н ы м с т и х о м м ы н а з ы в а е м с т и х , в к о т о 
р о м о б ъ е м м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в к о л е б л е т с я в д и а п а з о н е б о л ь 
ш е м ч е м т р и в а р и а н т а . Это к а к б ы т р и п о с л е д о в а т е л ь н ы е с т у п е н и ос
л а б л е н и я м е т р и ч е с к о й с т р о г о с т и с т и х а . Н е и с к л ю ч е н а в о з м о ж н о с т ь , ч т о 
п р и д а л ь н е й ш е м о б с л е д о в а н и и а к ц е н т н о г о с т и х а это п о н я т и е п о д в е р г 
н е т с я д а л ь н е й ш е й д и ф ф е р е н ц и а ц и и . 

Н а и б о л е е с л о ж н ы м д л я в ы д е л е н и я о к а з а л с я р а з м е р , н а з в а н н ы й 
н а м и т а к т о в и к о м , — о т ч а с т и п о т о м у , ч т о он б ы л о т н о с и т е л ь н о м е н е е 
употребителен в X X в . , ч е м д р у г и е , отчасти ж е потому , что х а р а к т е р и с т и к а 
этого р а з м е р а б ы л а с и л ь н о з а п у т а н а его п е р в о о т к р ы в а т е л е м А . П . К в я т -
к о в с к и м , т о л к о в а в ш и м его не с м е т р и ч е с к о й , а с д е к л а м а ц и о н н о й т о ч к и 
з р е н и я [ К в я т к о в с к и й 1 9 2 9 , 1 9 6 0 , 1 9 6 6 ] . Т е м не м е н е е д а т ь о п и с а н и е 
т а к т о в и к а н а м а т е р и а л е п о э з и и X X в . — от Б а л ь м о н т а д о Р . Р о ж д е 
с т в е н с к о г о — о к а з а л о с ь в п о л н е в о з м о ж н ы м . В к р а т к о м в и д е о н о т а к о 
во (подробнее с м . [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , г л . 7]) . 

Т а к т о в и к — это с т и х , в к о т о р о м о б ъ е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в 
к о л е б л е т с я , к а к п р а в и л о , от 1 до 3 с л о г о в . П р о п у с к у д а р е н и й н а и к т а х 
(на с и л ь н ы х м е с т а х ) к р а й н е р е д о к — р а з в е ч т о н а п е р в о м и к т е в с т и х е 
без а н а к р у с ы . З а т о с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я д о в о л ь н о ч а с т ы : п р и э т о м , 
к о г д а о н и с о п р и к а с а ю т с я со с х е м н ы м и , о н и е с т е с т в е н н о с т р е м я т с я а т о -
н и р о в а т ь с я , к о г д а ж е о н и не с о п р и к а с а ю т с я со с х е м н ы м и (т . е . в т о м 
с л у ч а е , е с л и о н и с т о я т н а с р е д н е м с л о г е т р е х с л о ж н о г о м е ж д у и к т о в о г о 



и н т е р в а л а ) , т о о н и з в у ч а т н и с к о л ь к о н е слабее с х е м н ы х . Н а с х е м е строе 
н и е т а к т о в и к а и з о б р а ж а е т с я т а к : 

< и и и и • 
и и и и и и 

С о о т в е т с т в е н н о в т а к т о в и к е в о з м о ж н ы 4 в а р и а н т а м е ж д у и к т о в о г о 
и н т е р в а л а : о д н о с л о ж н ы й — 1, д в у с л о ж н ы й — 2 , т р е х с л о ж н ы й без сверх
с х е м н о г о у д а р е н и я — 3 , со с в е р х с х е м н ы м у д а р е н и е м — 3 ( п о л у ж и р 
н о е ) . 

Н е л ь з я не п р и з н а т ь , что термин «тактовик» , п р и д у м а н н ы й А . П . Квят -
к о в с к и м и Д . П и н е с о м [ К в я т к о в с к и й 1 9 2 9 ] , в е с ь м а н е у д а ч е н : о н с л и ш 
к о м н а в я з ч и в о а с с о ц и и р у е т с я с п р е д с т а в л е н и е м о м у з ы к а л ь н о м т а к т е , 
об и з о х р о н н о с т и п р о и з н е с е н и я и т . д . Все ж е м ы н е х о т е л и в в о д о м 
нового т е р м и н а е щ е б о л ь ш е з а п у т ы в а т ь и без т о г о с б и в ч и в у ю т е р м и н о 
л о г и ю р у с с к о г о с т и х о в е д е н и я ; к р о м е т о г о , все д р у г и е в о з м о ж н ы е н а и м е 
н о в а н и я — « у д а р н и к » , « н е у р е г у л и р о в а н н ы й д о л ь н и к » и п р . — т а к ж е 
не с в о б о д н ы от п о с т о р о н н и х а с с о ц и а ц и й . П о э т о м у е д и н с т в е н н о е , ч т о 
т р е б у е т с я от у п о т р е б л я ю щ и х т е р м и н « т а к т о в и к » , — это н е п о д д а в а т ь с я 
с о б л а з н у э т и м о л о г и з а ц и и и с т а р а т ь с я в о с п р и н и м а т ь н о в ы й т е р м и н та
к и м ж е э т и м о л о г и ч е с к и б е с с м ы с л е н н ы м , к а к , н а п р и м е р , т е р м и н « я м б » . 

Вот н е с к о л ь к о п р и м е р о в з в у ч а н и я т а к т о в и к а . В с х е м а х т о ч к а обо
з н а ч а е т и к т , ц и ф р ы м е ж д у д в у м я т о ч к а м и о б о з н а ч а ю т м е ж д у и к т о в ы е 
и н т е р в а л ы (в д в у х и к т н о м т а к т о в и к е — о д и н , в т р е х и к т н о м — д в а , в 
ч е т ы р е х и к т н о м — т р и ) , ц и ф р а п е р е д т о ч к а м и — а н а к р у с у ( если а н а к 
р у с а несет с в е р х с х е м н о е у д а р е н и е , ц и ф р а п е ч а т а е т с я к у р с и в о м ) , ц и ф р а 
после п о с л е д н е й т о ч к и — к л а у з у л у . В с к о б к и в з я т ы с х е м ы с т р о к , в ы п а 
д а ю щ и х и з р и т м а т а к т о в и к а . А в т о р с к а я р а з б и в к а с т и х а н а «ступень 
к и » о п у с к а е т с я . 

Д в у х и к т н ы й т а к т о в и к : 

С ней бы плыть на лодке .3.1 Задаю вопросы 2.1.1 
Долго. Медленно. .1.2 С видом мудрым: .1.1 
Взять ее за локоть .3.1 «Сколько сэкономлено?» .3.2 
Нежно. Намеренно. .2.2 «Когда установлено?» 1.2.2 
Побродить просто.. . (2 .0 .1) Цифры. Ц и ф р ы .1.1 
А я вот ей муторно 1.2.2 Прыгают, как в цирке .3.1 

(Р. Рождественский, «Весенняя Валя») 



Т р е х и к т н ы й т а к т о в и к : 

Я был весь в пестрых лоскутьях, 1. 1.2.1 
Белый, красный, в безобразной маске. 2. 3.1.1 
Хохотал и кривлялся на распутьях, 2, 2.3.1 
И рассказывал шуточные сказки. 2. 2.3.1 

Развертывал длинные сказанья 1 .2.3.1 
Бессвязно, и долго, и звонко — 1. .2.2.1 
О стариках, и о странах без названья, 3 .2.3.1 
И о девушке с глазами ребенка. 2 .3.2.1 

Кто-то долго, бессмысленно смеялся, 2.2.3.1 
И кому-то становилось больно. 2.3.1.1 
И когда я внезапно сбивался, 2.2.2.1 
Из толпы кричали: « Довольно!». 2.1.2.1 

(Л. Блок, «Я был весь в пестрых лоскутьях...») 

Я лирические вздохи забыл. 2 .3 .2 . 
Прозаичные слова идут на ум. 2 .3 .3 . 
А вокруг — Сибирь. Сплошная Сибирь. 2.3.2. 
Городок Академии наук. 2 .2 .3 . 
Юный физик (видно очень педант) 2 .3 .2 . 
объясняет мне, где дом, где река. 2.3.2. 
Он спокоен. Он зело бородат, 2 .3.2. 
только шея тонковата слегка. 2 .3.2. 
Он величественно к плазме перешел, 2 .3 .3 . 
и слова его округло скользят. 2.3.2. 
Д л я него я наивен, как детсад, 2 .2 .3 . 
и поэтому немного смешон.. . 2.3.2. 

(Р. Рождественский, «Я лирические 
вздохи забыл...») 

Ч е т ы р е х и к т н ы й т а к т о в и к : 

Привет тебе, пламя творческое мира, 1.2 .1.3.1 
Вечного знанья пылающий язык, .2. 2 .3 . 
Чистый зачаток, исход обильный пира, .2. 2.3.1 
Призрак смертельный к ногам твоим поник. .2. 2 .3 . 
Ты вещество неподвижное волнуешь, .2. 2.3.1 
Велишь соединяться ему и шить, 1.3 .2.1 
Ты глину ваяешь, и в обликах ликуешь, 1.2 .2.3.1 
В тысячах существ свою проводишь нить. .3 . .1.3. 
Создания свои разрушаешь напрасно, 1.3 .2.2.1 
Смерть превозмогает над жизнью порой, .3 . 2.2. 



И вновь из обломков встаешь ты ежечасно 1.2.2.3.1 
В новых созиданьях торжествующей игрой... .3 .3 .3 . 

(К. Бальмонт, «Гимн Бессмертию», из Эспронседы) 

Скачки на экране! Скачки! Скачки! 3 .1 . 1.1 
В клубе Улан-Батора народу полно.. . 3 .3. 2. 
Пожалуйста, не ждите восточной сказки, 1 .3.2 .1.1 
Я расскажу о том, что было в кино. .2.3. 2. 
А в кино было вот что: летели по экрану 2 .2.2 .3.1 
кони, распластанные в серой пыли. .2.3. 2. 
И было непонятно, и было очень странно, 1 .3.2 .3.1 
что они должны еще касаться земли! 2 .1 .3 .2. 
Наверное, сейчас они.копытами бабахнут! 1 .3 .3 .3.1 
И растают в небе на несколько дней. . . 2 .1.2 .2. 
Сзади старичок причмокивает губами ( .3.1 .4.1.) 
и стонет в истоме, глядя на коней.. . 1 .2.1 . 3 . 

(Р. Рождественский, «Кино в Улан-Баторе») 

М ы н а р о ч н о с т а р а л и с ь п р и в е с т и п р и м е р ы , в о - п е р в ы х , т е м а т и ч е с к и 
р а з н о р о д н ы е и , в о - в т о р ы х , р и т м и ч е с к и р а з н о в и д н ы е : н е п о с р е д с т в е н н о 
н а с л у х ч у в с т в у е т с я , ч т о т р е х и к т н ы й с т и х Р о ж д е с т в е н с к о г о и з - з а более 
е д и н о о б р а з н о г о п о д б о р а р и т м и ч е с к и х ф о р м з в у ч и т б о л е е с т р о г о , ч е м 
т р е х и к т н ы й с т и х Б л о к а , а ч е т ы р е х и к т н ы й с т и х Р о ж д е с т в е н с к о г о , на
оборот , м е н е е с т р о г о , ч е м ч е т ы р е х и к т н ы й с т и х Б а л ь м о н т а . Н о э т о все — 
и н д и в и д у а л ь н ы е р а з л и ч и я в н у т р и о б щ е г о р а з м е р а ; о н и н е б о л е е и н е 
м е н е е с у щ е с т в е н н ы , ч е м , с к а ж е м , р а з л и ч и я м е ж д у р и т м о м с т и х о в Л о м о 
н о с о в а и р и т м о м с т и х о в П у ш к и н а в н у т р и о д н о г о и т о г о ж е ч е т ы р е х 
с т о п н о г о я м б а . 

С р а з у о б р а т и м в н и м а н и е н а в а ж н у ю о с о б е н н о с т ь н а ш е г о р а з м е р а . 
Б л а г о д а р я м н о г о о б р а з и ю с о ч е т а ю щ и х с я в н е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а 
л о в н е к о т о р ы е р и т м и ч е с к и е ф о р м ы т а к т о в и к а о к а з ы в а ю т с я с о в п а д а ю 
щ и м и п о з в у ч а н и ю с д р у г и м и р а з м е р а м и , С о ч е т а н и е о д н и х т о л ь к о дву 
с л о ж н ы х и н т е р в а л о в д а е т р и т м а н а п е с т а ( а м ф и б р а х и я , д а к т и л я ) : 

... И когда я внезапно сбивался. . . 2.2.2.1 

... Бессвязно, и долго, и звонко.. . 1.2.2.1 

с о ч е т а н и я т р е х с л о ж н ы х и о д н о с л о ж н ы х и н т е р в а л о в д а ю т р и т м х о р е я — 
п я т и с т о п н о г о : 

... Белый, красный, в безобразной маске.. . 2.3.1.1 

И кому-то становилось больно. 2.3.1.1 



и л и ш е с т и с т о п н о г о : 

. . . П р о з а и ч н ы е слова идут на ум . . . 2 . 3 . 3 . 

... О н величественно к плазме перешел . . . 2 . 3 . 3 . 

с о ч е т а н и я д в у с л о ж н ы х и о д н о с л о ж н ы х и н т е р в а л о в д а ю т р и т м д о л ь н и к а : 

... Я был весь в пестрых лоскутьях. . . 1.1.2.1 

... Из толпы кричали: «Довольно!». . . 2.1.2.1 

и т о л ь к о с о ч е т а н и я д в у с л о ж н ы х и т р е х с л о ж н ы х и н т е р в а л о в д а ю т р и т м , 
н и г д е , к р о м е т а к т о в и к а , н е в с т р е ч а ю щ и й с я : 

... Хохотал и кривлялся на распутьях. . . 2.2.3.1 

... Развертывал длинные сказанья. . . 1.2.3.1 

Эта р и т м и ч е с к а я р а з н о л и к о с т ь т а к т о в и к а и м е л а , к а к м ы у в и д и м , 
в а ж н ы е п о с л е д с т в и я д л я и с т о р и и его у с в о е н и я в л и т е р а т у р е . 

Все п р е д ш е с т в у ю щ и е п р и м е р ы и в е с ь в о о б щ е м а т е р и а л , и з к о т о р о 
го б ы л о в ы в е д е н о п р е д с т а в л е н н о е в ы ш е п о н я т и е о т а к т о в и к е , з а и м с т в о 
в а л и с ь и з п р о и з в е д е н и й п о э т о в X X в . Н о п е р в о о т к р ы в а т е л ь т а к т о в и к а 
А . П . К в я т к о в с к и й н а с т о й ч и в о у т в е р ж д а л , ч т о р а з м е р э т о т н е я в л я е т с я 
и з о б р е т е н и е м н о в е й ш и х п о э т о в , а с о д е р ж и т с я в и с к о н н о й р у с с к о й м е т 
р и к е н а р о д н о г о с т и х а . П р и м е р ы , и м п р и в о д и м ы е , н е м о г л и б ы т ь н и д л я 
к о г о у б е д и т е л ь н ы : о н и п р е д с т а в л я л и собой н е м е т р и ч е с к у ю , а д е к л а 
м а ц и о н н у ю , п р о и з н о с и т е л ь н у ю и н т е р п р е т а ц и ю о б р а з ц о в н а р о д н о г о 
с т и х а — в п о л н о м с о о т в е т с т в и и с е го с б и в ч и в ы м п о н я т и е м о т а к т о в и 
к е н е т о к а к о с т и х о т в о р н о м р а з м е р е , н е т о к а к о д е к л а м а т о р с к о й «чит 
к е » . Н о т е п е р ь , к о г д а п о н я т и е « т а к т о в и к » у д а л о с ь н а п о л н и т ь к о н к р е т 
н ы м м е т р и ч е с к и м с о д е р ж а н и е м , с т а н о в и т с я в о з м о ж н ы м п р о в е р и т ь е г о 
п р и м е н и м о с т ь и к н а р о д н о м у с т и х у . 

Это п о д в о д и т н а с к в о п р о с у о м е т р и к е н а р о д н о г о с т и х а , о д н о м у и з 
с л о ж н е й ш и х в о п р о с о в р у с с к о г о с т и х о в е д е н и я . 

2 . П р о б л е м а н а р о д н о г о с т и х а . К с ч а с т ь ю , з д е с ь н е т н е о б х о д и м о с т и 
п о д р о б н о п е р е с к а з ы в а т ь в с ю и с т о р и ю п р о т и в о р е ч и в ы х в з г л я д о в р у с 
с к и х с т и х о в е д о в н а н а р о д н о е с т и х о с л о ж е н и е . Это у ж е с д е л а н о в о в с т у п и 
т е л ь н о м р а з д е л е ш и р о к о и з в е с т н о й к н и г и М . П . Ш т о к м а р а [ Ш т о к м а р 
1 9 5 2 , с р . Т а р а н о в с к и й 1 9 5 6 ] . К н и г а э т а , к а к и з в е с т н о , п р е д с т а в л я е т 
с о б о й л и ш ь п е р в у ю ч а с т ь з а д у м а н н о г о а в т о р о м ш и р о к о г о и с с л е д о в а 
н и я — к р и т и к у с у щ е с т в у ю щ и х т е о р и й и в ы я в л е н и е и с х о д н ы х д а н н ы х 
д л я н о в о й т е о р и и . В т о р а я , « п о з и т и в н а я » ч а с т ь о с т а л а с ь н е н а п и с а н н о й ; 
о н а п р а в л е н и и ее р а з р а б о т к и м о ж н о с у д и т ь п о с т а т ь е , о п у б л и к о в а н н о й 
а в т о р о м в 1 9 4 1 г . [ Ш т о к м а р 1 9 4 1 а ] . П о э т о м у о г р а н и ч и м с я л и ш ь к р а т -



к и м н а п о м и н а н и е м об о с н о в н ы х т е о р и я х р у с с к о г о н а р о д н о г о с т и х а , 
п о д р о б н о р а з о б р а н н ы х в к н и г е М . П . Ш т о к м а р а . 

Т а к и х т е о р и й м о ж н о н а с ч и т а т ь т р и : « с т о п н у ю » , « ч и с т о - т о н и ч е с 
к у ю » и « м у з ы к а л ь н у ю » . 

С т о п н а я т е о р и я р а с с м а т р и в а е т н а р о д н ы й с т и х к а к с и л л а б о -
т о н и ч е с к и й : м е р о й с т и х а я в л я ю т с я п о в т о р я ю щ и е с я с т о п ы , п о б о л ь ш е й 
ч а с т и х о р е и ч е с к и е ; к о г д а ж е р а з л о ж и т ь с т и х н а о д и н а к о в ы е с т о п ы о к а 
з ы в а е т с я н е в о з м о ж н ы м , т о в в о д и т с я п о н я т и е к о м б и н а ц и и р а з л и ч н ы х 
стоп й г о в о р и т с я о с т и х е « х о р е о - д а к т и л и ч е с к о м » , «анапесто -ямбическом» 
и т . п . О с н о в о п о л о ж н и к о м этого в з г л я д а б ы л и з о б р е т а т е л ь р у с с к и х с т о п 
Т р е д и а к о в с к и й ; в з г л я д этот д е р ж а л с я в X V I I I — н а ч а л е X I X в . , н о з а т е м 
п о с т е п е н н о с т а л т е р я т ь п о п у л я р н о с т ь . П о с л е д н и м и его д е я т е л ь н ы м и 
п р и в е р ж е н ц а м и б ы л и Г и л ь ф е р д и н г и Г о л о х в а с т о в . 

Ч и с т о - т о н и ч е с к а я т е о р и я о б ы ч н о р а с с м а т р и в а е т на 
р о д н ы й с т и х к а к р а в н о у д а р н ы й : м е р о й с т и х а я в л я е т с я п о с т о я н н о е к о 
л и ч е с т в о у д а р е н и й , к о л и ч е с т в о ж е б е з у д а р н ы х с л о г о в м е ж д у н и м и мет 
р и ч е с к и б е з р а з л и ч н о . С т и х о п р е д е л я е т с я к а к « т р е х у д а р н ы й » , « ч е т ы р е х-
у д а р н ы й » и т . п . , а к о г д а р е а л ь н о е ч и с л о у д а р е н и й в н е м о т с т у п а е т от 
н о р м ы , т о д е л а ю т с я о г о в о р к и , ч т о у ч е т у п о д л е ж а т л и ш ь « с и л ь н ы е » ударе
н и я . О с н о в о п о л о ж н и к о м этого в з г л я д а б ы л Востоков ; в т е ч е н и е X I X в . 
в з г л я д э т о т п о с т е п е н н о п о л у ч а л все б о л ь ш е е и б о л ь ш е е р а с п р о с т р а н е 
н и е , в ы т е с н я я « с т о п н у ю » т е о р и ю . С р е д и п р и в е р ж е н ц е в э т о г о в з г л я д а 
б ы л и н е к о т о р ы е р а с х о ж д е н и я в п о н и м а н и и « с и л ь н ы х у д а р е н и й » (фоне
т и ч е с к и с и л ь н ы е , с и н т а к с и ч е с к и с и л ь н ы е и л и с е м а н т и ч е с к и с и л ь н ы е ? ) , 
н о д л я н а с э т о с е й ч а с н е в а ж н о . 

М у з ы к а л ь н а я т е о р и я р а с с м а т р и в а е т р у с с к и й с т и х к а к р а в -
н о д о л г о т н ы й : м е р о й с т и х а я в л я е т с я н а п е в , п о д к о т о р ы й п о д в о д я т с я все 
с л о г и т е к с т а , о т д е л ь н о ж е от н а п е в а с т и х н е с у щ е с т в у е т . Н а и б о л е е в л и я 
т е л ь н ы м с т о р о н н и к о м э т о г о в з г л я д а б ы л К о р ш , п р о в о з г л а с и в ш и й , ч т о 
все м н о г о о б р а з и е р и т м о в н а р о д н о г о с т и х а м о ж е т б ы т ь с в е д е н о к 4 т а к 
т а м п о 4 / 4 ; п о с у щ е с т в у , т о ж е с а м о е п о в т о р я л и К в я т к о в с к и й в с в о и х 
и н т е р п р е т а ц и я х н а р о д н о г о с т и х а к а к « ч е т ы р е х к р а т н о г о ч е т ы р е х д о л ь -
н и к а » . Н а с в о ю б е д у , э т а т е о р и я о ч е н ь м а л о с ч и т а л а с ь с ф а к т а м и р е а л ь 
н ы х ( з а ф и к с и р о в а н н ы х ) н а п е в о в , а т о и р е а л ь н ы х т е к с т о в , б ы с т р о в ы р о 
д и в ш и с ь в с п е к у л я т и в н ы е р е к о н с т р у к ц и и « п о д л и н н о г о з в у ч а н и я » т о г о 
и л и и н о г о с т и х а . П о э т о м у , х о т я а п е л л я ц и и к « н а п е в у » б ы с т р о с т а л и 
о б щ и м м е с т о м в д и с к у с с и я х о н а р о д н о м с т и х е , о н и , к а к п р а в и л о , д а в а 
л и н е о б ъ я с н е н и е , а т о л ь к о в и д и м о с т ь о б ъ я с н е н и я п р о б л е м ы . 

Р а з в е р н у т а я к р и т и к а « м у з ы к а л ь н о й » т е о р и и — о д н о и з н а и б о л е е 
я р к и х м е с т в к н и г е М . П . Ш т о к м а р а . П о с л е т а к о й к р и т и к и « м у з ы к а л ь 
н а я » т е о р и я о к о н ч а т е л ь н о п е р е с т а е т п р и т я з а т ь н а р о л ь к л ю ч а к н а р о д 
н о м у с т и х у . О с т а ю т с я д в е с о п е р н и ч а ю щ и е т е о р и и — с т о п н а я и т о н и ч е 
с к а я . С о б с т в е н н ы е в з г л я д ы М . П . Ш т о к м а р а , п р и в с е й о с т о р о ж н о с т и , с 
к а к о й о н и х в ы с к а з ы в а л , я в н о с к л о н я ю т с я н а с т о р о н у т о н и ч е с к о й тео-



р и и . Это в и д н о и з т о г о , ч т о в своей с т а т ь е о н а р о д н о м с т и х о с л о ж е н и и 
[ Ш т о к м а р 1 9 4 1 а ] он к л а д е т в основу и з л о ж е н и я т е о р и ю В о с т о к о в а ; э то 
в и д н о и и з т о г о , ч т о н а м е ч е н н ы й в з а к л ю ч е н и и « И с с л е д о в а н и й » о п ы т 
р е к о н с т р у к ц и и д р е в н е р у с с к о й с и с т е м ы с т и х а н а основе п я т и - и ч е т ы 
р е х с л о ж н ы х с л о в е с н ы х е д и н и ц , о б р о с ш и х п р о к л и т и к а м и и э н к л и т и к а -
м и , т а к ж е н а п о м и н а е т в о с т о к о в с к и е п о с т р о е н и я и з м н о г о с л о ж н ы х «про
с о д и ч е с к и х п е р и о д о в » . К н и г у М . П . Ш т о к м а р а м о ж н о с ч и т а т ь п о с л е д 
н и м с л о в о м т о н и ч е с к о й т е о р и и р у с с к о г о н а р о д н о г о с т и х а . 

О д н а к о п о ч т и о д н о в р е м е н н о с р а б о т а м и М . И . Ш т о к м а р а п о я в и 
л и с ь и д р у г и е и с с л е д о в а н и я , в к о т о р ы х с к а з а л а свое п о с л е д н е е с л о в о 
с т о п н а я т е о р и я р у с с к о г о н а р о д н о г о с т и х а . К с о ж а л е н и ю , в п о л е з р е н и я 
М. П . Ш т о к м а р а о н и н е п о п а л и и до с и х п о р п о л ь з у ю т с я с р е д и р у с с к и х 
с т и х о в е д о в м е н ь ш е й и з в е с т н о с т ь ю , ч е м того з а с л у ж и в а ю т . Это р а б о т ы 
Н . Т р у б е ц к о г о и Р . Я к о б с о н а [ Т р у б е ц к о й 1 9 3 7 ; Trubetzkoy 1937; Jakobson 
1929, 1933, 1952], о с н о в н ы е в ы в о д ы к о т о р ы х м ы п р и в е д е м в с а м о м к р а т 
к о м и з л о ж е н и и . 

Д р е в н е й ш и й о б щ е с л а в я н с к и й э п и ч е с к и й с т и х б ы л ( к а к э то п р е д 
п о л а г а л е щ е С р е з н е в с к и й ) с и л л а б и ч е с к и й , д е с я т и с л о ж н ы й , с ц е з у р о й 
после 4-го с л о г а и у с т о й ч и в ы м с о ч е т а н и е м д о л г о т и к р а т к о с т е й в к о н 
ц е с т и х а . В н а и б о л е е ч и с т о м в и д е он с о х р а н и л с я в с е р б с к о м д е с е т е р а ц е , 
н о а н а л о г и и е м у и м е ю т с я в п о э з и и всех с л а в я н с к и х н а р о д о в . Н а п о ч в е 
р у с с к о г о я з ы к а этот д е с я т и с л о ж н ы й с т и х п р и о б р е т а е т х о р е и ч е с к и й р и т м 
( с т а н о в и т с я п я т и с т о п н ы м х о р е е м ) , а к в а н т и т а т и в н а я к о н ц о в к а з а м е н я е т 
с я д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м . П я т и с т о п н ы й х о р е й с д а к т и л и ч е с к и м 
о к о н ч а н и е м — и с х о д н а я ф о р м а р у с с к о г о б ы л и н н о г о с т и х а : 

Как во стбльном городе во Киеве, 
А у славна кнйзя Володймера... 

Н о э т а ф о р м а с т и х а н е у с т о й ч и в а : п р е д ц е з у р н о е п о л у с т и ш и е ( « К а к 
во с т о л ь н о м . . . » , «А у с л а в н а . . . » ) в н е м к о р о ч е п о с л е ц е з у р н о г о , с т и х а с и м 
м е т р и ч е н и н е у р а в н о в е ш е н . Д л я у с т а н о в л е н и я р а в н о в е с и я п е р в о е п о л у 
с т и ш и е с т р е м и т с я р а с ш и р и т ь с я , р а з д в и н у т ь с я . Е с л и о н о р а з д в и г а е т с я 
н а 1 слог , м ы п о л у ч а е м р и т м , у ж е о т к л о н я ю щ и й с я от х о р е я : 

Как во стольном во городе во Киеве, 
А у л&жова кнйзя Володймера... 

Е с л и ж е о н о р а з д в и г а е т с я н а 2 с л о г а , м ы в н о в ь п о л у ч а е м х о р е й , н о 
н а этот р а з у ж е ш е с т и с т о п н ы й , с ч е т к и м ч л е н е н и е м н а т р и о д н о р о д н ы х 
д в у с т о п и я ; э т а т р е х ч л е н н о с т ь в о с с т а н а в л и в а е т с и м м е т р и ю и у р а в н о в е 
ш е н н о с т ь с т и х а : 

Как во стбльном было городе во Киеве, 
А у л&жова у кнйзя Володймера... 



Т а к о в ы т р и о с н о в н ы е р и т м и ч е с к и е ф о р м ы р у с с к о г о б ы л и н н о г о сти
х а . От н и х в о з м о ж н ы и д а л ь н е й ш и е о т с т у п л е н и я ( н а п р и м е р , о т п а д е н и е 
н а ч а л ь н о г о с л о г а , п р е в р а щ а ю щ е е с т и х и з х о р е я в я м б , и л и и з б ы т о ч н о е 
н а р а щ е н и е с л о г о в в н у т р и с т и х а ) , н о о н и у ж е в т о р о с т е п е н н ы . Н а и б о л е е 
у п о т р е б и т е л ь н ы м , п о н а б л ю д е н и я м Т р у б е ц к о г о , с л е д у е т с ч и т а т ь р и т м 
в т о р о г о т и п а — п р о м е ж у т о ч н ы й м е ж д у п я т и с т о п н ы м и ш е с т и с т о п н ы м 
х о р е е м . 

Р а з у м е е т с я , и з л о ж е н н а я т е о р и я м о ж е т б ы т ь н а з в а н а «стопной» л и ш ь 
с о г о в о р к а м и . И з т р е х в ы д е л е н н ы х т и п о в р и т м а н а о д н о р о д н ы е х о р е и 
ч е с к и е с т о п ы р а з д е л я ю т с я л и ш ь д в а ; с р е д н и й п р и х о д и т с я у ж е к в а л и 
ф и ц и р о в а т ь к а к « х о р е о - д а к т и л и ч е с к и й » . Н о э т о в п о л н е в д у х е т р а д и 
ц и о н н о й с т о п н о й т е о р и и : н е п о с р е д с т в е н н ы й п р е д ш е с т в е н н и к Т р у б е ц 
к о г о и Я к о б с о н а Г и л ь ф е р д и н г т о ж е р а з л и ч а л , к а к м ы у в и д и м , с р е д и 
б ы л и н н ы х р а з м е р о в « ч и с т ы й х о р е й с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » (при
ч е м р е ш и т е л ь н о е п р е о б л а д а н и е п р и н а д л е ж и т с т и х у п я т и - и ш е с т и с т о п 
н о м у ) и р а з м е р , в к о т о р о м « х о р е и ч е с к и е с т о п ы п е р е м е ш а н ы с д а к т и 
л и ч е с к и м и » . Г л а в н а я р а з н и ц а м е ж д у стопной и т о н и ч е с к о й т е о р и я м и — 
в о т в е т е н а в о п р о с : с у щ е с т в е н н о и л и н е с у щ е с т в е н н о в н а р о д н о м с т и х е 
к о л и ч е с т в о б е з у д а р н ы х слогов м е ж д у у д а р н ы м и ? С т о п н а я т е о р и я у т в е р ж 
д а е т , ч т о о н о с у щ е с т в е н н о ( и н а ч е н е л ь з я б ы л о б ы г о в о р и т ь н и о с т о п а х , 
н и о к о м б и н а ц и я х с т о п ) , т о н и ч е с к а я — ч т о о н о н е с у щ е с т в е н н о . В ответе 
на этот о с н о в н о й вопрос Т р у б е ц к о й и Я к о б с о н р е ш и т е л ь н о п р и с о е д и н я ю т 
с я к п е р в о м у в з г л я д у . 

С т а т и с т и ч е с к о й п р о в е р к и т е о р и я Т р у б е ц к о г о — Я к о б с о н а не про
х о д и л а . Е с л и п о п ы т а т ь с я п р е д п р и н я т ь т а к о в у ю , т о л е г к о у б е д и т ь с я , ч т о 
и с ч е р п ы в а ю щ е й к а р т и н ы с о с т а в а н а р о д н о г о с т и х а о н а д а л е к о е щ е не 
д а е т . В б ы л и н е Р я б и н и н а « Д у н а й » ( Г и л ь ф е р д и н г , № 8 1 ) т р и р и т м и ч е 
с к и х т и п а Т р у б е ц к о г о о б н и м а ю т т о л ь к о 6 0 % всех с т и х о в , в б ы л и н е Р о 
м а н о в а «Сорок к а л и к » ( № 96 ) — 4 7 % , а в б ы л и н е Р я б и н и н а «Вольга» 
( № 73) — д а ж е 3 4 % ; а н а л о г и ч н ы е п о к а з а т е л и д а ю т , к а к м ы у в и д и м , и 
д р у г и е б ы л и н ы . О д н а к о н а п р а в л е н и е д л я п о и с к а о б о б щ а ю щ е й ф о р м у 
л ы у к а з а н о Т р у б е ц к и м и Я к о б с о н о м п р а в и л ь н о . 

О б р а т и м в н и м а н и е н а в т о р о й ( с а м ы й ч а с т ы й ) т и п , п о Т р у б е ц к о м у , 
п р о м е ж у т о ч н ы й м е ж д у п я т и с т о п н ы м и ш е с т и с т о п н ы м х о р е е м : « К а к 
во с т о л ь н о м во г о р о д е во К и е в е . . . » . З д е с ь п е р в ы й м е ж д у у д а р н ы й и н 
т е р в а л — 2 с л о г а , в т о р о й — 3 с л о г а . Н и в о д н о м и з т р а д и ц и о н н ы х 
р а з м е р о в э т и и н т е р в а л ы с о ч е т а т ь с я не м о г у т . Е д и н с т в е н н ы й р а з м е р , в 
к о т о р о м , к а к м ы в и д е л и , это с о ч е т а н и е в о з м о ж н о , — это т а к т о в и к . П я т и 
с т о п н ы й и ш е с т и с т о п н ы й х о р е й т о ж е я в л я ю т с я ч а с т н ы м и р и т м а м и т а к 
т о в и к а . С п р а ш и в а е т с я : н е л ь з я л и о п р е д е л и т ь к а к т а к т о в и к б ы л и н н ы й 
с т и х в ц е л о м ? 

В т а к о м с л у ч а е м ы д о л ж н ы о ж и д а т ь , ч т о в б ы л и н н о м с т и х е н а р я д у 
с п р е д у с м о т р е н н ы м и Т р у б е ц к и м с о ч е т а н и я м и м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в 
1—3, 3—1 ( п я т и с т о п н ы й хорей) , 2 — 3 (собственно т а к т о в и к ) , 3 — 3 (шее-



т и с т о п н ы й х о р е й ) м о г у т в о з н и к а т ь и т а к и е с о ч е т а н и я и н т е р в а л о в , к а к 
1 — 1 , 1—2, 2 — 1 , 2 — 2 , 3 — 2 . П о п р о б у е м п р е д с т а в и т ь себе и х з в у ч а н и е . 

И н т е р в а л ы 1 — 1 . С т и х з в у ч и т ч е т ы р е х с т о п н ы м х о р е е м : 

Как во гбродё во Киеве, 
Да у кнйзя Вблодймера... 

И н т е р в а л ы 2 — 2 . С т и х з в у ч и т а н а п е с т о м : 

Как во гброде 6ь{ло во Киеве, 
Да у л&жова кнйзь Володймера... 

И н т е р в а л ы 1—2. С т и х з в у ч и т д о л ь н и к о м : 

Как во стбльном гброде Киеве, 
Да у кнйзя свет Володймера... 

И н т е р в а л ы 2 — 1 . С т и х з в у ч и т д о л ь н и к о м : 

Как во гброде бь{ло Киеве 
Да у ласкова кнйзь Владимира... 

( П р и п р о п у с к е с р е д н е г о у д а р е н и я д в а п о с л е д н и х с л у ч а я с л и в а ю т 
с я в о д и н — с и н т е р в а л о м 4 ) : 

Как во гброде да во Киеве 
Да у л&жова у Владимира... 

И н т е р в а л ы 3 — 2 . С т и х з в у ч и т ч и с т ы м т а к т о в и к о м : 

Как во гброде ли бь!ло во Киеве, 
Да у ласкова у кнйзь Володймера... 

Н е п о с р е д с т в е н н о н а с л у х ч у в с т в у е т с я , ч т о все п р и в о д и м ы е п р и м е 
р ы м о г у т в п о л н е о р г а н и ч н о з в у ч а т ь в к о н т е к с т е б ы л и н н о г о с т и х а — н е 
м е н е е о р г а н и ч н о , ч е м т р и р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и , о б л ю б о в а н н ы е Т р у 
б е ц к и м . Е с л и д о п о л н и т ь т р и в а р и а ц и и Т р у б е ц к о г о ш е с т ь ю н а ш и м и и 
п о в т о р и т ь с т а т и с т и ч е с к у ю п р о в е р к у , то р е з у л ь т а т ы п о л у ч а т с я у ж е су
щ е с т в е н н о и н ы е . В б ы л и н е « Д у н а й » под н а ш у с х е м у п о д о й д е т 9 4 , 5 % 
всех с т р о к , в « С о р о к а к а л и к а х ! » — 8 3 , в «Вольге» — 8 8 , 5 % . И н ы м и 
с л о в а м и , м ы у ж е м о ж е м г о в о р и т ь ч т о н а ш а т а к т о в и к о в а я с х е м а б о л е е 
и л и м е н е е а д е к в а т н о соответствует п о д л и н н о м у с о с т а в у н а р о д н о г о э п и 
ч е с к о г о с т и х а . Т р е б о в а т ь б о л ь ш е г о и о ж и д а т ь с т о п р о ц е н т н о г о о х в а т а 
м а т е р и а л а ф о р м у л о й м ы н е м о ж е м : весь о п ы т и с с л е д о в а н и я ч и с т о - т о 
н и ч е с к о г о с т и х а п о к а з ы в а е т , ч т о ч е м ш и р е д и а п а з о н д о з в о л е н н о г о к о 
л е б а н и я м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в в т о м и л и и н о м в и д е с т и х а , т е м 
р а с п л ы в ч а т е е г р а н и ц а м е ж д у э т и м в и д о м с т и х а и с м е ж н ы м и , т е м б о л ь ш е 
п р и м е с ь « п р о ч и х ф о р м » к с т а н д а р т н ы м ф о р м а м : в с и л л а б о - т о н и ч е с к о м 



р а з м е р е о д н а с т р о ч к а с н е п р а в и л ь н ы м и н т е р в а л о м м о ж е т р а з р у ш и т ь 
все с т и х о т в о р е н и е , в д о л ь н и к е т а к а я с т р о ч к а з а д е н е т с л у х , н о н е у д и в и т , 
в т а к т о в и к е т а к и х с т р о ч е к м о ж е т н а б р а т ь с я у ж е н е м а л о , а в а к ц е н т н о м 
с т и х е м ы с о в с е м п е р е с т а е м о т л и ч а т ь « д о з в о л е н н ы е » с т р о ч к и от «недоз
в о л е н н ы х » П о д р о б н е е о р и т м е э т и х в н е с х е м н ы х « а н о м а л ь н ы х » с т р о к 
будет р е ч ь д а л е е . 

С о о т н о ш е н и е м е ж д у р а с с м о т р е н н ы м и н а м и р и т м и ч е с к и м и в а р и а 
ц и я м и н а р о д н о г о т р е х и к т н о г о т а к т о в и к а п о я с н я е т с я с х е м о й : 

Т а б л и ц а 1 

II интервал 

I интервал 1 слог 2 слога 3 слога 
—U— — и и — — и и и — 

1 слог 4-ст. хорей Дольник 5-ст. хорей 
—U— 

2 слога Дольник 3-ст. анапест Тактовик 
— и и — 
3 слога 5-ст. хорей Тактовик 6-ст. хорей 

— и и и — 

З д е с ь п о в е р т и к а л и и п о г о р и з о н т а л и о т л о ж е н ы с л о г о в ы е о б ъ е м ы 
м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в ( м е ж д у I и I I и м е ж д у I I и I I I и к т а м и ) , а н а 
с к р е щ е н и и э т и х с т р о к и с т о л б ц о в п о м е ч е н о , к а к о м у р а з м е р у с о з в у ч н а 
д а н н а я р и т м и ч е с к а я в а р и а ц и я ( ч е т ы р е х - , п я т и - , ш е с т и с т о п н ы й х о р е й , 
т р е х с т о п н ы й а н а п е с т , д о л ь н и к , ч и с т ы е т а к т о в и к о в ы е ф о р м ы ; а н а к р у с а 
везде п р е д п о л а г а е т с я д в у с л о ж н а я , н а и б о л е е ч а с т а я в н а р о д н о м с т и х е ) . 
П о э т о й т а б л и ц е л е г к о п р е д с т а в и т ь , к а к с р а с ш а т ы в а н и е м р а з м е р а уве
л и ч и в а е т с я ч и с л о д о с т у п н ы х д л я н е г о р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й . С и л л а 
б о - т о н и ч е с к и й а н а п е с т , д о п у с к а ю щ и й л и ш ь о д и н в и д м е ж д у и к т о в о г о 
и н т е р в а л а , д в у с л о ж н ы й , п о к р ы в а е т в э т о й т а б л и ц е л и ш ь о д н у к л е т к у ; 
д о л ь н и к , д о п у с к а ю щ и й , д в а в и д а и н т е р в а л о в , п о к р ы в а е т ч е т ы р е к л е т к и 
( п р а в д а , о д н а и з э т и х в а р и а ц и й , с о з в у ч н а я ч е т ы р е х с т о п н о м у х о р е ю — 
« З а ж и г а л п о с л е д н и й свет» — м а л о у п о т р е б и т е л ь н а ) : т а к т о в и к с е го т р е 
м я в и д а м и и н т е р в а л о в р а с п р о с т р а н я е т с я н а все д е в я т ь к л е т о к [ ср . Б о б 
р о в 1 9 6 4 а , 1 3 1 — 1 3 2 ] . 

З а д а ч а н а ш е г о д а л ь н е й ш е г о и с с л е д о в а н и я будет с о с т о я т ь в т о м , 
ч т о б ы у с т а н о в и т ь р а с п р е д е л е н и е т е х и л и и н ы х в а р и а ц и й т а к т о в и к а в 
р а з л и ч н ы х о б р а з ц а х н а р о д н о г о с т и х а . 

И с ч е р п а т ь все о б и л и е м а т е р и а л а , к о т о р о е п р е д о с т а в л я ю т д л я ис 
с л е д о в а т е л я с у щ е с т в у ю щ и е и з д а н и я п а м я т н и к о в н а р о д н о й с л о в е с н о с т и , 
р а з у м е е т с я , н е м ы с л и м о . П о э т о м у м ы с о з н а т е л ь н о о г р а н и ч и л и с в о ю т е м у 
п о д с т у п а м и к л и т е р а т у р н ы м и м и т а ц и я м н а р о д н о г о с т и х а , т . е . т е м и 
и з д а н и я м и , к о т о р ы е м о г л и о к а з ы в а т ь в л и я н и е н а п р а к т и к у п е р в ы х по-



этов , в в о д и в ш и х н а р о д н ы й с т и х в л и т е р а т у р у : п е с е н н и к о м Ч у л к о в а , 
б ы л и н а м и К и р ш и Д а н и л о в а , Р ы б н и к о в а и Г и л ь ф е р д и н г а , д у х о в н ы м и 
с т и х а м и п е р в ы х з а п и с е й К и р е е в с к о г о . П о з д н е й ш и е и з д а н и я ( н а п р и м е р , 
с б о р н и к и б ы л и н М а р к о в а , Г р и г о р ь е в а , С о к о л о в ы х и т . д . ) п р и в с е й и х 
а к а д е м и ч е с к о й ц е н н о с т и о с т а в а л и с ь ф а к т о м н а у ч н о й , а н е л и т е р а т у р 
н о й ж и з н и и п о э т о м у б ы л и о с т а в л е н ы в с т о р о н е . 

Это ж е о г р а н и ч е н и е т е м ы о т в о д и т и д р у г о е в о з м о ж н о е с о м н е н и е : в 
п р а в о м е р н о с т и р а з г о в о р а о н а р о д н о м с т и х е п о о д н и м п е ч а т н ы м т е к 
с т а м , без о б р а щ е н и я к р е а л ь н о м у з в у ч а н и ю б ы л и н и п е с е н , и х н а п е в у и 
п р . Б е с с п о р н о , ф а к т о м у с т н о й н а р о д н о й с л о в е с н о с т и б ы л и н а я в л я е т с я 
п р е ж д е всего в ее к о н к р е т н о м о д н о к р а т н о м и с п о л н е н и и и в о с п р и я т и и . 
Н о ф а к т о м л и т е р а т у р ы б ы л и н а с т а н о в и т с я т о л ь к о б у д у ч и з а ф и к с и р о 
в а н а в п и с а н о м и ( о б ы ч н о ) н а п е ч а т а н н о м т е к с т е . Л и т е р а т о р X I X в . , к а к 
п р а в и л о , з н а к о м и л с я с п р о и з в е д е н и я м и н а р о д н о й с л о в е с н о с т и н е н а с л у х , 
а п о к н и г е . П р и м е р П у ш к и н а д о с т а т о ч н о п о к а з а т е л е н . Е г о п е р в ы е о п ы 
т ы н а р о д н о г о с т и х а ( 1 8 2 1 ) — р а з р о з н е н н ы е с т р о ч к и « Г о с т о м ы с л о в у мо
г и л у г р о з н у ю в и ж у . . . » , « Л е г к о н о г и е о л е н и п о л е с у р ы щ у т . . . » и т . д . — 
н и к а к о г о с х о д с т в а с п о д л и н н ы м н а р о д н ы м м е т р о м не и м е ю т . П р и ч и н а 
в т о м , ч т о П у ш к и н и м и т и р о в а л р и т м к о н к р е т н о й п е с е н н о й с т р о ч к и ( « У ж 
к а к п а л т у м а н с е д о й н а с и н е м о р е » ) , н о не в ж и в о м ее з в у ч а н и и « . . . н а 
с и н ё - м о р е » , а в ф и к т и в н о м к н и ж н о м — « . . . на с и н е е м б р е » . Б о л е е т о г о , 
н е м а л о л е т с п у с т я , у ж е и м е я о п ы т с л у ш а т е л я и с о б и р а т е л я н а р о д н ы х 
п е с е н , П у ш к и н все ж е д л я с о б с т в е н н ы х с в о и х с о ч и н е н и й в н а р о д н о м 
д у х е берет з а о б р а з е ц н е и х р а з м е р , а к н и ж н ы й с т и х , р а з р а б о т а н н ы й 
Б о с т о н о в ы м . Все э т о д а е т п р а в о и н а м с о с р е д о т о ч и т ь с я н а и з у ч е н и и 
п е ч а т н ы х т е к с т о в н а р о д н о г о с т и х а , о т л о ж и в до б у д у щ и х в р е м е н р а с 
с м о т р е н и е т е х е го о с о б е н н о с т е й , к о т о р ы е в п е ч а т н ы е т е к с т ы н е в о ш л и . 

П е р в у ю п о п ы т к у с т а т и с т и ч е с к о г о п о д х о д а к и з у ч е н и ю н а р о д н о г о 
с т и х а с д е л а л в с в о и х п о з д н и х с т а т ь я х С. П . Б о б р о в [ Б о б р о в 1 9 6 4 , 1 9 6 4 а , 
1 9 6 7 ] . Н а с т о я щ а я р а б о т а я в л я е т с я в т о р о й т а к о й п о п ы т к о й : п о с р а в н е 
н и ю с п е р в о й о н а с т р е м и т с я н е с т о л ь к о к р а с ш и р е н и ю , с к о л ь к о к б о л е е 
д е т а л ь н о й д и ф ф е р е н ц и а ц и и м а т е р и а л а . Это л и ш ь д а л ь н и й п о д с т у п к 
т о м у н е о б о з р и м о м у б о г а т с т в у , к о т о р о е о т к р ы в а е т д л я и с с л е д о в а т е л я на 
р о д н ы й с т и х . 

В н и ж е с л е д у ю щ е м обзоре е с т е с т в е н н о р а с с м о т р е т ь с н а и б о л ь ш е й 
п о д р о б н о с т ь ю т р е х и к т н ы й с т и х ( г л а в н ы м о б р а з о м — б ы л и н н ы й ) , к а к 
с а м ы й р а с п р о с т р а н е н н ы й : о д в у х и к т н о м и ч е т ы р е х и к т н о м с т и х е з а 
н е д о с т а т к о м м е с т а п р и д е т с я г о в о р и т ь более б е г л о . 

3 . Т р е х и к т н ы й н а р о д н ы й с т и х : е г о т и п о л о г и я . Этот р а з м е р у п о т 
р е б и т е л е н в д в у х в и д а х : с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м и с ж е н с к и м 
о к о н ч а н и е м . 

1) В к а ч е с т в е м а т е р и а л а п о т р е х и к т н о м у с т и х у с д а к т и л и ч е с к и м 
о к о н ч а н и е м б ы л и в з я т ы с л е д у ю щ и е т е к с т ы . 



Былины — г л а в н ы м о б р а з о м и з с б о р н и к а Г и л ь ф е р д и н г а ( « О н е ж 
с к и е б ы л и н ы , з а п и с а н н ы е А . Ф . Г и л ь ф е р д и н г о м » . С П б . , 1 8 7 3 ) от в с е х 
с к о л ь к о - н и б у д ь ш и р о к о п р е д с т а в л е н н ы х с к а з и т е л е й . 

З а п и с и с голоса : П . К а л и н и н — № 2 «Садко , В о л ь г а и М и к у л а » , № 3 
« И л ь я М у р о м е ц и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » , № 8 « С м е р т ь Ч у р и л ы » , № 9 
« Д ю к » ; Н . П р о х о р о в — № 4 5 « В о л ь г а и М и к у л а » , № 4 6 « И л ь я и с ы н » , 
№ 4 7 « И л ь я в с с о р е с В л а д и м и р о м » , № 4 8 « И л ь я М у р о м е ц и И д о л и щ е » ; 
А . С о р о к и н — № 6 9 « И л ь я М у р о м е ц и К а л и н - ц а р ь » , № 7 0 « С а д к о » , № 71 
« Н а е з д л и т о в ц е в » , № 72 «Сорок к а л и к » ; Т . Р я б и н и н — № 7 3 « В о л ь г а и 
М и к у л а » , № 74 « И л ь я и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » , № 7 9 « Д о б р ы н я и з м е й » , 
№ 8 1 « Д у н а й » , № 8 4 « Х о т е н Б л у д о в и ч » , № 8 7 « К о р о л е в и ч и и з К р а к о 
в а » ; В . Щ е г о л е н о к — № 1 2 0 « П е р в ы е п о д в и г и И л ь и М у р о м ц а » , № 1 2 1 
« И л ь я М у р о м е ц и К а л и н - ц а р ь » , № 1 2 5 « Д у н а й » , № 1 2 9 « Г р о з н ы й ц а р ь 
И в а н В а с и л ь е в и ч » ; А . Ч у к о в — № 1 4 8 « Д о б р ы н я и з м е й » , № 1 4 9 «Доб
р ы н я и А л е ш а П о п о в и ч » , № 1 5 0 « М и х а и л о П о т ы к » , № 1 5 1 « С т а в е р » ; 
И . К а с ь я н о в — № 1 5 6 « В о л ь г а » , № 1 5 7 « Д о б р ы н я и з м е й » , № 1 5 8 «Ми-
х а й л о П о т ы к » , № 1 5 9 « Д ю к » ; Ф . Н и к и т и н — № 1 7 0 « И л ь я М у р о м е ц и 
К а л и н - ц а р ь » , № 1 7 1 « И л ь я М у р о м е ц и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » , № 1 7 3 «Со
р о к к а л и к » , № 1 7 5 « Г р о з н ы й ц а р ь И в а н В а с и л ь е в и ч » ; И . З а х а р о в — 
№ 1 9 6 « И л ь я М у р о м е ц и И д о л и щ е » , № 1 9 8 « Д о б р ы н я и А л е ш а » , № 1 9 9 
« С о л о в е й Б у д и м и р о в и ч » , № 2 0 1 « Г р о з н ы й ц а р ь И в а н В а с и л ь е в и ч » ; 
И . С и в ц е в - П о р о м с к и й — № 2 1 9 « И л ь я М у р о м е ц и с ы н е г о » , № 2 2 2 
« Д о б р ы н я и А л е ш а » , № 2 2 3 « М о л о д о с т ь Ч у р и л ы » , № 2 2 5 « Д ю к » . 

З а п и с и с « п о с л о в е с н о й » д и к т о в к и : К . Р о м а н о в — № 9 1 « В о л ь г а » , 
№ 9 2 « И л ь я М у р о м е ц и К а л и н - ц а р ь » , № 9 4 « Д у н а й » , № 1 9 6 «Сорок 
к а л и к » ; Д . С у р и к о в а — № 1 3 8 « И л ь я М у р о м е ц и К а л и н - ц а р ь » , № 1 3 9 
« Д у н а й » , № 1 4 0 « С т а в е р » , № 1 4 1 « В а с и л и й Б у с л а е в и ч » . 

Д л я с р а в н е н и я п я т ь б ы л и н от т е х ж е с к а з и т е л е й б ы л и в з я т ы в 
п о с л о в е с н о й з а п и с и Р ы б н и к о в а ( « П е с н и , с о б р а н н ы е П . Н . Р ы б н и к о в ы м » , 
и з д . 2 , т . 1—2. М . , 1 9 0 9 — 1 9 1 0 ) : Т . Р я б и н и н — № 3 « В о л ь г а и М и к у л а » , 
№ 4 « И л ь я М у р о м е ц и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » , № 9 « Д у н а й » ; К . Р о м а н о в — 
№ 4 3 « П о т ы к и сорок к а л и к » ; И . С и в ц е в - П о р о м с к и й — № 1 7 9 « Ч у р и л а » . 

Н а к о н е ц , д е с я т ь б ы л и н б ы л и в з я т ы и з с б о р н и к а К и р ш и Д а н и л о в а 
( « Д р е в н и е р о с с и й с к и е с т и х о т в о р е н и я , с о б р а н н ы е К и р ш е ю Д а н и л о в ы м » . 
М . — Л . , 1 9 5 8 ) : № 1 « П р о С о л о в ь я Б у д и м и р о в и ч а » , № 3 « Д ю к С т е п а н о 
в и ч » , № 6 « В о л х В с е с л а в ь е в и ч » , № 1 1 «О ж е н и т ь б е к н я з я В л а д и м и р а » , 
№ 1 5 « П р о С т а в р а - б о я р и н а » , № 1 8 « Ч у р и л а П л е н к о в и ч » , № 2 3 « П о т у к 
М и х а й л о И в а н о в и ч » , № 24 «Сорок к а л и к » , № 4 7 « С а д к о в к о р а б л ь с т а л 
н а м о р е » , № 4 9 « П е р в а я п о е з д к а И л ь и М у р о м ц а » . 

Песни — п о 1 5 п е р в ы х п е с е н с о о т в е т с т в у ю щ е г о р а з м е р а и з т р е х 
п е р в ы х к н и г п е с е н н и к а М . Ч у л к о в а ( « С о ч и н е н и я М . Д . Ч у л к о в а » , т . 1 . 
С П б . , 1 9 1 3 ) : к н . I — № 1 2 2 , 1 2 4 , 1 3 1 , 1 3 2 , 1 3 4 — 1 3 6 , 1 3 9 — 1 4 4 , 1 4 6 , 1 4 7 ; 
к н . I I — № 1 2 1 , 1 2 5 , 1 2 8 — 1 3 0 , 1 3 2 — 1 3 6 , 1 3 8 , 1 4 2 — 1 4 4 , 1 4 9 ; к н . I I I — 
№ 52, 57 , 5 8 , 6 3 , 6 4 , 6 8 , 7 5 , 76, 8 0 , 8 1 , 9 3 , 9 5 , 9 8 , 1 0 2 , 1 4 9 . 



Духовные стихи — п о и з д а н и ю П . Б е с с о н о в а ( « К а л е к и п е р е х о ж и е » , 
т . 1—2. М . , 1 8 6 1 — 1 8 6 4 ) : « Г о л у б и н а я к н и г а » ( № 8 4 ) и «О Е г о р и и Победо 
носце» ( № 103) ; и т о и д р у г о е — и з с а м ы х р а н н и х з а п и с е й П . К и р е е в с к о г о , 
п е р е ч е н ь к о т о р ы х он п р и в о д и л в п и с ь м е к Я з ы к о в у от 1 0 я н в а р я 1 8 3 3 . 

В к а ч е с т в е м а т е р и а л а п о т р е х и к т н о м у с т и х у с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м 
б ы л и в з я т ы с л е д у ю щ и е т е к с т ы . 

Крупные исторические песни — « В з я т и е К а з а н с к о г о ц а р с т в а » ( К и р 
ш а Д а н и л о в , № 3 0 ) ; о Б о р и с е Ш е р е м е т е в е ( Ч у л к о в , к н . I , № 1 2 3 ) . 

Лирические и мелкие исторические песни — 2 5 п е с е н и з п е р в ы х 
т р е х к н и г Ч у л к о в а : к н . I — № 1 3 8 , 1 4 5 , 1 6 8 , 1 7 2 , 1 7 4 , 1 9 0 ; к н . I I — № 1 2 2 , 
1 2 4 , 1 4 0 , 1 4 5 , 1 4 8 , 1 5 3 , 1 6 2 , 1 7 4 , 1 7 7 , 1 8 8 , 1 9 2 ; к н . Ш — № 60 , 79 , 8 9 , 9 4 , 1 0 1 , 
1 0 7 , 1 2 5 , 1 7 4 . 

Особняком стоящая песня « П т и ц ы » (2 в а р и а н т а : Г и л ь ф е р д и н г , 
№ 6 2 , от Ф е п о н о в а , и Ч у л к о в , к н . I , № 1 9 9 ) . 

Духовные стихи — «Об А л е к с е е , б о ж ь е м ч е л о в е к е » ' ( Б е с с о н о в , 
№ 2 9 ) , «О ц а р е в и ч е Осафе» ( № 50) , «О р о ж д е с т в е Х р и с т о в о м (и ж е н е 
м и л о с е р д н о й ) » ( № 3 2 5 ) . 

Все т е к с т ы б е р у т с я в т о м в и д е , в к а к о м о н и б ы л и н а п е ч а т а н ы , без 
к а к и х - л и б о п о п ы т о к р е к о н с т р у к ц и и и с п о р ч е н н ы х к у с к о в , х о т я м е с т а 
м и т а к а я р е к о н с т р у к ц и я , к а з а л о с ь б ы , с а м а н а п р а ш и в а е т с я . Т а к , к з а п и 
си Р ы б н и к о в а ( № 4 , с т . 83 ) — 

Едет наш батюшка раздольицем чистым полем, — 

е щ е Б е с с о н о в д е л а л п р и м е ч а н и е : « . . . с т и х , к о н е ч н о , т а к о в : 

Едет наш батюшка раздольицем, 
Раздольицем — чистым полем»; 

т е м н е м е н е е м ы себе т а к и х к о н ъ е к т у р н е п о з в о л я л и — с л и ш к о м г р о 
зен б ы л п р и м е р К о р ш а , к о т о р ы й з а т о и п р е д п о ч и т а л с б о р н и к К и р ш и 
з а п и с я м Р ы б н и к о в а и Г и л ь ф е р д и н г а , ч т о о н д а в а л г о р а з д о б о л ь ш е п о в о 
дов д л я « р е к о н с т р у к ц и й п о д л и н н о г о т е к с т а » , р а з у м е е т с я , в с о о т в е т с т в и и 
с а п р и о р н ы м и п р е д с т а в л е н и я м и и с с л е д о в а т е л я о н а р о д н о м с т и х е . 

Т о л ь к о в д в у х с л у ч а я х м ы д о п у с к а л и о т к л о н е н и я от п е ч а т н о г о 
с л о в а , и т о л и ш ь д л я т е к с т о в К и р ш и и Ч у л к о в а , т о е с т ь н а и б о л е е д а в н и х 
и н е б р е ж н ы х . В о - п е р в ы х , м ы д о з в о л я л и себе ч и т а т ь п о л н ы е о к о н ч а н и я 
п р и л а г а т е л ь н ы х к а к к р а т к и е — т а м , где п о л н о е ч т е н и е н а р у ш а л о р а з 
м е р и с к о р е е всего б ы л о в н е с е н о в т е к с т о п е ч а т к о й и л и о п и с к о й «по 
п р и в ы ч к е » : 

...Поехала твоя матушка в чисто(е) поле (Чулков, II, № 128) 

. . .За столом сидит шведска(я) королева, 
Перед ней стояли шведски(е) генералы (Чулков, II, № 137) 



...Как убил он брата ми лова, 
Сво(е)во шурина Любимова (Чулков, I, Л£ 139) 

Во-вторых , т а м , где разбиение текста н а с т и х и п р и н а д л е ж и т не перво-
п и с ч и к у , а п о з д н е й ш и м и з д а т е л я м (сборник К и р ш и , в д а л ь н е й ш е м — 
« П о в е с т ь о Г о р е - З л о ч а с т и и » ) , м ы п о з в о л и л и себе в р е д к и х с л у ч а я х от
с т у п а т ь от н е г о . Т а к , с т р о к и К и р ш и , № 1, ст . 2 2 2 — 2 2 3 , н а п е ч а т а н н ы е 
п о ч е м у - т о в и з д а н и и к а к п р о з а , р а с с м а т р и в а л и с ь к а к т р и с т и х а : 

Втапоры в Киев флот пришел богатова гостя, 
Молода Соловья сына Будимировича, 
Ко городу ко Киеву. 

П о э т о м у в н е к о т о р ы х с л у ч а я х ч и с л о с т и х о в в н а ш е м р а з б о р е рас 
х о д и т с я с ч и с л о м с т и х о в в и з д а н и и . 

2) В н и ж е с л е д у ю щ е м р а з б о р е ( т а б л . 2) м ы о г р а н и ч и м с я — д л я 
п е р в о г о п о д с т у п а — т о л ь к о у ч е т о м в а р и а ц и й с е р е д и н н о й ч а с т и с т р о к и , 
м е ж д у п е р в ы м и п о с л е д н и м и к т а м и . У ч е т в а р и а ц и й к л а у з у л ы — на
п р и м е р , п р и м е с ь г и п е р д а к т и л и ч е с к и х и ж е н с к и х о к о н ч а н и й к господ
с т в у ю щ и м д а к т и л и ч е с к и м , н а л и ч и е с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й н а к л а у з у 
л е и п р . — о с т а в л я л с я п о к а без в н и м а н и я . У ч е т в а р и а ц и й а н а к р у с ы 
( н у л е в о й , о д н о с л о ж н о й , д в у с л о ж н о й ) п р о и з в о д и л с я д л я с т р о к , с о з в у ч н ы х 
с с и л л а б о - т о н и ч е с к и м и р а з м е р а м и ( здесь это б ы л о в а ж н о д л я с у д ь б ы 
п о з д н е й ш и х с и л л а б о - т о н и ч е с к и х и м и т а ц и й н а р о д н о г о т а к т о в и к а ) , и н е 
п р о и з в о д и л с я д л я с т р о к , с о з в у ч н ы х с д о л ь н и к о м , и д л я ч и с т о т а к т о в и к о -
в ы х ф о р м . 

М ы р а з д е л и л и все в о з м о ж н ы е в т р е х и к т н о м т а к т о в и к е р и т м и ч е 
с к и е ф о р м ы н а 4 г р у п п ы : 1) с о з в у ч н ы е с х о р е я м и (и я м б а м и ) ; 2) созвуч
н ы е с а н а п е с т а м и ( а м ф и б р а х и я м и , д а к т и л я м и ) ; 3) с о з в у ч н ы е с д о л ь н и 
к а м и ; 4) с п е ц и ф и ч е с к и е д л я т а к т о в и к а . В д а л ь н е й ш е м д л я к р а т к о с т и 
м ы б у д е м у с л о в н о ( т о л ь к о условно!) н а з ы в а т ь э т и г р у п п ы « х о р е я м и » , 
« а н а п е с т а м и » , « д о л ь н и к а м и » и «собственно т а к т о в и к а м и » . 

В п е р в у ю г р у п п у в о ш л и р и т м и ч е с к и е ф о р м ы с о д н и м и л и ш ь нечет 
н ы м и м е ж д у и к т о в ы м и и н т е р в а л а м и ( 1 , 3 , 3 ) , в н е к о н т е к с т а з в у ч а щ и е 
к а к ч е т ы р е х с т о п н ы й х о р е й (с у с е ч е н и е м д в у с л о ж н о й а н а к р у с ы д о 
1 с л о г а — к а к т р е х с т о п н ы й я м б ) , к а к п я т и с т о п н ы й х о р е й (с у с е ч е н и е м 
а н а к р у с ы — к а к ч е т ы р е х с т о п н ы й я м б ) , к а к ш е с т и с т о п н ы й х о р е й (с усе
ч е н и е м а н а к р у с ы — к а к п я т и с т о п н ы й я м б , с у д л и н е н и е м а н а к р у с ы — 
к а к ш е с т и с т о п н ы й я м б ) . Б о л е е к о р о т к и е и более д л и н н ы е с т р о к и х о р е я 
и я м б а в с х е м у т а к т о в и к а н е у к л а д ы в а ю т с я и д о л ж н ы б ы т ь о т н о с и м ы к 
ч и с л у « п р о ч и х » , т . е . о т с т у п л е н и й от с х е м ы . 

Во в т о р у ю г р у п п у в о ш л и р и т м и ч е с к и е ф о р м ы с о д н и м и л и ш ь чет
н ы м и , д в у с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и , з в у ч а щ и е п р и н у л е в о й а н а к р у с е — 
к а к д а к т и л ь , п р и о д н о с л о ж н о й — к а к а м ф и б р а х и й , п р и о б ы ч н о й дву
с л о ж н о й — к а к а н а п е с т , п р и т р е х с л о ж н о й — к а к а н а п е с т с н а д с т а в л е н -



н ы м с п е р е д и с л о г о м , « с в е р х а н а п е с т » . С ю д а ж е м ы о т н о с и м и н е м н о г о 
ч и с л е н н ы е с т р о к и с п р о п у с к о м среднего у д а р е н и я ( « Д а к л а н я е т с я , п о к л о 
н я е т с я » ) , х о т я и з в е с т н о , ч т о в з а в и с и м о с т и от к о н т е к с т а о н и м о г у т зву 
ч а т ь и н е т р е х с л о ж н ы м , а д в у с л о ж н ы м р и т м о м (ср . к л а с с и ч е с к и й п р и 
м е р : « И к л а н я л с я н е п р и н у ж д е н н о » ) . 

В т р е т ь ю г р у п п у в о ш л и р и т м и ч е с к и е ф о р м ы , з в у ч а щ и е к а к д о л ь 
н и к I I ф о р м ы ( и н т е р в а л ы 1—2), I I I ф о р м ы ( и н т е р в а л ы 2 — 1 ) и V ф о р м ы 
(с п р о п у с к о м у д а р е н и я н а среднем и к т е , то есть с и н т е р в а л о м 4 ) . В к а ж 
д о й и з э т и х ф о р м в с в о ю о ч е р е д ь о т д е л ь н о у ч и т ы в а л и с ь с т р о к и «цезу-
р о в а н н ы е » и « б е с ц е з у р н ы е » . Ц е з у р о в а н н ы м и с ч и т а л и с ь с т р о к и со с л о 
в о р а з д е л о м ч е р е з д в а с л о г а п о с л е п е р в о г о и к т а ; в о б ы ч н о м с т и х е с дву 
с л о ж н о й а н а к р у с о й и д в у с л о ж н ы м о к о н ч а н и е м этот с л о в о р а з д е л р а з 
д е л я е т с т и х н а д в а п я т и с л о ж н ы х п о л у с т и ш и я — д л я и с т о р и и с т и х а 
т а к и е с т р о к и в а ж н ы т е м , ч т о от н и х п о ш е л р и т м т а к н а з ы в а е м о г о 
к о л ь ц о в с к о г о п я т и с л о ж н и к а : « Ч т о , д р е м у ч и й л е с , П р и з а д у м а л с я . . . » . 

В ч е т в е р т у ю г р у п п у в о ш л и р и т м и ч е с к и е ф о р м ы со с п е ц и ф и ч е с 
к и м д л я т а к т о в и к а с о ч е т а н и е м д в у х - и т р е х с л о ж н о г о и н т е р в а л а , п р и 
ч е м т р е х с л о ж н ы й и н т е р в а л м о ж е т в ы с т у п а т ь к а к в ч и с т о м в и д е — 3 
(—иии—), т а к и в о т я г ч е н н о м — 3 (—и—и—); это дает 4 ф о р м ы : 2 — 3 , 
2 — 3 , 3 — 2 и 3 — 2 . С ю д а ж е о т н о с я т с я о ч е н ь р е д к и е с т и х и с п р о п у с к о м 
у д а р е н и я н а с р е д н е м и к т е , то есть с и н т е р в а л о м 6 . 

Н а к о н е ц , вне г р у п п , в р а з р я д е «прочие ф о р м ы » , о с т а ю т с я с т р о к и , не 
у к л а д ы в а ю щ и е с я в м е т р и ч е с к у ю с х е м у т а к т о в и к а : с т и х и с н е с т а н д а р т 
н ы м и и н т е р в а л а м и ( 4 — 3 , 2 — 4 , 3 — 5 и п р . ) , с т и х и у к о р о ч е н н ы е , д в у х и к т -
н ы е ( ч а щ е всего о н и з в у ч а т д в у х с т о п н ы м а н а п е с т о м и л и т р е х с т о п н ы м 
х о р е е м ) , с т и х и у д л и н ё н н ы е , ч е т ы р е х и к т н ы е и д а ж е более д л и н н ы е . 

В о т п р и м е р ы з в у ч а н и я в с е х п е р е ч и с л е н н ы х в ы ш е р и т м и ч е с к и х 
ф о р м т р е х и к т н о г о т а к т о в и к а . П р и м е р ы с д а к т и л и ч е с к и м и (и г и п е р д а к 
т и л и ч е с к и м и ) о к о н ч а н и я м и в з я т ы и з б ы л и н , п р и м е р ы с ж е н с к и м и — и з 
с т и х а «Об А л е к с е е , б о ж ь е м ч е л о в е к е » и п е с е н . С о к р а щ е н н ы е о б о з н а ч е 
н и я я с н ы п о с л е в ы ш е с к а з а н н о г о . 

« Х о р е и » 

Х4 В стольном городе во Киеве. . . 
Божьим светом человеком.. . 

ЯЗ Да солнышко Владимир-князь. . . 
Великий Ефимьян-киязь. . . 

Х5 У того ли города Чернигова. . . 
А младенцу имя нарекали. . . 

Я4 Его дружинушка хоробрая. . . 
Звонили звоны колокольны. . . 

Х6 Прямоезжая дорожка заколодела. . . 
Поизволил его батюшка женити. 



# 5 Неровные мосты да все сосновые... 
Жениться Алексей не помышляет. . . 

Я6 Как укатается из глаз да красно солнышко. . . 
Всходили в дом они ко князю к Ефимьяну. . . 

« А н а п е с т ы » 

Ан св. Да выходил на крылечко перенос . . 
Не допусти до греха до большого.. . 

Ан Хорошо государь распотешился.. . 
Обрученна моя мне по нраву.. . 

Ам Да все мужики огородники.. . 
Великого царского рода.. . 

Д Ай же Вольга Святоелавгович.. . 
Стал же святой во чертоги... 

«5 » Да кланяется, поклоняется.. . 
Со праведными со трудами. . . 

« Д о л ь н и к и » 

1—2 И з ручки в ручку подфатывает. . . 
Услыши нашу молитву.. . 

1 —2ц Да лук-чеснок весь повырвали. . . 
Во шестом часу было ночи.. . 

2—1 Чтобы конь с-под седла не выскочил. . . 
Ты нищий, ты нищий брате. . . 

2 —1ц Илья Муромец сын Иванович. . . 
Всемирное всем веселье.. . 

<4» Как ты ездишь да забавляешься. . . 
Набрал он по всему Рыму. . . 

*4щ Как простилася-воротилася.. . 
До тяжкого прегрешенья.. . 

« Т а к т о в и к и » 

2 — 3 У ласкова князя у Владимира. . . 
Священника в дом свой призывает. . . 

2—3 Молодой ты боярской Дюк Степанович.. . 
О боже, владыка, царь небесный... 

3—2 Где-ка складены товары заморские.. . 
Подходили под Казанское царство.. . 

3—2 Подороже ходит злата и серебра.. . 
Построил князь убогому келью.. . 

«6» Не спрашивал бы у тя ни имени.. . 
Божественному рукописанью.. . 



В 
Я 
ч 
vo 
об 
Ен 

a - * -

gs <n 2; vo — 

8 i й 1 w 

p I 8 I -

(S ^ N in oo m 

so «f> m so oo m 

И (N N Г 4 <Л JN N 

- I 5 О (N 

гч I oo m — о «r> 

- S3 ^ * = 
— ГЧ 

(N I vo I Г- чО 

«/̂  — m 

R n 2 I 

Г 2 I 

m r- — m 

m о тг —- «ч-

m ON m sO (N 

— ON О — 

— m 

I Tf — о 

S £ 2 

I I 

S O Г - — — * П 

m тг гч 

—• <N —' (N 

« - I -

(N ГП I (N - -

ОС D - -ГЧ — r*-| 

Os so OS Г-

I I- I M I 

l a 

- I I 

2 **> Я I S 

<N 

Si 

I 
8 

sO «/-> OO О Я 

(N О J 

<N Д - - I 

OO 

я 

- м м 

г- tj- m 2 
«сЬисад» ^ S S 3 Й 8 8 

8 
7 7 1 1 
ГЧ <N ГП fn so I 

«diajM» «иэскэх» «11L33UBHV» «иминчио̂ » «имивоигех» со 



И.
 З

ах
ар

ов
 

г- — vo I m — 1 (N m m m rn | " " M i l о m oo | 3 

И.
 З

ах
ар

ов
 I | S - 2 2 | 1 « 00 vO -1 (N m О oo m 1 ^ 1 00 r* 

V 

И.
 З

ах
ар

ов
 

H - OO T F тГ T F fS » ^ - OS 00 —« (N | | jq (N vo t - я С 
Г И.

 З
ах

ар
ов

 

Г- | T F 00 m о m — ^ r- - oo n I я о г 

Ф
. Н

ик
ит

ин
 

•л» г- Г - I VO Ш Г>1 Г - Os 1 — (S N (N 1 - 1 1 - 1 2 1 Л N 1 | $ 

Ф
. Н

ик
ит

ин
 р | | 0 0 ^ 2 Я 2 l I I I I II 1 1 1 1 M 1 - 1 OO 

m 

Ф
. Н

ик
ит

ин
 

n - - «л n - m — | | ro 1 1 - 1 1 1 Т * rf m — s 1 / 
01 г Ф

. Н
ик

ит
ин

 

g ГЧ | ЧО О О. — m <N | m <N <N 1 1 1 1 ̂ n - - | a 01 
1/ 

& 
5! 

Os »п 
m oo oo o s m m f-- СЧ © vO «П T } - r- r- oo ti- 1 m К ^ £ « | s о 

& 
5! 

00 

•о 
»/-> ~ oc m vo oo m <N r- «r> 1 * 1 1 - * Я N * * 1 ? 

& 
5! 

г -ш 
m m T J - 00 — T T 

(N 2 <N О Т * 
| О ОС Г - VO OO VO (N «Л — VO 3 ^ 2 2 1 S & 

5! 

я = I Г 1 <N Г- OO <N <N — (N »П | П - q <n « л - - о а 

А.
 Ч

ук
ов

 

m 
| <N <N —' | (N - OO | <N 

А.
 Ч

ук
ов

 g 0 0 1 & 2 S3 я - | vo m <n © —' (N | ГП | (S 8 * "> * 1 ? ? 

А.
 Ч

ук
ов

 

VO 1 = ГЛ О 
* - H 1 ^ ^ ^ <N | «Л | f«% 1 - 1 1 1 1 m М * - 1 т 

А.
 Ч

ук
ов

 

4 0 I § 2 a r * I «•» l ll 1 - - 1 1 1 9 - - 1 1 о 
г» 

CQ 

m 1 Т * m <n vo 1 rs m — (N VO OO T T | 1 Л N n j ̂  «r> г» © oo m 1 о 1 ? 

CQ 

1 <ч о m »n «л T J -1 m «л —< | <Л П | f4 oo 1 m m 1 | on m m 1 о l с 

CQ 
T - T F — <N Ch О (N (N m — ̂  О T T ON J m oo m m T F ^ G 

г CQ 
t o\ m o o n <N Г» О О <N ^ IQ 1 4 2 M | 5 «•» e = i «/ г 

т 

8 G5 » 3 8 8 * 
& 
1 •? 1 ч « Т Т И 

( S ) fl| n П Ю 1 
< 
1 1 с 

0 
«иэйох» «шоэивну» «ИЖШЧШ̂» «ихшкижх» 1 

< 
1 1 с 

0 



i 
К 

ed 
ЕГ 
К 
ч 
о 
об 

1 1 
9\ Г* ~ «Л 00 гч J | vO — * «Л 00 >Л П (N v-> »n «/-> о 1 1 

1 1 
<л во <л ее тг п - ГЧ О ОО «Л | Ь (N t - П 00 — — I 1 1 - г*» «л \о * О m — - 2 2 ^ - чО О СО | Г- v> го ^ со 1 

CO ^ 1 

1 1 
— <Ч ОО О О Г- | 1 — — во — 

1 — ГЧ — 
со гч г- чэ гч so 9 2 Я | - ON 

Ры
бн

ио
ов

 

^ w S 2 2 2 N —< «л гч J О М t - | со О со v> 1 1 со | | ГЧ 

Ры
бн

ио
ов

 2 м 9 ^ !? S 1 | о f п - Ш 00 «Л | | Tf n - Г) о 1 

Ры
бн

ио
ов

 

no гч — m 5 m I 1 1 | ^ П (N | СО Ь 1 Я * 1 Ры
бн

ио
ов

 

г* гч — — ON «/•> | | о ^ п | со со со гч 1 — — ГЧ m I ГЧ —* 1 ГЧ 

I 
1 

(N 0\ - Г- | »n rq гч тг Jjj Г* ON CO I S 

I 
1 ^ Is- t И Ю ОС М — v© 00 — rq 2 VO ГЧ | -̂  no ГЧ ГЧ 1 ГЧ ~ 1 я 

I 
* 2 п 1*1 5 2 2 N СЧ V© v© £| | | | - r j ^ 2 ^ 1 я ГЧ 

I 
* 

я 2 w Й 0 0 2 8 | 1 Tf «Л С -
1 — гч гч 

£5 о о »n — со я M a 4 0 1 я wo ro 

I 1 
Й 1 г 
1 

I 
г- | Д о 2 (S гч во О0 Ov | v-> ON | — — со OO NO V-J — I 

со 1 CO 
со 

5 I 1 
Й 1 г 
1 

I ас 
^ n pi n ^ п о» СО On © ГЧ — —i NO NO —* 1 »r» 

ГЧ — 1 

^ ^ rj| m | NO CO 
I 1 
Й 1 г 
1 

I t N »С П N "Л <ч « <ч Я | oo m ^ — | со - 1Л 1Л 1 I 
ГЧ 1 1 

I 1 
Й 1 г 
1 

I 
ГЧ —« s© m г«-> «Л — — [Л 1Л N П j J - J4 f,i I 

I 1 
Й 1 г 
1 

31 

Я " N 8 I: S Я 1 4 О CJ Д SO ГЧ no no — vo 1 со гч со no on — 
^ «Л 

Q 8 

I 1 
Й 1 г 
1 

31 

* N S = Я 8 - m во no гч | ^ a t - in n On со w-> — 1 ir» — — | SO ГЧ 

I 1 
Й 1 г 
1 

31 

- ч 2 l a s s | «л a vo | 1 " I - I t J O0 * «N 1 ГЧ 

I 1 
Й 1 г 
1 

31 
Я — — ГЧ | ON V© ГЧ <л g * - п сч no гч со | со P; * 2 - | 

48 3 3 ч ^ 111J.« Т Т И 
ГЧ гч rn fn no i о 

u V 
о 
00 

«иэйох» «мюэивну» «ихитщф» «имижшгех» i о 
u V 
о 
00 



сч т 1 8 0 1 1 1 1 "> 2 - 1 г. | ел | | | Я " 2 - 1 2 

1 Я 
<Ч 

1 — 1 — 1 
1 vo 2; r> | 0 0 — —' ~ — VO 8 м * 1 1 

0 0 щ 

I vO rq — vo гч — л * 9 

I «О 
I E * " ? 1 - rs 0 0 | * 1 - 1 1 1 3 2 м - | 1 

1 m | <л 1 - | 2 | 1 1 - a i " 1 1 1 * 1 N 1 1 

Ст
их

и 
с 

Ли
ри

че


ск
ие

 О - О fN « 1 1 
" 8 1 1 1 2 - M 

m -> - п гч г» $ - я - 1 й § 

1 — 1 1
 м £ a 1 1 * " 1 1 м 1 1 1 1 1 

0 0 ГЧ Tj" | | ON 
3 

1 э 
| T t | г- г- | 

l * N 1 1 * 1 N 1 1 1 
-J 0 0 0 0 — | 

5 

| о 0 0 v> rq го m <N | | *Г> О Г- | 
8 = ~ * 1 2 

«Л «N N | | «л со 8 

1 3 8 
«л T f г- 1 (N 1 

СЧ 1 1 
| 1Л » n - м | «ч - | г-

н m rq «п т̂ г г- | 
1 Я 8 1 " 

<N ^ 1л ON ON Д 8 * Я 2 1 

i $ —« »q оо rg оо | 
1 R 2 1 1 

г- ГЧ rvj Г- 0 0 
1 

- r f « л r t п - 1 
— со 1 

| оо оо — I СП — ON ON СЧ Об v> го чт 
г- со «л «л | я гч 

1 оо m г- гч —* m — - Я " 1 1 
с J - | | с* ск гч — — | СО 

1 
тГ оо г - сч го | 1 со «о - 1 со «л »г> © <ч г - NO VO - * | | оо 

Г-ГЧ ч* v> V> v© 1 
— T f f4 1 « OO Г* s© Г-» Ov T J г*» со «-4 ON PJ 1Л ее «л j «л «л со 

I "Я 
OO Os VO rf — - j о * « 8 * 2 ^ - 2 тГ ГЧ сО | 

о© ON 
= 2 - = | | 

| Ov v© с* ;t* О ^ <** ^ 0 0 <ЧГ О - » 8 

•л r> во ^ о г» с» гл f4 ^ | 2 2 2 |: | *т • 3 «Г $ ON | 58 

4 0 г5 * г? * - n S R * - 2 R - n N ^ й 0 0 a = 1 3 * 

«сЬноу» 8 
•5 -1 ч v> о 

и 
«duw» «H*fcx» «гаэашну» «fDMR4irrJtf» «нямаонх» 1 4 ) 

О 
m 

S 
R 
I 

S 

i 

в 

S 
I 



Р а з у м е е т с я , н е все с т р о к и п о д д а ю т с я н е д в у с м ы с л е н н о й и н т е р п р е 
т а ц и и . К а к к « х о р е я м » , т а к и к « а н а п е с т а м » м о ж е т б ы т ь о т н е с е н с т и х 
«Говорит И л ь я к н я з ю В л а д и м и р у . . . » и л и у ж е у п о м и н а в ш и й с я « Д а к л а 
н я е т с я , п о к л о н я е т с я . . . » ; д о л ь н и к «Да у к р а л - у н е с п л а т ь е цветное . . . » м о ж е т 
б ы т ь отнесен и к в а р и а ц и и 1—2ц и к в а р и а ц и и 2 — 1 ц ; м н о г и е с т и х и 
м е н я ю т з в у ч а н и е в з а в и с и м о с т и от т о г о , б у д е м л и м ы ч и т а т ь « м б л о д е ц » 
и л и « м о л о д е ц » , «девица» и л и «девица», «чисто пбле» и л и «чистб -поле» 
(в к о н ц е с т и х а в а р и а н т «чистб-поле» г о с п о д с т в у е т , но в с е р е д и н е с т и х а 
в о з м о ж н ы с о м н е н и я ) . М о т и в и р о в к а к а ж д о г о о т д е л ь н о г о с л у ч а я з а н я л а 
б ы н е п о м е р н о м н о г о м е с т а . П о э т о м у м ы о г р а н и ч и м с я т е м , ч т о п р и в е д е м 
р е з у л ь т а т ы н а ш и х п о д с ч е т о в п о л н о с т ь ю , в а б с о л ю т н ы х ц и ф р а х . От бу
д у щ и х и с с л е д о в а т е л е й н а р о д н о г о с т и х а о н и н е п р е м е н н о п о т р е б у ю т пе 
ресчета , и р е з у л ь т а т ы э т и х п е р е с ч е т о в п о ч т и з а в е д о м о р а з о й д у т с я с на
ш и м и , н о с а м и э т и р а с х о ж д е н и я м о г у т о к а з а т ь с я и н т е р е с н ы . О д н а к о 
м о ж н о н а д е я т ь с я , ч т о о б щ у ю к а р т и н у состава н а р о д н о г о т а к т о в и к а о н и 
и з м е н я т все ж е н е о ч е н ь с у щ е с т в е н н о . 

3) В ы п и ш е м в п р о ц е н т а х о с н о в н ы е п о к а з а т е л и с о с т а в а т р е х и к т н о -
го н а р о д н о г о т а к т о в и к а : д о л ю в н е с х е м н ы х « п р о ч и х ф о р м » (от всего 
к о л и ч е с т в а с т и х о в ) и д о л ю к а ж д о й и з ч е т ы р е х г р у п п т а к т о в и к о в ы х 
р и т м о в (от всего к о л и ч е с т в а с х е м н ы х с т и х о в , т о е с т ь без у ч е т а « п р о ч и х 
ф о р м » ) . С д е л а е м это с п е р в а о т д е л ь н о д л я всех 5 0 б ы л и н с б о р н и к а Г и л ь -
ф е р д и н г а , я в л я ю щ и х с я н а ш и м о с н о в н ы м м а т е р и а л а м , а п о т о м — п о 
всем г р у п п а м н а ш и х т е к с т о в ( табл . 3 ) . 

Р а с с м о т р и м с п е р в а состав 50 б ы л и н н а ш е г о о с н о в н о г о м а т е р и а л а : 
в о - п е р в ы х , д о л ю в н и х в н е с х е м н ы х с т р о к и , в о - в т о р ы х , с о о т н о ш е н и е 
ч е т ы р е х г р у п п в и х с х е м н ы х с т р о к а х . 

В с р е д н е м в н е с х е м н ы е с т р о к и в 5 0 г и л ь ф е р д и н г о в с к и х б ы л и н а х 
с о с т а в л я ю т 1 8 , 5 % . В 1 3 б ы л и н а х этот п р о ц е н т в ы ш е с р е д н е г о у р о в н я , в 
3 7 б ы л и н а х — н и ж е . И з 1 3 б ы л и н , особенно о б и л ь н ы х в н е с х е м н ы м и 
с т и х а м и , 10 п р и н а д л е ж а т т р е м с к а з и т е л я м : А . С о р о к и н у , В . Щ е г о л е н к у 
и Ф . Н и к и т и н у ; п р и ч е м все 4 б ы л и н ы , з а н и м а ю щ и е п е р в о е м е с т о в 
этом р я д у , — б ы л и н ы А . С о р о к и н а . Т в о р ч е с т в о э т и х м а с т е р о в о щ у т и м о 
в ы д е л я е т с я и з м а с с ы б ы л и н н о г о с т и х а , о б р а з у я в н е й к а к б ы особую 
м е т р и ч е с к у ю м а н е р у . Е с л и б ы м ы р а с с м а т р и в а л и этот с т и х , н а 2 8 — 5 0 % 
с о с т о я щ и й и з в н е с х е м н ы х с т р о к , в о т р ы в е от о б щ е г о ф о н а б ы л и н н о й 
с т и х о в о й т р а д и ц и и , м ы д о л ж н ы б ы л и б ы п р я м о с к а з а т ь , ч т о это не т а к -
т о в и к , а а к ц е н т н ы й с т и х . О с т а л ь н ы е с к а з и т е л и в с в о е м о т н о ш е н и и к 
в н е с х е м н ы м с т р о к а м ведут себя более и л и м е н е е о д и н а к о в о и и н д и в и 
д у а л ь н ы х т е н д е н ц и й н е о б н а р у ж и в а ю т . Н а и м е н ь ш у ю д о л ю з а н и м а ю т 
в н е с х е м н ы е ф о р м ы в с т и х е Т . Р я б и н и н а , П . К а л и н и н а и А . Ч у к о в а : м и 
н и м у м д а е т б ы л и н а П . К а л и н и н а № 8 — « С м е р т ь Ч у р и л ы » . У э т и х 
а в т о р о в , т а к и м о б р а з о м , ч и с т о т а м е т р и ч е с к о й с х е м ы т а к т о в и к а соблю
д а е т с я с т р о ж е всего . 



Т а б л и ц а 3 

Сказитель № 
былины Внесхемные «Хореи» «Анапесты» «Дольники» «Тактовикн» Число 

стихов 
П. Калинин 2 15 38 19,5 25,5 17 342 

3 6 98 1 0,5 0,5 255 
8 2 14,5 37,5 13 35 149 
9 5,5 98 1 0,2 1 633 

Н. Прохоров 45 8,5 52 4 5,5 38,5 82 
46 9,5 49 9 8,5 33,5 238 
47 3,5 48 15,5 6 30,5 140 
48 13 60 6 4,5 29,5 344 

А. Сорокин 69 45 36,5 18,5 19 26 520 
70 55,5 42,5 13,5 21,5 22,5 601 
71 45,5 43 9,5 20,5 27,0 419 
72 49 41 10,5 18 30,5 513 

Т. Рябинин 73 11 31,5 26,5 10 32 184 
74 9 98,5 1 — 0,5 272 
79 3 99 0,5 — 0,5 470 
81 5,5 54 10,5 7,5 28 454 
84 4,5 47 11 8,5 33,5 182 
87 5 98 2 — — 306 

В. Щеголенок 120 34,5 45 11 17 27 425 
121 30,5 38,5 10,5 25,5 25,5 219 
125 17 60,5 5,5 8 26 217 
129 22,5 45,5 15,5 8,5 30,5 247 

А. Чуков 148 3 84,5 1 0,5 14 336 
149 12 84 3,5 1 11,5 415 
150 12 76,5 7 3 13,5 328 
151 5 78,5 1,5 4,5 15,5 406 

И. Касьянов 156 5 50,5 11,5 6,5 31,5 196 
157 13 67 10 5,5 17,5 589 
158 13 71,5 8,5 3,5 16,5 284 
159 18 61 10 8 21 448 

Ф. Никитин 170 18,5 75 7 3 15 157 
171 36 83 4 0,5 12,5 285 
173 34 89,5 — — 10,5 114 
175 25 76,5 3,5 1,5 18,5 186 

И. Захаров 196 18 48,5 17 7 27,5 128 
198 26 35 26 13,5 25,5 201 
199 5 28,5 25 9,5 37 153 
201 19,5 40 22,5 7,5 30 133 

И. Сивцев- 219 14,5 31 25 12 32 154 
Поромский 222 8 37 15 2 46 214 

223 6 39 18,5 9 33,5 278 
225 14 31,5 17,5 11 40 558 

К. Романов 91 25 28 17,5 25,5 29 206 
92 18,5 50,5 10,5 15,5 23,5 166 
94 13 37 20 18 25 316 
96 17 44,5 12,5 12 31 194 



Т а б л и ц а 3 (продолжение) 

Сказитель № 
былины Внесхемные «Хореи» «Анапесты» «Дольники» «Тактовики» Число 

стихов 
Д. Сурикова 138 9,5 34 19 28,5 20,5 351 Д. Сурикова 

139 12 39 18,5 22 20,5 270 
140 10,5 31 24 23 22 230 
141 10,5 42,5 12,5 22,5 22,5 260 

В с р е д н е м 

П. Калинин 7,5 75 9 7,5 8,5 1379 
Н. Прохоров 10 54 8 6 32 804 
А. Сорокин 50 41,5 11,5 20 27 2053 
1. Рябинин 6,5 76,5 6,5 3,5 13,5 1868 
В. Щеголенок... 28 48,5 9,5 15 27 1108 
А. Чуков 8 81,5 2 2,5 14 1485 
И. Касьянов 13,5 65 8,5 6 20,5 1517 
Ф. Никитин 30 82 2 1,5 14,5 742 
И. Захаров 18 38 21 10 31 615 
И. Сивцев-Поромский. 11,5 35,5 16 9 39,5 1204 
К. Романов 18 40 15 18 27 882 
Д. Сурикова. 10,5 37 17,5 24,5 21 1111 

В с е г < ) с д а к т и л и ч е ( : к и м о к о н ч а й и е м 

Гильфердинг. 18,5 59 10 9,5 26,5 14768 
Рыбников 11,5 44,5 14,5 14 27 1176 
Кирша Данилов 20 34 19 28 19 2492 
Песни 8 44 10 34 12 1393 
Духовные стихи 12 35,5 12,5 44 8 350 

в с е г о с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м 

Исторические песни.... 14,5 33,5 14,5 7 45 136 
Лирические песни 25 72 4 8 16 607 
Духовные стихи 13,5 25 23 12,5 39,5 657 

И з ч е т ы р е х г р у п п р и т м и ч е с к и х ф о р м н а п е р в о м месте т в е р д о с т о я т 
х о р е и , н а в т о р о м — ч и с т ы е т а к т о в и к и , и н а д в у х п о с л е д н и х — а н а п е с т ы 
и д о л ь н и к и . Х о р е и с т о я т н а п е р в о м месте в 4 3 б ы л и н а х и з 5 0 (в в б ы л и 
н а х н а п е р в о е м е с т о в ы х о д я т ч и с т ы е т а к т о в и к и , и в е д и н с т в е н н о й б ы л и 
не — это т а ж е « С м е р т ь Ч у р и Л ы » П . К а л и н и н а — а н а п е с т ы ) . И з э т и х 4 3 
б ы л и н в 3 8 з а х о р е я м и с л е д у ю т п о ч а с т о т е ч и с т ы е т а к т о в и к и , 4 р а з а 
д о л ь н и к и и 1 р а з а н а п е с т ы . Х о р е и — е д и н с т в е н н а я г р у п п а р и т м о в , к о т о 
р а я в н е к о т о р ы х б ы л и н а х п р и б л и ж а е т с я к с т о п р о ц е н т н о м у г о с п о д с т в у 
в р и т м е н а р о д н о г о т а к т о в и к а . И м е н н о , в 1 3 б ы л и н а х и з 5 0 х о р е и ч е с к и е 
с т р о к и з а н и м а ю т 7 5 и более п р о ц е н т о в всех с х е м н ы х с т р о к . Все о н и 
п р и н а д л е ж а т ч е т ы р е м с к а з и т е л я м — А . Ч у к о в у (все ч е т ы р е его б ы л и 
н ы ) , Ф . Н и к и т и н у (все ч е т ы р е его б ы л и н ы ) , Т . Р я б и н и н у ( № 7 4 , 7 9 , 8 7 ) , 
П . К а л и н и н у ( № 3 , 9 ) ; м а к с и м у м д а е т б ы л и н а Т . Р я б и н и н а № 79 *Доб-
р ы н я и з м е й » , в к о т о р о й и з 4 5 5 с х е м н ы х с т и х о в 4 5 1 я в л я е т с я х о р е е м 



( 9 9 , 2 % ) , д а и и з 1 5 в н е с х е м н ы х с т и х о в 14 т о ж е я в л я ю т с я п р а в и л ь н ы м и 
х о р е я м и ( 7 — 8 - с т о п н ы м и ) . Е с л и б ы м ы р а с с м а т р и в а л и э т у и п о д о б н ы е 
е й б ы л и н ы и з о л и р о в а н н о от о б щ е г о ф о н а т р а д и ц и и б ы л и н н о г о с т и х а , 
м ы не у с о м н и л и с ь б ы , ч т о о н а н а п и с а н а ч и с т ы м х о р е е м с н е м н о г о ч и с 
л е н н ы м и н а р у ш е н и я м и . 

Т р о е и з ч е т ы р е х с к а з и т е л е й , н а и б о л е е б о г а т ы х х о р е я м и , — А . Ч у -
к о в , Т . Р я б и н и н и П . К а л и н и н — у ж е у п о м и н а л и с ь р я д о м к а к т р о е 
с к а з и т е л е й , н а и м е н е е б о г а т ы х в н е с х е м н ы м и с т и х а м и . П о - в и д и м о м у , э т и 
д в е т е н д е н ц и и и с к л ю ч а ю т д р у г д р у г а : о д н а , н а с ы щ а ю щ а я б ы л и н н ы й 
с т и х в н е с х е м н ы м и ф о р м а м и , ведет к р а с ш а т ы в а н и ю т а к т о в и к о в о г о р и т 
м а , д р у г а я , н а с ы щ а ю щ а я б ы л и н н ы й с т и х х о р е я м и , ведет к з а к о с т е н е н и ю 
и у п р о щ е н и ю т а к т о в и к о в о г о р и т м а . ( Т о л ь к о Ф . Н и к и т и н , к а к м ы в и д е 
л и , с у м е л с о в м е с т и т ь э т и д в е т е н д е н ц и и — о б и л и е в н е с х е м н ы х ф о р м 
н а р я д у с о с х е м н ы м и и о б и л и е х о р е и ч е с к и х ф о р м в н у т р и с х е м н ы х ; н о 
т а к к а к а б с о л ю т н о е ч и с л о в н е с х е м н ы х с т р о к у н е г о п о ч т и вдвое превос 
х о д и т а б с о л ю т н о е ч и с л о х о р е е в , то м ы в п р а в е с ч и т а т ь , ч т о т е н д е н ц и я к 
р а с ш а т ы в а н и ю у н е г о п р е о б л а д а е т . ) Т а к и м о б р а з о м , м ы п о л у ч а е м пра 
во у т в е р ж д а т ь , ч т о и з о б щ е й м а с с ы « н о р м а л ь н о г о » б ы л и н н о г о с т и х а — 
т р е х и к т н о г о т а к т о в и к а — в ы д е л я ю т с я д в а о с о б ы х п о д в и д а : с о д н о й сто
р о н ы , « р а с ш а т а н н ы й » б ы л и н н ы й с т и х , т я г о т е ю щ и й от т а к т о в и к а к в о л ь 
н о м у а к ц е н т н о м у с т и х у , а с д р у г о й — « у п р о щ е н н ы й » б ы л и н н ы й с т и х , 
т я г о т е ю щ и й от т а к т о в и к а к с и л л а б о - т о н и ч е с к о м у х о р е ю . 

О б р а з ц о м « н о р м а л ь н о г о » б ы л и н н о г о с т и х а , с в о б о д н о г о от обеих 
к р а й н о с т е й , м о ж е т с л у ж и т ь с т и х И . С и в ц е в а - П о р о м с к о г о , И . З а х а р о в а , 
Н . П р о х о р о в а , И . К а с ь я н о в а , а т а к ж е К . Р о м а н о в а и Д . С у р и к о в о й (изве
с т н ы й т о л ь к о в п о с л о в е с н о й з а п и с и ) и о т ч а с т и Т . Р я б и н и н а ( н а п р и м е р , 
№ 8 1 « Д у н а й » ) и П . К а л и н и н а ( н а п р и м е р , № 8 , у ж е у п о м и н а в ш а я с я 
« С м е р т ь Ч у р и л ы » ) . Вот п р и м е р з в у ч а н и я этого с т и х а — и з б ы л и н ы 
И . С и в ц е в а - П о р о м с к о г о « Д о б р ы н я и А л е ш а » ( № 2 2 2 ) : 

Говорил-де Добрыня таково слово: Тк2- -3 
«Государыня моя ты родна матушка! Х6 
Да мне подай-ко, мать, платье скоморошное, Тк2- -3 
Да мне подай-ко, мать, гусли хрустальнии, Я6 
Да подай, мать, шалыгу подорожную». Тк2- -3 
Да пощел-де Добрыня во почестней пир, Тк2- -3 
Да садился Добрыня на упечинку, Тк2- -3 
Начал во гусли наигрывати, Д 
Первбй раз играл от Цар*{-де-города\ Ам 
Другой раз играл от Еруса\лима, Тк2- -3 
Третьей раз стал наигрывати, ЯЗ 
Да все свое-то похожденьицо рассказывати, Я6 
Да князю" эта игра и по уму пришла, Х6 
Сам говорил и таково слово: Тк2- -3 
«Ай ж е ты детина скоморошина! Х5 



Да поди-ко, детина, ты во попостней пир, Х6 
Тебе первое место подле меня садись, Ан 
Другое-то место супротив-де меня, Тк 2 — 3 
Третье-то место куды сам похошь». Тк 2 — 3 

О б р а з ц о м « р а с ш а т а н н о г о » б ы л и н н о г о с т и х а , о б и л ь н о г о о т с т у п л е 
н и я м и от т а к т о в и к о в о й с х е м ы ( о б о з н а ч е н о « — » ) , м о г у т с л у ж и т ь в н а 
ш е м м а т е р и а л е 1 3 б ы л и н А . С о р о к и н а , Ф . Н и к и т и н а , В . Щ е г о л е н к а и 
д р у г и х : № 70 , 72 , 74 , 6 9 , 1 7 1 , 1 2 0 , 1 7 3 , 1 2 1 , 1 9 8 , 9 1 , 1 7 5 , 1 2 9 , 2 0 1 (перечис
л я ю т с я в п о р я д к е у б ы в а н и я д о л и в н е с х е м н ы х ф о р м ) . В о т п р и м е р з в у ч а 
н и я этого с т и х а — и з б ы л и н ы А . С о р о к и н а «Садко» ( № 70) : 

А кто чем на п и р у д а похваляется : Тк 2 — 3 
А иной фастае к а к несчетной золотой казной , — 
A if ной ф а с т а е д а добрь!м конем, Дк 4ц 
A if ной фастае силой-удачей молодецкою; — 
Ай к а к умной теперь у ж к а к фастает Ан 
Ай старым батюшком, старой матушкой , 5 
Ай безумной д у р а к у ж к а к фастает Ан 
Ай к а к фастае д а к а к своей молодой женой; — 
А сидит С а д к ё к а к ничим да он не фастает , — 
А сидит С а д к ё к а к ничим он не похваляется . — 
Ай к а к тут сидят к у п ц и богатый новгородский, — 
Ай к а к говорят С а д к у т а к о в ы слова: Тк 3 — 2 
«А что ж е , Садкё , сидишь , ничим ж е ты не ф а с т а е ш ь , — 
Ч т о ничим, С а д к ё , д а т ы не п о х в а л я е ш ь с я ? » Х6 
Ай говорит С а д к ё таковы слова: Дк2—1ц 
«Ай ж е в ы к у п ц и богатые новгородские! — 
Ай к а к чим мне, Садку , топерь фастати , Ан 
А к а к чем-то С а д к у п о х в а л я т и с я ? Ан 
А нету у м н я много несчетной золотой к а з н ы , — 
А нету у м н я к а к прекрасной молодой ж е н ы . . . » Я6 

О б р а з ц о м « у п р о щ е н н о г о » б ы л и н н о г о с т и х а , о б и л ь н о г о х о р е я м и , 
м о г у т с л у ж и т ь в н а ш е м м а т е р и а л е 9 б ы л и н А . Ч у к о в а , Т . Р я б и н и н а и 
П . К а л и н и н а : № 7 9 , 74 , 8 7 , 3 , 9 , 1 4 8 , 1 4 9 , 1 5 1 , 1 5 0 ( п е р е ч и с л я ю т с я в п о р я д 
к е у б ы в а н и я д о л и х о р е и ч е с к и х ф о р м ) . И м е н н о б ы л и н ы э т о г о т и п а — п о 
п р и ч и н е п р о с т о т ы р и т м а — и с с л е д о в а н ы д о с и х п о р п о д р о б н е е всего 
[Bailey 1973, Jones 1972]. Вот п р и м е р з в у ч а н и я этого с т и х а — и з б ы л и н ы 
Т. Р я б и н и н а « И л ь я и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » ( № 74) : 

Из того ли то из города из Муромля, Х6 
Из того села да с Карачирова Х5 
Выезжал удаленькой дородний добрый молодец, — (Х7) 
Он стоял заутрену во М у р о м л и , Х5 



Ай к обеденке поспеть хотел он в стольнёй Киев град — (Х7) 
Да й подъехал он ко славному ко городу к Чернигову. — (Х8) 
У того ли города Чернигова Х5 
Нагнано-то силушки черным-черно, Х5 
Ай черным-черно, как черна ворона; Х5 
Так пехотою никто тут не прохаживат, Х6 
На добром кони никто тут не проезживат, Х6 
Птица черной ворон не пролетыват, Х5 
Серый зверь да не прорыскиват. Х4 
А подъехал как ко силушке великоей, Х6 
Он как стал-то эту силушку великую, Х6 
Стал конем топтать да стал копьем колоть, Х5 
Ай побил он эту силу всю великую... Х6 

О т о м , что р у с с к и й б ы л и н н ы й с т и х распадается на несколько под
видов, говорили и п р е д ш е с т в у ю щ и е исследователи — Гильфердинг , а 
п о т о м Т р у б е ц к о й и Я к о б с о н . С о п о с т а в и м р е з у л ь т а т ы н а ш и х п о д с ч е т о в 
с и х п р е д п о л о ж е н и я м и . 

А . Г и л ь ф е р д и н г [ Г и л ь ф е р д и н г 1 8 7 3 ; с р . Ф е д о т о в 1 9 9 5 ] к л а с с и ф и 
ц и р у е т б ы л и н н ы й с т и х с л е д у ю щ и м о б р а з о м . В о - п е р в ы х , он р а з л и ч а е т 
« с к а з и т е л е й , к о т о р ы е с о б л ю д а ю т р а з м е р » в б о л ь ш е й и л и м е н ь ш е й сте
п е н и , и « с к а з и т е л е й , к о т о р ы е вовсе не с о б л ю д а ю т р а з м е р а » ; к ч и с л у 
п о с л е д н и х у н е г о о т н о с я т с я и С о р о к и н , и Щ е г о л е н о к , т а к ч т о м о ж н о с 
у в е р е н н о с т ь ю с к а з а т ь , ч т о под с т и х о м , «вовсе н е с о б л ю д а ю щ и м р а з м е 
р а » , он и м е л в в и д у и м е н н о т о , ч т о м ы н а з в а л и « р а с ш а т а н н ы м с т и х о м » . 
В о - в т о р ы х , у « с к а з и т е л е й , к о т о р ы е с о б л ю д а ю т р а з м е р » , о н н а х о д и т т р и 
в и д а э т о г о р а з м е р а : а) « ч и с т ы й х о р е й с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » 
(в к а ч е с т в е п р и м е р а Г и л ь ф е р д и н г п р и в о д и т т у с а м у ю б ы л и н у Р я б и н и н а 
№ 74 « И л ь я и С о л о в е й - Р а з б о й н и к » , к о т о р у ю м ы ц и т и р о в а л и в ы ш е ) ; 
б) « х о р е и ч е с к и е с т о п ы п е р е м е ш а н ы с д а к т и л и ч е с к и м и » ( п р и м е р — б ы 
л и н а Р я б и н и н а № 8 1 « Д у н а й » ) ; в) « а н а п е с т и ч е с к и й р а з м е р » , «везде бо
л е е и л и м е н е е р а з р у ш е н н ы й » ( п р и м е р — б ы л и н а Р я б и н и н а № 73 « В о л ь г а 
и М и к у л а » ) 1 . И з э т и х т р е х р а з м е р о в п е р в ы й , « ч и с т ы й х о р е й » , о ч е в и д 
н ы м о б р а з о м с о в п а д а е т с т е м , ч т о м ы п о з в о л и л и себе н а з в а т ь « у п р о 
щ е н н ы м , х о р е и з и р о в а н н ы м » б ы л и н н ы м с т и х о м . Ч т о к а с а е т с я д в у х д р у 
г и х р а з м е р о в , т о и х р а з л и ч е н и е у Г и л ь ф е р д и н г а я в л я е т с я , п о - в и д и м о м у , 
м н и м ы м . Н а ш и п о д с ч е т ы п о к а з ы в а ю т , ч т о р и т м и ч е с к и й с о с т а в с т и х а 
б ы л и н о В о л ь г е и М и к у л е (а т о л ь к о в н и х , п о с у щ е с т в у , и н а х о д и т Г и л ь 
ф е р д и н г ч и с т ы й а н а п е с т и ч е с к и й р а з м е р ) в е с ь м а м а л о о т л и ч а е т с я от с т и х а 
т е х б ы л и н , к о т о р ы е Г и л ь ф е р д и н г п р е д п о ч и т а е т н а з ы в а т ь х о р е о - д а к т и 
л и ч е с к и м и ; и м е н н о п о э т о м у м ы п о з в о л я е м себе о б ъ е д и н и т ь те и д р у г и е 
в п о н я т и и « н о р м а л ь н о г о б ы л и н н о г о с т и х а » — т р е х и к т н о г о т а к т о в и к а . 

1 Это деление былинного стиха на три вида — «хореический», «анапесто-
я м б и ч е с к и й » и « с м е ш а н н ы й » ( = « х о р е о - д а к т и л и ч е с к и й » ) — п р и н и м а е т и 
В. М. Ж и р м у н с к и й [ Ж и р м у н с к и й 1975 , 216—218] . 



Н е с л у ч а й н о и т о , ч т о с а м Г и л ь ф е р д и н г я в н о з а т р у д н я е т с я с ф о р м у л и р о 
в а т ь р а з л и ч и е м е ж д у х о р е о - д а к т и л и ч е с к и м и а н а п е с т и ч е с к и м с т и х о м 
в своем п о н и м а н и и и г о в о р и т н е о м е т р и ч е с к и х , а л и ш ь о д е к л а м а ц и о н 
н ы х , п р о и з н о с и т е л ь н ы х о с о б е н н о с т я х п о с л е д н е г о р а з м е р а : « в с я т я ж е с т ь 
с т и х а п а д а е т н а п о с л е д н ю ю с т о п у . . . » и т . д . ; н е с л у ч а й н о и т о , ч т о в 
р я д е з а м е ч а н и й к о т д е л ь н ы м б ы л и н а м ( № 8 , 5 3 , 8 1 , 8 4 ) Г и л ь ф е р д и н г 
н а з ы в а е т с в о й х о р е о - д а к т и л и ч е с к и й с т и х п р о с т о « д а к т и л и ч е с к и м » , а 
м е ж д у « д а к т и л е м » и « а н а п е с т о м » , к а к и з в е с т н о , р а з н и ц а — т о л ь к о в 
а н а к р у с е . 

Т а к и м о б р а з о м , « х о р е о - д а к т и л и ч е с к и й » и « а н а п е с т и ч е с к и й » р а з 
м е р ы Г и л ь ф е р д и н г а с о о т в е т с т в у ю т н а ш е м у « н о р м а л ь н о м у б ы л и н н о м у 
т а к т о в и к у » , « ч и с т ы й х о р е й » Г и л ь ф е р д и н г а — н а ш е м у « у п р о щ е н н о м у , 
х о р е и з и р о в а н н о м у » т а к т о в и к у , а « с т и х без с о б л ю д е н и я р а з м е р а » Г и л ь 
ф е р д и н г а — н а ш е м у « р а с ш а т а н н о м у » т а к т о в и к у . 

С п р а ш и в а е т с я , к а к о й и з э т и х т р е х п о д в и д о в б ы л и н н о г о с т и х а сле 
д у е т с ч и т а т ь о с н о в н ы м и к а к и е п р о и з в о д н ы м и ? Д л я с о в р е м е н н о г о ис
с л е д о в а т е л я , б е с с п о р н о , о с н о в н ы м р а з м е р о м я в л я е т с я т а к т о в и к с е го 
ш и р о к о й ф о р м у л о й , а п р о и з в о д н ы м — х о р е й , п о с к о л ь к у он п р е д с т а в 
л я е т собой л и ш ь г р у п п у ч а с т н ы х р и т м и ч е с к и х ф о р м т а к т о в и к а . Д л я 
Г и л ь ф е р д и н г а , в о с п и т а н н о г о н а л и т е р а т у р н о й м е т р и к е X I X в . , с ч и т а в 
ш е й к р и т е р и е м « п р а в и л ь н о с т и » с т и х а о д н о р о д н о с т ь с т о п , к а р т и н а б ы л а 
о б р а т н о й : о с н о в н ы м , « о б ы к н о в е н н ы м э п и ч е с к и м р а з м е р о м » к а з а л с я е м у 
х о р е й , а г о р а з д о более ч а с т ы е т а к т о в и к и п р е д с т а в л я л и с ь « и с п о р ч е н н ы м » , 
н е с е р ь е з н ы м , « и г р и в ы м » с т и х о м . О д н а к о л ю б о п ы т н о , ч т о с а м Г и л ь ф е р 
д и н г ч е с т н о п р и в о д и т ц е н н ы й ф а к т , п р я м о у к а з ы в а ю щ и й в о п р е к и его 
т е о р и и , ч т о х о р е й н е о с н о в н о й , а п р о и з в о д н ы й б ы л и н н ы й р а з м е р . В п р и 
м е ч а н и и к б ы л и н е « Д у н а й » ( № 8 1 ) он п и ш е т : 

«Эта б ы л и н а , к а к о н а з а п и с а н а п р и п е р в о й в с т р е ч е с о б и р а т е л я с 
Р я б и н и н ы м в К и ж а х и з д е с ь н а п е ч а т а н а , п р е д с т а в л я е т р а з м е р , к о т о р ы й 
м о ж н о н а з в а т ь д а к т и л и ч е с к и м . В П е т е р б у р г е Р я б и н и н п е л ее н е с к о л ь 
к о и н а ч е , р а с т я г и в а я с т и х и и п р и д а в а я и м , п о с р е д с т в о м в с т а в о ч н ы х 
ч а с т и ц и у д л и н е н и я н е к о т о р ы х с л о в , о б ы к н о в е н н ы й р а з м е р д р у г и х б ы 
л и н — р а з м е р х о р е и ч е с к и й . Н а в о п р о с о п р и ч и н е этого Р я б и н и н отве 
ч а л , ч т о от у т о м л е н и я о н н е м о ж е т п о п а с т ь в н а с т о я щ и й «голос» э т о й 
б ы л и н ы , к о т о р ы й д л я н е г о т е п е р ь с т а л с л и ш к о м т р у д е н , и п о э т о м у п е р е 
м е н и л ее с к л а д н а б о л е е л е г к и й . Н а п р е д л о ж е н и е с о б и р а т е л я з а п и с а т ь 
б ы л и н у во в т о р о й р а з , к а к о н ее с т а л п е т ь в П е т е р б у р г е , Р я б и н и н отве 
ч а л п р о с ь б о ю э т о г о н е д е л а т ь , п о т о м у ч т о в т а к о м с л у ч а е б ы л и н а о Д у 
н а е я в и л а с ь б ы не в настоящем своем виде* ( к у р с и в м о й . — М . Г.). 

И з э т о г о в ы с к а з ы в а н и я с с о в е р ш е н н о й я с н о с т ь ю с л е д у е т , ч т о соб
с т в е н н ы й р а з м е р б ы л и н ы « Д у н а й » — н е х о р е й , а т а к т о в и к , х о р е й ж е 
п р е д с т а в л я е т с о б о й р а з м е р «более л е г к и й » , т о е с т ь у п р о щ е н н ы й . Это 
в п о л н е п о н я т н о : с о б л ю с т и в б ы л и н е о д н о о б р а з н ы й х о р е и ч е с к и й р и т м 
г о р а з д о л е г ч е , ч е м у с л е д и т ь з а п р а в и л ь н о с т ь ю и з м е н ч и в о г о т а к т о в и к а . 



А у п р о с т и т ь т а к т о в и к до с т р о г о г о х о р е я « п о с р е д с т в о м в с т а в о ч н ы х ч а с 
т и ц и у д л и н е н и я н е к о т о р ы х слов» ( д л я в о с п о л н е н и я в с е х д в у с л о ж н ы х 
м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в д о т р е х с л о ж н о с т и ) не п р е д с т а в л я е т н и к а 
к о й т р у д н о с т и . К с о ж а л е н и ю , Г и л ь ф е р д и н г о с т а в и л х о р е и ч е с к и й в а р и а н т 
« Д у н а я » н е з а п и с а н н ы м ( в а р и а н т н а ч а л а , о п у б л и к о в а н н ы й в «Онеж
с к и х б ы л и н а х » , и з д . 4-е , т . 2 , М . , 1 9 4 9 , с . 7 5 4 — 7 5 5 , н и к а к не м о ж е т б ы т ь 
н а з в а н х о р е и ч е с к и м ) , н о л е г к о м о ж н о п р е д с т а в и т ь себе его п р и б л и з и 
т е л ь н ы й в и д . Х о р е о - д а к т и л и ч е с к и й в а р и а н т « Д у н а я » ( о п у б л и к о в а н н ы й 
Г и л ь ф е р д и н г о м ) н а ч и н а е т с я т а к : 

Владымир князь стольно-киевской 
Заводил он почестей пир-пированьицо 
Да на всех-то на князей на бояров, 
Да и на русьских могучих богатырей, 
На всех славных поляниц на удалыих. 
А сидят-то молодцы на честном пиру, 
Все-то сидят пьяны-веселы.. . 

Ч и с т о х о р е и ч е с к и й в а р и а н т « Д у н а я » , п о - в и д и м о м у , в ы г л я д е л п р и б л и з и 
т е л ь н о т а к : 

Как Владимир князь да стольно-киевской 
Заводил почестей пир да пированьицо 
Да на всех-то на князей на бояров, 
Да и на русьскимх могучиих богатырей, 
На всех славных поляниц да на удалыих. 
А сидят-то молодцы да на честном пиру, 
Все сидят-mo пьяны-веселы.. . 

О д н а к о е с л и с к а з а н н о е ОТНОСИТСЯ К « Д у н а ю » , т о п о ч е м у н е предпо
л о ж и т ь , ч т о о н о с р а в н ы м п р а в о м о т н о с и т с я и к о в с е м о с т а л ь н ы м бы
л и н а м , п о ч е м у н е п р е д п о л о ж и т ь , ч т о « И л ь я и Соловей» и д р у г и е н е м н о 
г о ч и с л е н н ы е т е к с т ы , ц е л и к о м в ы д е р ж а н н ы е в х о р е е , т о ж е п р е д с т а в л я 
ют э т и б ы л и н ы «не в н а с т о я щ е м с в о е м в и д е » , а в у п р о щ е н н о м , п р и м е 
н и т е л ь н о к у с т а л о с т и п е в ц а ? П р е д с т а в и т ь себе , к а к в ы г л я д е л и б ы о н и в 
« н а с т о я щ е м » , т а к т о в и к о в о м с к л а д е , н е т р у д н о п у т е м о б р а т н о й о п е р а 
ц и и — у д а л е н и я н е к о т о р ы х « в о с п о л н и т е л ь н ы х » ч а с т и ц . П р и в о д и т ь 
г и п о т е т и ч е с к и х и л л ю с т р а ц и й м ы не будем: т а к у ю о п е р а ц и ю в ы п о л н я ю т 
с а м и с к а з и т е л и в с я к и й р а з , к а к б е р у т с я н е п е т ь , а д и к т о в а т ь «поел овес-
но» т е к с т с в о и х б ы л и н . Вот п р и м е р д в у х з а п и с е й от Е в т и х и е в а ( Ч у к о -
ва) , п р и в о д и м ы й с а м и м Г и л ь ф е р д и н г о м . З а п и с ь с п е н и я : 

Добрынюшке-тио матушка говаривала, 
Да и Микитичу-то матушка наказывала: 
«Ты не езди-ко далече во чисто поле, 
На тую гору да Сорочинскую, 



Не топчи-ко младыих змиенышев, 
Ты не выручай-ко полонов да русьскиих, 
Не куплись, Добрыня, во Пучай-реки, 
Но Пу чай-река очинь свирипая, 
Но середняя-7АЮ струйка как огонь сечет... и т. д . 

Запись с д и к т о в к и : 

Добрынюшке матушка говорила: 
— Что молод начал ездить во чисто-поле, 
На тую гору Сорочинскую, 
Топтать-то молодых змеенышей, 
Выручать-то полонов русскиих. 
Не куплись, Добрыня, во Пучай-реки, 
Пу чай-река есть свирипая: 
Середня струйка как огонь сичет... и т. д . 

В р я д л и д и к т у ю щ и й певец делал эти о п у щ е н и я сознательно , но 
п с и х о л о г и ч е с к и его поведение объяснить м о ж н о . В д и к т о в к е он стре
м и л с я с о х р а н и т ь основной словесный костяк с т и х а , н е и з м е н н ы й при 
л ю б ы х р и т м и ч е с к и х вариантах , и опустить те частицы с т и х а , которые 
он чувствует себя вправе употреблять всякий раз по -разному (иначе , 
ш и р е говоря, стремится сохранить то , что в с т и х е от т р а д и ц и и , и опус
тить то , что в с т и х е от его индивидуальности и от конкретного случая) . 
А насколько по-разному м о ж е т выглядеть один и тот ж е с т и х в зависи
мости от «восполнительных» словечек, мы видели выше на примере 
строк «Как во городе во Киеве , Д а у к н я з я В о л о д и м е р а » . 

Таким образом, на основании собственных примеров Гильфердин
га мы т о л ь к о у т в е р ж д а е м с я в н а ш е м в з г л я д е : о с н о в н ы м р а з м е р о м 
былинного с ти ха является тактовик, а п р о и з в о д н ы м и — с о д н о й сторо
ны, х о р е й как « у п р о щ е н н ы й с т и х » , частная ритмическая форма такто
вика; с д р у г о й стороны, «расшатанный с т и х » , п е р е х о д н а я ступень от 
тактовика к а к ц е н т н о м у с т и х у . Более того, наличие этих п р о и з в о д н ы х 
разновидностей былинного стиха помогает понять и объяснить возник
новение о б е и х с о п е р н и ч а ю щ и х теорий народного с т и х а — стопной и 
тонической . Сторонники стопной теории сосредоточивали свое внима
ние и м е н н о на п р и м е р а х «упрощенного стиха» (Тредиаковский — на 
наиболее ч и с т о - х о р е и ч е с к и х п е с н я х среди массы р у с с к и х песен , Гиль
фердинг — на р я б и н и н с к и х х о р е и ч е с к и х б ы л и н а х среди массы запи
санных и м былин) и п р и х о д и л и к выводу, что нормальное строение 
народного с ти ха — стопное , а отступления от него — результат «порчи» 
текста. Сторонники тонической теории сосредоточивали внимание имен
но на п р и м е р а х «расшатанного стиха» (Востоков — главным образом 
на сборнике К и р ш и Данилова , отчасти на п е с е н н и к а х Ч у л к о в а и Прача) 
и п р и х о д и л и к выводу, что в нормальном народном с т и х е н и к а к о й упо
рядоченности в р а с п о л о ж е н и и у д а р н ы х и б е з у д а р н ы х слогов нет, а где 



т а к о в а я в о з н и к а е т , т а м это — п о р о ж д е н и е ч и с т о й с л у ч а й н о с т и . Это б ы л и 
п о д с т у п ы с р а з н ы х сторон к о д н о м у и т о м у ж е я в л е н и ю — п о д л и н н о й 
с т р у к т у р е н а р о д н о г о с т и х а ; а о н а л е ж а л а п о с р е д и н е м е ж д у м е х а н и ч е 
с к о й т о ч н о с т ь ю « с т о п н ы х » о п р е д е л е н и й и ш и р о к о й н е о п р е д е л е н н о с т ь ю 
« т о н и ч е с к и х » . 

Н е п р о т и в о р е ч и т л и с к а з а н н о е в ы ш е у т в е р ж д е н и ю Т р у б е ц к о г о и 
Я к о б с о н а о т о м , ч т о и с х о д н о й ф о р м о й р у с с к о г о э п и ч е с к о г о с т и х а б ы л 
п я т и с т о п н ы й ( д е с я т и с л о ж н ы й ) х о р е й ? Д у м а е т с я , ч т о н е т . Т е о р и я Тру
б е ц к о г о — Я к о б с о н а п р е д п о л а г а е т , ч т о р у с с к и й б ы л и н н ы й с т и х п р о ш е л 
к а к б ы т р и с т а д и и в своем р а з в и т и и : а) п я т и с т о п н ы й х о р е й , б) т а к т о в и к 
и в) ш е с т и с т о п н ы й х о р е й ; ч е м б о л ь ш е в б ы л и н е с т и х о в т о г о , д р у г о г о и 
т р е т ь е г о р о д а , т е м я с н е е это у к а з ы в а е т , н а к а к о й с т а д и и в о з н и к т е к с т 
д а н н о й б ы л и н ы . Е с л и б ы в н а ш и х х о р е и ч е с к и х б ы л и н а х п я т и с т о п н ы е 
с т и х и п р е о б л а д а л и н а д ш е с т и с т о п н ы м и , это б ы л о б ы в е р н ы м п р и з н а 
к о м д р е в н о с т и т е к с т а . Н о это н е т а к : о ч е н ь с к о р о м ы у в и д и м , ч т о , з а 
р е д к и м и и с к л ю ч е н и я м и , ш е с т и с т о п н ы е х о р е и в н а ш и х б ы л и н а х преоб
л а д а ю т н а д п я т и с т о п н ы м и . А это з н а ч и т , ч т о х о р е и в н а ш и х б ы л и н а х не 
о с т а т о к и с к о н н о й х о р е и ч н о с т и ( п е р в а я с т а д и я ) , а р е з у л ь т а т «вторич
ной» х о р е и з а ц и и т а к т о в и к а ( т р е т ь я с т а д и я ) . С т а л о б ы т ь , м ы и м е е м пра 
во с ч и т а т ь н о р м а л ь н ы м с т и х о м о с н о в н о й м а с с ы г и л ь ф е р д и н г о в с к и х 
б ы л и н т а к т о в и к , а в х о р е и ч е с к и х б ы л и н а х в и д е т ь л и ш ь о д н у и з тенден
ц и й д а л ь н е й ш е й э в о л ю ц и и этого с т и х а . В п р о ч е м , м ы н е н а с т а и в а е м н а 
этом р а с с у ж д е н и и : о б л а с т ь г е н е з и с а р у с с к о г о н а р о д н о г о с т и х а доступ
на п о к а л и ш ь г и п о т е з а м , и р е ш и т е л ь н ы е с у ж д е н и я з д е с ь н е у м е с т н ы . 
П о э т о м у от д и а х р о н и ч е с к о г о а с п е к т а р а с с м а т р и в а е м о й п р о б л е м ы м ы 
о т в л е к а е м с я ; в с и н х р о н и ч е с к о м ж е а с п е к т е , н е с о м н е н н о , я д р о м систе
м ы р у с с к о г о б ы л и н н о г о с т и х а в г и л ь ф е р д и н г о в с к о м П р и о н е ж ь е я в л я е т с я 
т а к т о в и к , а о с т а л ь н ы е п о д в и д ы — п р о и з в о д н ы е от н е г о : с в и д е т е л ь с т в о 
т о м у — в ы с к а з ы в а н и е Р я б и н и н а о с т и х е « Д у н а я » , с о х р а н е н н о е Г и л ь 
ф е р д и н г о м . 

4) П о с л е с к а з а н н о г о н е у д и в и т е л ь н о с о о т н о ш е н и е п о к а з а т е л е й со
става с т и х а в т р е х з а п и с я х : у Г и л ь ф е р д и н г а , з а п и с ы в а в ш е г о с н а п е в а , у 
Р ы б н и к о в а , з а п и с ы в а в ш е г о с д и к т о в к и , и у К и р ш и Д а н и л о в а , т е к с т к о т о 
рого ф и к с и р о в а л с я е щ е в « д о н а у ч н у ю » п о р у р у с с к о й ф о л ь к л о р и с т и к и . 
П о в н е с х е м н ы м с т и х а м Г и л ь ф е р д и н г и з с р а в н е н и я в ы п а д а е т : м ы в и д е 
л и , ч т о его 1 8 , 5 % есть л и ш ь с р е д н я я в е л и ч и н а в о ч е н ь б о л ь ш о м д и а п а 
зоне м е ж д у д а л ь н и м и к р а й н о с т я м и . Н о р а з н и ц а п о ч т и в д в о е м е ж д у 
п о к а з а т е л я м и Р ы б н и к о в а и К и р ш и х а р а к т е р н а : К и р ш а Д а н и л о в г о р а з 
до н е б р е ж н е е в с о х р а н е н и и м е т р и ч е с к о й ф о р м ы т е к с т а . П о с о с т а в у с х е м 
н ы х с т и х о в р а з н и ц а м е ж д у т р е м я з а п и с я м и н е м е н е е х а р а к т е р н а : от 
Г и л ь ф е р д и н г а к К и р ш е у б ы в а е т д о л я с т и х о в с т р е х с л о ж н ы м и и н т е р в а 
л а м и ( г л а в н ы м о б р а з о м х о р е е в , н о о т ч а с т и и ч и с т ы х т а к т о в и к о в ) и на 
растает д о л я с т и х о в с д в у с л о ж н ы м и и о д н о с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и (ака -



п е с т о в и д о л ь н и к о в ) . Это с л е д с т в и е т о й « у с у ш к и » в о с п о л н и т е л ь н ы х 
ч а с т и ц п р и п о с л о в е с н о ^ з а п и с и , о к о т о р о й г о в о р и л о с ь в ы ш е . 

С р а в н и в а я б ы л и н н ы й с т и х со с т и х о м песен и д у х о в н о й л и р и к и с 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м , з а м е ч а е м , ч т о и в п е с н я х и в д у х о в н ы х 
с т и х а х ч и с т о - т а к т о в и к о в ы е ф о р м ы п о я в л я ю т с я р е ж е ; з а счет э т о г о о ч е н ь 
у с и л и в а е т с я в п е с н я х — д о л я п р а в и л ь н ы х х о р е е в , а в д у х о в н ы х с т и х а х — 
д о л я д о л ь н и к о в . Т я г о т е н и е п е с н и к н а и б о л е е ч е т к о м у р и т м у , п о ж а л у й , 
н е у д и в и т е л ь н о ; ч т о к а с а е т с я д у х о в н ы х с т и х о в , т о п о н а ш е м у н е б о л ь ш о 
м у м а т е р и а л у т р у д н о с у д и т ь , н а с к о л ь к о д л я н и х х а р а к т е р н а э т а т е н д е н 
ц и я к д о л ь н и к у . 

С р а в н и в а я р а з м е р с д а к т и л и ч е с к и м и р а з м е р с ж е н с к и м о к о н ч а 
н и е м в п е с н я х и д у х о в н ы х с т и х а х , з а м е ч а е м е щ е д в а с у щ е с т в е н н ы х 
ф а к т а . В о - п е р в ы х , п р о ц е н т д о л ь н и к о в в с т и х а х с д а к т и л и ч е с к и м о к о н 
ч а н и е м з д е с ь в е с ь м а в ы с о к , в ы ш е , ч е м в б о л ь ш и н с т в е б ы л и н , а в с т и х а х 
с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , н а п р о т и в , о ч е н ь н и з о к . П р и ч и н а э т о г о с т а н е т 
я с н е е , к о г д а м ы б л и ж е р а с с м о т р и м состав д о л ь н и к о в и и х с т р е м л е н и е к 
ц е з у р н о й с и м м е т р и и . В о - в т о р ы х , п р о ц е н т х о р е е в в п е с н я х Ч у л к о в а , дос
т а т о ч н о в ы с о к и й и п р и д а к т и л и ч е с к о м о к о н ч а н и и , с т а н о в и т с я и с к л ю 
ч и т е л ь н о в ы с о к и м ( 7 2 % ) п р и ж е н с к о м о к о н ч а н и и . П р и ч и н а э т о г о т о ж е 
в ы я с н и т с я п р и б л и ж а й ш е м р а с с м о т р е н и и в н у т р е н н е г о с о с т а в а х о р е е в 
и , в ч а с т н о с т и , р о л и ш е с т и с т о п н о г о х о р е я . 

4 . Т р е х и к т н ы й н а р о д н ы й стих: его р и т м и к а . Д е т а л ь н ы й а н а л и з 
р и т м и ч е с к и х ф о р м к а ж д о й и з в о з м о ж н ы х в а р и а ц и й н а р о д н о г о т а к т о 
в и к а б ы л б ы с л и ш к о м г р о м о з д о к д л я н а с т о я щ е г о к р а т к о г о о ч е р к а , д а и 
с о б р а н н ы й м а т е р и а л д л я этого е щ е н е в с ю д у д о с т а т о ч е н . П о э т о м у о г р а 
н и ч и м с я л и ш ь н а и б о л е е о б щ и м и н а б л ю д е н и я м и п о к а ж д о й г р у п п е р а з 
м е р о в . 

1) Сос т ав х о р е и ч е с к и х ( и л и , т о ч н е е г о в о р я , д в у с л о ж н ы х ) р и т м о в 
м о ж е т б ы т ь в ы я в л е н л у ч ш е всего п о д в у м п р и з н а к а м : в о - п е р в ы х , п о 
с о о т н о ш е н и ю м е ж д у с т р о к а м и х о р е и ч е с к и м и и я м б и ч е с к и м и и , во -вто
р ы х , п о с о о т н о ш е н и ю м е ж д у с т р о к а м и к о р о т к и м и ( ч е т ы р е х с т о п н ы й х о 
р е й , т р е х с т о п н ы й я м б ) , с р е д н и м и ( п я т и с т о п н ы й х о р е й , ч е т ы р е х с т о п н ы й 
я м б ) и д л и н н ы м и ( ш е с т и с т о п н ы й х о р е й , п я т и - и ш е с т и с т о п н ы й я м б ) . 
П р о ц е н т н ы е д а н н ы е п о н а ш е м у м а т е р и а л у п р е д с т а в л е н ы в т а б л и ц е 4 
( и с т о р и ч е с к и е п е с н и с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , в к о т о р ы х х о р е и ч е с к и х 
с т р о к о ч е н ь м а л о , и з т а б л и ц ы и с к л ю ч е н ы ) . 

С р а в н и в а я с о с т а в б ы л и н н о г о х о р е я п о т р е м з а п и с я м , м о ж н о з а м е 
т и т ь , ч т о д л и н н ы х с т и х о в м е н ь ш е всего у К и р ш и , б о л ь ш е — у Р ы б н и к о 
ва и е щ е н е м н о г о б о л ь ш е — у Г и л ь ф е р д и н г а . Это о п я т ь - т а к и с л е д с т в и е 
р а з л и ч н о г о о т н о ш е н и я к в о с п о л н и т е л ь н ы м ч а с т и ц а м : м а к с и м а л ь н о г о 
и х о п у щ е н и я в п о с л о в е с н о й з а п и с и К и р ш и , м е н ь ш е г о — в с в е р е н н о й с 
п е н и е м з а п и с и Р ы б н и к о в а и м и н и м а л ь н о г о — в з а п и с и Г и л ь ф е р д и н г а , 
с д е л а н н о й с п е н и я . П о т о й ж е п р и ч и н е Г и л ь ф е р д и н г д а е т н а и м е н ь ш и й 



п р о ц е н т я м б и ч е с к и х з а ч и н о в : о н т щ а т е л ь н о з а п и с ы в а е т все A , U , Д а , 
к о т о р ы м и с к а з и т е л ь в п е н и и н а ч и н а е т ч у т ь л и н е к а ж д ы й с т и х , а ос
т а л ь н ы е ч а с т о и х о п у с к а ю т и т е м п р е в р а щ а ю т р и т м и з х о р е и ч е с к о г о в 
я м б и ч е с к и й ( с р . : « А й ч е р н ы м - ч е р н о , к а к ч е ^ н а в о р о н а » — « Ч е р н ы м -
ч е р н о , к а к ч е р н а в о р о н а » ) . 

Т а б л и ц а 4 

Сказитель Хорей Ямб Короткие Средние Длинные Число 
стихов 

П. Калинин 92,5 7,5 35 30 35 950 
Н. Прохоров 37 63 2,5 27,5 70 353 
А. Сорокин 76 24 25 31,5 43,5 424 
Т. Рябинин 98 2 1 35 64 1345 
В. Ще го ленок 67,5 32,5 7,5 30,5 62 382 
А. Чуков 85 15 11 52 38 1106 
И. Касьянов 80 20 11 42,5 46,5 839 
Ф. Никитин 48 52 7 27 66 421 
И. Захаров 72 28 12,5 24,5 63 187 
И. Сивцев-Поромский 58 42 5,5 48,5 46,5 366 
К. Романов 64,5 35,5 22,5 42,5 35 284 
Д. Сурикова 58,5 41,5 22,5 49,5 28 362 

Всего с дактилическим окончанием 

Гильфердинг 78 22 13 38 49 2663 
Рыбников 68 32 11 43 46 460 
Кирша Данилов 70,5 29,5 34,5 44 21,5 676 
Песни 89 11 52 17 31 564 
Духовные стихи 71 29 34 61 5 110 

Всего с женским окончанием 

Лирические песни 74 26 3 10 87 326 
Духовные стихи 59,5 40,5 10 44 46 143 

С р а в н и в а я с о с т а в х о р е я д р у г и х ж а н р о в , л е г к о у в и д е т ь р е з к у ю р а з 
н и ц у м е ж д у с т и х а м и с о к о н ч а н и я м и д а к т и л и ч е с к и м и ж е н с к и м : и в 
п е с н я х и в д у х о в н ы х с т и х а х п р и ж е н с к о м о к о н ч а н и и п р е о б л а д а ю т с т и х и 
д л и н н ы е н а д к о р о т к и м и , п р и д а к т и л и ч е с к о м о к о н ч а н и и — к о р о т к и е 
над д л и н н ы м и . О с о б е н н о п о к а з а т е л е н п е с е н н и к Ч у л к о в а — его х о р е й с 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м б о л е е ч е м н а п о л о в и н у ч е т ы р е х с т о п н ы й : 



Во Московском государстве 
Во Кремле во славном городе 
Что во том было соборе во Успенском 
Что у правого у крылоса 
Молодой сержант Богу молится, 
Сам он плачет, как река льется, 
В возрыданьи слово вымолвил: 
Расступись ты, мать сыра земля, 
Ты раскройся, гробова доска, 
Развернися, золота парча... 

Х4 
Х4 
Х6 
Х4 
Дк 1-2ц 
Х4 
Х4 
Х4 
Х4 
Х4 

(Чулков, U 122) 

а его х о р е й с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м п о ч т и н а д е в я т ь д е с я т ы х ш е с т и 
с т о п н ы й : 

Оба э т и р и т м а н а с т о л ь к о ч е т к и , ч т о , к а к и з в е с т н о , о н и р а н ь ш е всего 
б ы л и р а с с л ы ш а н ы п о э т а м и в н а р о д н о м с т и х е и с т а л и п е р в ы м и р а з м е 
р а м и л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и й н а р о д н о г о с т и х а ( с м . н и ж е ) . 

П о ч е м у д а к т и л и ч е с к и е о к о н ч а н и я п р и в и л и с ь в ч е т ы р е х с т о п н о м 
х о р е е к р е п ч е , ч е м в ш е с т и с т о п н о м ? П о - в и д и м о м у п о т о м у , ч т о и х г л а в 
н а я ф у н к ц и я — ф и к с и р о в а т ь к о н е ц с т и х а , о т м е ч а т ь п а у з у , п р е п я т с т в о 
в а т ь с л и я н и ю с м е ж н ы х с т и х о в . В д л и н н о м ш е с т и с т о п н о м с т и х е п о 
т р е б н о с т ь в т а к о м с и г н а л е м е н ь ш е , и б о с а м а д л и н а с т и х а п о б у ж д а е т 
с д е л а т ь п а у з у в н у ж н о м м е с т е ; в к о р о т к о м ч е т ы р е х с т о п н о м с т и х е о п а с 
н о с т ь с л и я н и я д в у х с т р о к в о д н о й х о р е и ч е с к о й в о л н е б о л ь ш е , а п о э т о м у 
д а к т и л и ч е с к о е о к о н ч а н и е , р а з р ы в а ю щ е е п о т о к х о р е и ч е с к и х с т о п л и ш 
н и м с л о г о м , з д е с ь н у ж н е е . Д л я ш е с т и с т о п н о г о х о р е я д а к т и л и ч е с к о е 
о к о н ч а н и е — р о с к о ш ь , д л я ч е т ы р е х с т о п н о г о — н е о б х о д и м о с т ь ; п р о и з 
в е д е н и й , н а п и с а н н ы х ч е т ы р е х с т о п н ы м х о р е е м с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , 
в н а р о д н о й л и р и к е п о ч т и н е т , а в л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и я х э т о т р а з м е р 
п о я в л я е т с я л и ш ь в « Б о в е » Р а д и щ е в а ( б ы т ь м о ж е т , н е без н е о ж и д а н н о г о 
в л и я н и я « и с п а н с к о г о » ч е т ы р е х с т о п н о г о х о р е я н е д а в н е г о « Г р а ф а Гва -
р и н о с а » К а р а м з и н а ) . 

Х о р е й с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м д а е т в н а ш е м м а т е р и а л е с л е 
д у ю щ и е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и п о т е к с т а м К и р ш и Д а н и л о в а ( К Д ) , Г и л ь 
ф е р д и н г а (Г) и Ч у л к о в а ( Ч ) . П о К и р ш е д л я ш е с т и с т о п н о г о х о р е я б ы л и 

Не вечерня(я) заря, братцы, приутухла, 
Полунощна(я) звезда, братцы, восходила. 
Что во славном было городе Казане, 
Что на крутиньком на красном бережечке, 
Что на желтом на сыпучем на песочке, 
Тут не черные вороны солетались, 
Собирались понизовые бурлаки: 
Они думали крепкую думушку за едино... 

Х6 
Х6 
Х6 
Х6 
Х6 
Х6 (?) 
Х6 

(Чулков, 138) 



д о п о л н и т е л ь н о в з я т ы с т и х и и з б ы л и н № 3 , 6 , 1 5 , 2 3 , 4 7 ; п о Г и л ь ф е р д и н г у 
м а т е р и а л д л я ч е т ы р е х с т о п н о г о х о р е я в з я т и з 4 б ы л и н К а л и н и н а , а д л я 
п я т и - и ш е с т и с т о п н о г о х о р е я — и з б ы л и н Р я б и н и н а № 7 3 , 7 4 , 79 и 8 1 ; 
н е к о т о р ы е с т и х и с о м н и т е л ь н о г о р и т м а и з п о д с ч е т а б ы л и и с к л ю ч е н ы 
( т а б л . 5 ) . 

Т а б л и ц а 5 

Ударения 

на стопах 
Пример 

Число стихов в текстах Ударения 

на стопах 
Пример 

КД г ч 

Х4 
1,2,3,4 Пили, ели, хлеба кушали 16 27 30 
1 . 2 , - 4 В стольном городе во Киеве 27 94 42 
1 , - 3 , 4 Сошку от земли поднять нельзя 7 5 1 
— 2,3,4 Говорит Илья Иванович 60 69 94 
— 2,—,4 Засвистал по-соловьиному 47 102 118 

Л. J 

1,2,3,4,5 Он срубил ему да буйну голову 7 20 
1,2,3,—,5 Птица черный ворон не пролетывает 10 42 — 
1 , 2 , - 4 , 5 Всю одёж иду надел снарядную 2 4 — 
1,-,3,4,5 Ай же мужички да вы черниговски 5 10 — 
1 , - 3 , - 5 Тихия Дунаюшко Иванович 27 46 — 
- 2 , 3 , 4 , 5 Закричал Фома сударь Иванович 36 45 — 
- 2 , 3 , - 5 У того ли города Чернигова 115 159 — 
- 2 , - 4 , 5 И повысадили скатным жемчугом 16 17 — 
1,——.4,5 Еду-де я ко Ставру боярину 2 — — 

л и 

1,2,3,4,5,6 Свет-надежа князь Владимир 
стольно-киевский — 9 3 

1,2,3,4—6 Тут Владимир князь стал 
молодца выспрашивать 3 21 6 

1,2,—,4,5,6 Он приехал-то во славный 
стольный Киев-град 2 10 4 

1 , 2 — 4 , - 6 Все лазуревы цветочки осыпаются 9 3 7 
- , 2 ,3 ,4 ,5 ,6 Ай побил он эту силу всю великую 5 20 6 
- , 2 , 3 , 4 , - 6 Укажите мне дорожку прямоезжую 23 138 28 
- , 2 , - 4 , 5 , 6 Говорили мужички ему черниговски 7 45 28 
- , 2 , - , 4 , ^ - , 6 Прямоезжая дорожка захолодела 40 242 65 
— , 2 , 3 , - 5 , 6 А крюки-пробои по булату злачены 1 — — 
1 , - , 3 , - 5 , 6 Тотчас по поступкам Соловья опазнывали 4 4 — 
1 , -3 ,4 ,—,6 Что ты на корзнй, собака, потыкаешься — 3 — 
1,2,3,—,—,6 Ен спустил-то Соловья да на сыру землю — 1 — 
1 , 2 , - , - 5 , 6 Он целует меня во уста сахарные — — 1 
—, —,3,—,5,6 А не пеленай во пелену червчатую 3 2 — 
—,2 , —, —,5,6 И целует ее во уста сахарные 1 — 2 
—,2,3,—,—,6 Т о как свищет Соловей да по-соловьему 1 4 



Это д а е т т а к о е р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й (в п р о ц е н т а х ) п о с т о п а м 
( д л я н а р о д н ы х х о р е е в в с о п о с т а в л е н и и с л и т е р а т у р н ы м и х о р е я м и ; все 
с р а в н и т е л ь н ы е д а н н ы е в з я т ы и з к н и г и К . Т а р а н о в с к о г о [ Т а р а н о в с к и й 
1 9 5 3 ] — с м . т а б л и ц у 6 . 

Т а б л и ц а 6 

Тексты 
Стопность 

Тексты 
I П Ш rv V VI 

Х4 

Кирша Данилов 32 95,5 53 100 
Гильфердинг 42,5 96 34 100 
Песни 25,5 99,5 45,5 100 
Литературный хорей XVIII в. 63,3 89,5 54,8 100 
Литературный хорей XIX в. 54,3 98,8 46,4 100 

Х5 

Кирша Данилов 34 77 88,5 42,5 100 
Гильфердинг 35,51 83,5 94 28 100 
«Вавила и скоморохи» 39,2 100 82,5 23,5 100 
Литературный хорей до 1850 г. 63 84 85 56 100 
Литературный хорей с 1850 г. 47,5 94,5 88 46 100 

Хб 

Кирша Данилов 10 96 40,5 93 20 100 
Гильфердинг 23 99,5 34 98,5 15 100 
Песни 14 100 29 99,5 28,5 100 
Литературный хорей (Полонский) 43,7 99,7 42,1 99,3 30,1 100 

С и л ь н ы м и с т о п а м и в э т и х р а з м е р а х я в л я ю т с я : в ч е т ы р е х с т о п н о м 
х о р е е — I I и I V ; в п я т и с т о п н о м — I I , I I I и V; в ш е с т и с т о п н о м — И , IV и 
V I . Р а з н о с т ь м е ж д у с р е д н е й у д а р н о с т ь ю с и л ь н ы х с т о п и с р е д н е й у д а р 
н о с т ь ю с л а б ы х с т о п в к а ж д о м р а з м е р е м о ж е т с л у ж и т ь п о к а з а т е л е м его 
р и т м и ч е с к о й о т ч е т л и в о с т и в д а н н о м т е к с т е . Р а з н о с т ь э т а п о в с ю д у м е н ь 
ш е у К и р ш и Д а н и л о в а , б о л ь ш е у Г и л ь ф е р д и н г а и е щ е б о л ь ш е в п е с е н н и 
к е Ч у л к о в а : с т и х п е с е н з в у ч и т п о ч т и п р а в и л ь н ы м « т р е т ь и м п е о н о м » , 
д в а ж д ы п о в т о р е н н ы м в ч е т ы р е х с т о п н о м х о р е е и т р и ж д ы п о в т о р е н н ы м 
в ш е с т и с т о п н о м х о р е е . П о - в и д и м о м у , с а м с т и л ь и с п о л н е н и я п е с е н т р е 
бовал от и х с т и х а б о л ь ш е й ч е т к о с т и , ч е м с т и л ь и с п о л н е н и я б ы л и н . П о 
той ж е п р и ч и н е и п я т и с т о п н ы й х о р е й , столь з а м е т н ы й в б ы л и н а х , т е р я е т с я 
в п е с н я х н а с т о л ь к о , ч т о н е д а е т д а ж е д о с т а т о ч н о г о ч и с л а с т р о к д л я таб
л и ц ы : это р а з м е р а с и м м е т р и ч н ы й и п е с н и его н е л ю б я т . Л и т е р а т у р н ы й 
хорей во всех т р е х р а з м е р а х менее ч е т о к , ч е м н а р о д н ы й : с л а б ы е с т о п ы в 
нем б о л ь ш е о т я ж е л е н ы у д а р е н и я м и . Д в и ж е н и е х о р е я в X V I I I — X I X в в . 



от м е н е е ч е т к о г о к более ч е т к о м у ( с р а в н и т е л ь н о ) п р о т и в о п о с т а в л е н и ю 
с и л ь н ы х и с л а б ы х стоп — это д в и ж е н и е п о п у т и с б л и ж е н и я с р и т м о м 
н а р о д н о г о х о р е я . 

Особого з а м е ч а н и я т р е б у е т о д н а о с о б е н н о с т ь б ы л и н н о г о п я т и с т о п 
н о г о х о р е я . Это с р а в н и т е л ь н о е о б и л и е п р о п у с к о в у д а р е н и я н а I I с т о п е , 
к о т о р а я в л и т е р а т у р н о м с т и х е (и в с к о м о р о ш ь е й б ы л и н е о В а в и л е , де
т а л ь н о и з у ч е н н о й Я к о б с о н о м ) п о ч т и в с е г д а у д а р н а . П о - в и д и м о м у , д е л о 
в т о м , ч т о в о б ы ч н ы х б ы л и н а х , где ч е р е д у ю т с я п я т и - и ш е с т и с т о п н ы е 
с т и х и , с т р о к и т и п а « Т и х и я Д у н а ю ш к о И в а н о в и ч » в о с п р и н и м а ю т с я н е в 
р я д у о с т а л ь н ы х п я т и с т о п н ы х х о р е е в , а в р я д у ш е с т и с т о п н ы х х о р е е в с 
и х о б ы ч н ы м р и т м о м « П р я м о е з ж а я д о р о ж к а з а к о л о д е л а» — к а к ш е с 
т и с т о п н ы й х о р е й , н а ч а л о к о т о р о г о , т а к с к а з а т ь , у с е ч е н о н а д в а с л о г а ; в 
« В а в и л е » ж е , где ш е с т и с т о п н о г о х о р е я п о ч т и н е т , и т е м б о л е е в л и т е р а 
т у р н о м с т и х е р и т м у т а к и х с т р о к о п е р е т ь с я н е н а ч т о , и о т т о г о э т а и е й 
п о д о б н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и и с ч е з а ю т и з с о с т а в а с т и х а . П о т о м у - т о 
в л и т е р а т у р н о м с т и х е I I с т о п а ч а щ е несет у д а р е н и е , ч е м I I I , в б ы л и н 
н о м с т и х е — I I I ч а щ е , ч е м П . 

2) С о с т а в т р е х с л о ж н ы х р и т м о в в н а р о д н о м с т и х е н е т р е б у е т с т о л ь 
п о д р о б н ы х к о м м е н т а р и е в . С о о т н о ш е н и е а н а п е с т а , а м ф и б р а х и я и д а к т и 
л я в н а ш и х т е к с т а х т а к о в о ( т а б л . 7) . 

Т а б л и ц а 7 

Тексты Анапест Амфибрахий Дактиль 
Число 
стихов 

Кирша Данилов 43,5 34 22,5 350 
Рыбников 29,5 37,5 33 144 
Гильфердинг 48,5 29,5 22 1165 
Песни 

(дакт. окончания) 67 32 1 125 
Духовные стихи 

(жен. окончания) 17 68 15 128 

В б ы л и н н о м с т и х е у Г и л ь ф е р д и н г а б о л ь ш е всего а н а п е с т о в и м е н ь ш е 
всего а м ф и б р а х и е в — о п я т ь - т а к и п о т о м у , ч т о , з а п и с ы в а я с г о л о с а , он 
з а п и с ы в а л и все А , Я , Д а , к о т о р ы е н а ч и н а л и с т и х и д о п о л н я л и одно
с л о ж н ы й его з а ч и н д о д в у х с л о ж н о г о . Л ю б о п ы т н о , ч т о н а д о л е д а к т и л е й 
эта р а з н и ц а в з а п и с и н е с к а з а л а с ь . И з о т д е л ь н ы х с к а з и т е л е й н а и б о л ь 
ш и й п р о ц е н т а м ф и б р а х и е в д а ю т К . П р о х о р о в , Д . С у р и к о в а , К . Р о м а н о в — 
те , у к о т о р ы х в д в у с л о ж н ы х р а з м е р а х б ы л п о в ы ш е н п р о ц е н т я м б а . М а к 
с и м у м а м ф и б р а х и е в ( к а к и в д в у с л о ж н ы х р а з м е р а х — м а к с и м у м я м 
бов) о б н а р у ж и в а ю т д у х о в н ы е с т и х и ; с л е д у е т л и это о т н е с т и з а счет спе-



ц и ф и к и ж а н р а и л и з а счет з а п и с и К и р е е в с к о г о — н е я с н о . М а к с и м у м 
а н а п е с т и ч е с к о г о е д и н о о б р а з и я о к а з ы в а е т с я у Ч у л к о в а : о п я т ь - т а к и пе 
с е н н а я ч е т к о с т ь , п о - в и д и м о м у , требует б о л ь ш е г о е д и н с т в а р и т м а . 

3) С о с т а в д о л ь н и к о в ы х р и т м о в т р е б у е т к л а с с и ф и к а ц и и п о д в у м 
п р и з н а к а м : в о - п е р в ы х , п о с о о т н о ш е н и ю р и т м и ч е с к и х ф о р м 1 — 2 
( « У с л ы ш и н а ш у м о л и т в у » ) , 2 — 1 ( « Т ы н и щ и й , т ы н и щ и й , б р а т е » ) и 4 
( « Д о т я ж к о г о п р е г р е ш е н ь я » ) и , в о - в т о р ы х , п о с о о т н о ш е н и ю с т и х о в с се
р е д и н н о й ц е з у р о й и без н е е ( см . т а б л . 8 ; все д а н н ы е — п о с т и х а м с 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м ; в с т и х а х с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м д о л ь н и 
к и с л и ш к о м м а л о ч и с л е н н ы , ч т о б ы в ы н о с и т ь и х в т а б л и ц у ) . 

Т а б л и ц а 8 

Тексты 1—2 2—1 4 С цезурой Без цезуры Число 
стихов 

Кирша Данилов 65,5 23 11,5 46 54 561 
Рыбников 65 22 13 63 37 147 
Гильфердинг 67 20 13 53 47 1147 
Песни 43 25 32 87 13 434 
Духовные стихи 56 5 39 80 20 135 

П е р в о е , ч т о о б р а щ а е т н а себя в н и м а н и е , — это п р е о б л а д а н и е р и т 
м и ч е с к о й ф о р м ы 1—2 н а д д в у м я д р у г и м и . Это особенно и н т е р е с н о по 
т о м у , ч т о в л и т е р а т у р н о м т р е х у д а р н о м д о л ь н и к е , к а к и з в е с т н о , э т а ф о р 
м а ч е м д а л е е , т е м м е н е е у п о т р е б и т е л ь н а , г о с п о д с т в у ю щ е й ж е ф о р м о й 
я в л я е т с я 2 — 1 [ Г а с п а р о в 1 9 6 8 ] . Л и т е р а т у р н ы й д о л ь н и к у к о р а ч и в а е т 
м е ж д у у д а р н ы е и н т е р в а л ы к к о н ц у с т и х а , к а к б ы у б ы с т р я я т е м п , н а р о д 
н ы й д о л ь н и к , н а о б о р о т , у д л и н я е т и н т е р в а л ы , з а м е д л я е т т е м п . В т о р о е , 
ч т о о б р а щ а е т в н и м а н и е , — это п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т ф о р м ы 4 в с т и х е 
песен и д у х о в н о й л и р и к и п о с р а в н е н и ю с б ы л и н н ы м с т и х о м : с т и х б ы 
л и н к а к б ы п р е д п о ч и т а е т т р е х ч л е н н о е строение , с т и х песен т я г о т е е т к 
д в у ч л е н н о м у . Третье , ч т о обращает в н и м а н и е , — это п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т 
ц е з у р н ы х с т р о к в н а р о д н о м д о л ь н и к е по с р а в н е н и ю с л и т е р а т у р н ы м и в 
песенном — п о с р а в н е н и ю с б ы л и н н ы м . Это особенно я с н о и з соотноше
н и я ц е з у р н ы х и б е с ц е з у р н ы х строк по р а з л и ч н ы м р и т м и ч е с к и м ф о р м а м 
л и т е р а т у р н о г о , б ы л и н н о г о и песенного д о л ь н и к а (см. т а б л . 9 ; д а н н ы е о 
л и т е р а т у р н о м д о л ь н и к е — п о н а ш и м п о д с ч е т а м д л я с т и х о в с м у ж с к и 
м и и ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и [ Г а с п а р о в 1 9 6 8 , 8 1 — 8 2 ] ) . 



Т а б л и ц а 9 

Тексты 
Соотношение цезурных и бесцезурных строк 

Тексты 
для ф. 1—2 для ф. 2—1 для ф. 4 

Литературный дольник 35:65 16:84 61:39 
Кирша Данилов 50:50 17:83 87:13 
Рыбников 68:32 33:67 90:10 
Гильфердинг 69:31 33:67 77:23 
Чулков 

(дакт. окончания) 94:6 76:24 87:13 

Т а к и м о б р а з о м , н а р о д н ы й с т и х о б н а р у ж и в а е т с т р е м л е н и е к дву
ч л е н н о й с и м м е т р и и н е т о л ь к о в д в у х у д а р н ы х с т и х а х ф о р м ы 4 , где это 
п о д с к а з а н о е с т е с т в е н н ы м и д а н н ы м и я з ы к а , н о и в т р е х у д а р н ы х с т и х а х 
ф о р м 1—2 и 2 — 1 : с р е д н е е у д а р е н и е з в у ч и т о с л а б л е н н о и в о с п р и н и м а 
е т с я п о ч т и к а к с в е р х с х е м н о е : 

Ты взойди, взойди, красно солнышко, 
Над горой взойди над высокою, 
Над дубровушкой над зелёною, 
Обогрей ты нас, добрых мблодцев, 
Обсуши ты нам платье цветное... 

(Чулков, III, Mb 93) 

П о э т о м у н е у д и в и т е л ь н о , ч т о и с р е д н и й п р о ц е н т ц е з у р н ы х с т р о к в 
н а р о д н о м д о л ь н и к е т а к в ы с о к , — а в п е с е н н о м особенно — к а к п о т о м у , 
ч т о т а м б о л ь ш е д о л я ф о р м ы 4 с ее е с т е с т в е н н о й д в у ч л е н н о с т ь ю , т а к и 
п о т о м у , ч т о т а м б о л ь ш е д о л я ц е з у р н ы х с т р о к и в о с т а л ь н ы х ф о р м а х . 
И м е н н о о т с ю д а , к а к и з в е с т н о , п о ш л и « п я т и с л о ж н и к и » К о л ь ц о в а . 

4) Состав с п е ц и ф и ч е с к и т а к т о в и к о в ы х р и т м и ч е с к и х ф о р м требует 
к л а с с и ф и к а ц и и по д в у м п р и з н а к а м : в о - п е р в ы х , п о с о о т н о ш е н и ю с т р о к с 
р а с п о л о ж е н и е м м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в 2 — 3 , 2 — 3 и 3 — 2 , 3 — 2 ; во-
в т о р ы х , п о с о о т н о ш е н и ю с т р о к с н е п о л н о у д а р н ы м и и н т е р в а л а м и 2 — 3 , 3 — 
2 и с п о л н о у д а р н ы м и 2 — 3 , 3 — 2 . Эти с о о т н о ш е н и я в и д н ы и з т а б л и ц ы 10 . 

Т а б л и ц а 10 

Тексты 2—3, 2—3 : 3—2, 3—2 2—3,3—2 : 2—3,3—2 

Кирша Данилов 54:46 76:24 
Рыбников 65:35 85:15 
Гильфердинг 68:32 80:20 
Песни (дакт. окончания) 45:55 75:25 
Духовные стихи (жен. окончания) 75:25 83:17 



Р и т м и ч е с к и е ф о р м ы 2 — 3 , 2 — 3 в с ю д у , з а е д и н с т в е н н ы м и с к л ю ч е 
н и е м , п р е о б л а д а ю т н а д р и т м и ч е с к и м и ф о р м а м и 3 — 2 , 3 — 2 . Т а к ж е к а к 
и в д о л ь н и к о в ы х с т р о к а х , и н т е р в а л ы к к о н ц у с т и х а у д л и н я ю т с я , т е м п 
з а м е д л я е т с я . И т а к ж е к а к в д о л ь н и к о в ы х с т р о к а х , э т а т е н д е н ц и я на
р о д н о г о с т и х а п р о т и в о р е ч и т т е н д е н ц и и л и т е р а т у р н о г о с т и х а : в б о л ь 
ш и н с т в е и з в е с т н ы х н а м о б р а з ц о в т а к т о в и к а у п о э т о в X X в . , н а п р о т и в , 
ф о р м ы 3 — 2 п р е о б л а д а ю т н а д ф о р м а м и 2 — 3 , и н т е р в а л ы к к о н ц у с т и х а 
у к о р а ч и в а ю т с я , т е м п у б ы с т р я е т с я . Ч е м о б ъ я с н и т ь т а к о е р а с х о ж д е н и е 
м е ж д у р и т м и ч е с к и м и т е н д е н ц и я м и н а р о д н о г о и л и т е р а т у р н о г о с т и х а , 
н а т е п е р е ш н е м э т а п е и с с л е д о в а н и я с к а з а т ь т р у д н о . М о ж е т б ы т ь , з а м е д 
л е н и е т е м п а к к о н ц у с т и х а с л у ж и т своего р о д а п о д г о т о в к о й к м е ж с т и 
х о в о й п а у з е , з н а ч е н и е к о т о р о й в н е р и ф м о в а н н о м н а р о д н о м с т и х е в а ж 
н е е , ч е м в р и ф м о в а н н о м л и т е р а т у р н о м . Н о э т о , к о н е ч н о , т о л ь к о д о г а д к а . 

С о о т н о ш е н и е с т р о к с н е п о л н о у д а р н ы м и т р е х с л о ж н ы м и и н т е р в а л а 
м и 3 и п о л н о у д а р н ы м и 3 в н а р о д н о м с т и х е более и л и м е н е е у с т о й ч и в о . 
( М о ж н о з а м е т и т ь , ч т о и з г и л ь ф е р д и н г о в с к и х с к а з и т е л е й н а и б о л ь ш и й 
п р о ц е н т п о л н о у д а р н о с т и д а ю т , в ч и с л е д р у г и х , С о р о к и н и Щ е г о л е н о к , 
п р е д с т а в и т е л и « р а с ш а т а н н о г о » с т и х а , а н а и м е н ь ш и й п р о ц е н т п о л н о у 
д а р н о с т и — Р я б и н и н и К а л и н и н , п р е д с т а в и т е л и « у п р о щ е н н о г о » с т и х а . ) 
П о с р а в н е н и ю с э т и м л и т е р а т у р н ы й т а к т о в и к д а е т г о р а з д о б о л е е и з м е н 
ч и в у ю к а р т и н у : в н е м п р о ц е н т п о л н о у д а р н ы х т р е х с л о ж н ы х и н т е р в а 
л о в с т е ч е н и е м в р е м е н и все более п о в ы ш а е т с я , в р а н н е м т а к т о в и к е п р о 
ц е н т с т и х о в 2 — 3 и 3 — 2 н и ж е , ч е м в н а р о д н о м с т и х е , в п о з д н е м — 
в ы ш е . 

5) Н а х а р а к т е р и с т и к е « п р о ч и х ф о р м » , то е с т ь с т р о к , н е у к л а д ы в а ю 
щ и х с я в с х е м у т р е х и к т н о г о т а к т о в и к а , м ы н е и м е е м в о з м о ж н о с т и оста
н а в л и в а т ь с я п о д р о б н о . О г р а н и ч и м с я о т д е л ь н ы м и з а м е ч а н и я м и . 

В б ы л и н а х « у п р о щ е н н о г о » , х о р е и з и р о в а н н о г о с т и х а б о л ь ш и н с т в о 
в н е с х е м н ы х с т р о к т а к ж е п р е д с т а в л я ю т собой х о р е и , т о л ь к о б о л е е д л и н 
н ы е , ч е м о б ы ч н ы е ч е т ы р е х - ш е с т и с т о п н ы е : т а к , в « И л ь е и С о л о в ь е » Р я 
б и н и н а в с е 2 4 в н е с х е м н ы х с т р о к и о к а з ы в а ю т с я т а к и м и д л и н н ы м и 
х о р е я м и : 

Из того ли то из города из My ром ля, Х6 
Из того села да с Карачирова, Х5 
Выезжал удаленькой дородний добрый молодец, Х7 
Он стоял заутрену во My ром ли, Х5 
Ай к обеденке поспеть хотел он в стольнёй Киев-град, Х7 
Да й подъехал он ко славному ко городу к Чернигову. . . Х8 

В б ы л и н а х « р а с ш а т а н н о г о » с т и х а б о л е е и л и м е н е е б е с п о р я д о ч н о 
г р о м о з д я т с я в н е с х е м н ы е с т р о к и у д л и н е н н ы е , у к о р о ч е н н ы е и с н е с т а н 
д а р т н о р а з д в и н у т ы м и и н т е р в а л а м и ; п о д ч а с к а ж е т с я , ч т о е д и н с т в е н н ы м 
м е т р и ч е с к и м п р и з н а к о м , о б ъ е д и н я ю щ и м с т р о к и , о с т а ю т с я д а к т и л и ч е 
с к и е о к о н ч а н и я и а н а ф о р ы . П р и м е р б ы л п р и в е д е н в п р е д ы д у щ е м п а р а -



г р а ф е . Н а п р о т и в , в п е с н я х в н е с х е м н ы е с т и х и с р а в н и т е л ь н о е д и н о о б р а з 
н ы : в 9 0 с л у ч а я х и з 1 0 0 о н и о б р а з у ю т с я у д л и н е н и е м о д н о г о и з и н т е р в а 
л о в с 3 д о 4 с л о г о в , и п р и о б щ е й т е н д е н ц и и р а с т я ж е н и я и н т е р в а л о в к 
к о н ц у с т и х а у д л и н е н н ы м о б ы ч н о о к а з ы в а е т с я в т о р о й и н т е р в а л : 

Любя меня, сердечный друг покинул, 1.3.3.1 
Покинул он, душа моя, ненадолго, 1.3.4.1 
На малое на время, на недельку, 1.3.3.1 
С Недельки он, душа моя, на годочек, 1.3.4.1 
С годочка он, душа моя, бросил вовсе... 1.3.4.1 

(Чулков, II, Mb 156) 

Н а с т о й ч и в о е в о з в р а щ е н и е этого ч е т ы р е х с л о ж н о г о и н т е р в а л а пе 
ред к о н ц о м с т р о к и д е л а е т его к а к б ы с и г н а л о м , п р е д у п р е ж д а ю щ и м о 
с т и х о р а з д е л е ; п о т р е б н о с т ь в т а к о м с и г н а л е п р и м а л о п р и м е т н о м ж е н 
с к о м о к о н ч а н и и о с о б е н н о в е л и к а . Е с т ь п е с н и , в к о т о р ы х ч е т ы р е х с л о ж -
н о с т ь в т о р о г о и н т е р в а л а в ы д е р ж а н а п о ч т и с п л о ш ь ( р а з б о р и х — с м . 
[ Ш т о к м а р 1 9 5 2 , 1 7 2 — 1 7 6 ; Б о б р о в 1 9 6 7 , № 2 , 8 4 — 8 5 ] ) . 

В д у х о в н ы х с т и х а х в н е с х е м н ы е с т р о к и п о б о л ь ш е й ч а с т и н а п о м и 
н а ю т собой с т р о к и м о л и т в о с л о в н о г о с т и х а — без м е т р а , без особой забо
т ы о е д и н с т в е о к о н ч а н и й , с с и н т а к с и ч е с к и м п а р а л л е л и з м о м и с и н т а к 
с и ч е с к и м и с т и х о р а з д е л а м и [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 8 ] . М о ж н о с к а з а т ь , ч т о 
м е т р и к а д у х о в н о г о с т и х а — это с к р е щ е н и е м е т р и к и б ы л и н и м е т р и к и 
м о л и т в о с л о в и я . С т и х о Б о р и с е и Г л е б е в о д н о м и з в а р и а н т о в з а к а н ч и 
в а е т с я т и п и ч н о б ы л и н н ы м т р е х и к т н ы м м е т р о м : 

Служили молебны благочестии Тк 2 — 3 
Двум братам Борису и Глебу; Ам 
Святые тела обретоша нам Ам 
Двух братьев Бориса и Глеба; Ам 
От святых мощей было прощение; Х5 
Погребали их, светов, со славою... Ан 

(Бессонов, Л£ 145) 

в д р у г о м — т и п и ч н о м о л и т в о с л о в н ы м с к л а д о м свободного с т и х а : 

Явил Господь свою милость: 
Было от святых мощей прощение, 
Слепыим давал Господи прозрение, 
Глухиим давал Господи слышание, 
Скорбящиим-болящиим исцеление, 
Всему миру давал Господи вспоможение, 
Спасалась Россия вся от варварского нашествия. 

(Бессонов, Mb 143) 

П о з д н и е з а п и с и б ы л и н м ы , к а к с к а з а н о , н е п р о с ч и т ы в а л и , н о в п е 
ч а т л е н и е от о б щ е г о п р о с м о т р а т а к о в о , ч т о д о л я в н е с х е м н ы х с т и х о в в 



н и х р а с т е т , « р а с ш а т а н н о с т ь » р и т м а у с и л и в а е т с я . В ы х в а ч е н н ы й н а у д а 
ч у о т р ы в о к и з з а п и с е й А с т а х о в о й 1 9 2 8 г . от Я . Г о л ь ч и к о в а ( с м . Астахо
ва А. Б ы л и н ы С е в е р а , т . I . М . , 1 9 3 8 , 1 3 6 — 1 3 7 ) д а л и з 2 0 с т и х о в 1 3 в н е -
с х е м н ы х : 

А заходят ле во палатушки белокаменны, — (4 — 4) 
А заходят ле во гринюшки столовыя, Х6 
А крест тут ле кладут да де по писаному, — (3 — 4) 
А поклон ле они ведут по ученому, — (4—2) 
А поклонились ле Настасьюшке королевныи, — (3 — 4) 
А закричала Настасьюшка королевна же. . . — (2 — 4) 

О б с л е д о в а н и е с п о д с ч е т а м и всех б ы л и н н ы х з а п и с е й р а з н ы х в р е м е н 
и м е с т , к о т о р о е , б ы т ь м о ж е т , п о з в о л и т г о в о р и т ь о р и т м и ч е с к и х т е н д е н 
ц и я х р а з л и ч н ы х с к а з и т е л е й , р а з л и ч н ы х п о к о л е н и й , р а з л и ч н ы х ц е н т р о в 
и д а ж е , к а к п р е д п о л а г а л Г и л ь ф е р д и н г , р а з л и ч н ы х с ю ж е т о в — и н т е р е с 
н е й ш а я з а д а ч а р у с с к о г о с т и х о в е д е н и я . 

5. Д в у х и к т н ы й н а р о д н ы й с т и х . Г и л ь ф е р д и н г о п р е д е л я л его к а к 
« х о р е й с д а к т и л е м » , н о « и з м е н ь ш е г о ч и с л а с т о п , т р е х - и л и ч е т ы р е х -
в м е с т о о б ы к н о в е н н о г о п я т и - , ш е с т и - и с е м и с т о п н о г о с т и х а » . П р и м е р о в 
он п р и в о д и л д в а : б ы л и н у о Щ е л к а н е ( № 2 8 3 , от М е н ь ш и к о в о й ) и б ы л и 
н у о б о л ь ш о м б ы к е ( № 3 0 3 , от З а в а л а ) . М ы п р и б а в и л и к н и м е щ е т р и 
т е к с т а и з К и р ш и Д а н и л о в а ( № 4 « Щ е л к а н » , № 5 « М а с т р ю к » , № 2 «Гость 
Т е р е н т ь и щ е » ) и д у х о в н ы й с т и х о Ф е д о р е Т и р и н е ( Б е с с о н о в , № 1 2 3 ) . 
К о м и ч е с к о е с о д е р ж а н и е н е к о т о р ы х и з э т и х п р о и з в е д е н и й ( « Г о с т ь Те
р е н т ь и щ е » , « Б о л ь ш о й б ы к » ) д а л о п о в о д н а з ы в а т ь э т о т с т и х « с к о м о 
р о ш ь и м » , н о , т а к к а к ч а щ е « с к о м о р о ш ь и м » н а з ы в а ю т г о в о р н о й , р а е ш 
н ы й с т и х , м ы этого т е р м и н а у п о т р е б л я т ь н е б у д е м . Вот п р и м е р этого 
с т и х а , п р и в о д и м ы й Г и л ь ф е р д и н г о м : 

А на стуле на бархатном, 
Н а златом на ременчатом 
С и д е л тут царь Возвяг , 
Возвяг с ы н Таврольевич , 
Ен-де суды р а с с у ж и в а л , 
Все д е л а приговаривал , 
И к н я з ь е в б о я р п о ж а л о в а л 
Селами , поместьями, 
Городами с п р и г о р о д к а м и . . . 

Вот д р у г о й п р и м е р : 

С о б и р а л с я Ф е д о р Т ы р и н о в 
П о свою родну матушку: 
О н берет книгу евангельску , 

2 .2 .2 
2 .2 .2 
1.1.2 
1.2.2 
2 .2 .2 
2 .2 .2 
2 .3 .2 
.3.2 
2 .3 .2 

2 .3 .2 
2 .2 .2 
2 .3 .2 



Он берет животворящей крест, 2 .3 .2 
Наточил саблю вострую, 2.2.2 
Отпустил копье мурзавецкое, — ( 2 . 1 . 2 . 2 ) 
Он садился на добра коня... 2 .3.2 

И з п р и м е р о в в и д н о , ч т о к р у г р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й д в у х и к т н о г о 
д о л ь н и к а с р а в н и т е л ь н о н е ш и р о к . Вот р а с п р е д е л е н и е и н т е р в а л о в р а з 
ной д л и н ы в н а ш и х т е к с т а х ( т а б л . 11) . 

Т а б л и ц а 11 

Интервалы 
Кирша Данилов Бессонов Гильфердинг 

Интервалы 
№ 2 № 4 № 5 №123 №283 №303 

1 слог 13 41 73 — 1 3 
2 слога 101 46 100 63 77 156 
3 слога 54 23 29 22 5 32 
3 слога 15 3 13 19 4 10 

Прочие 17 15 23 16 2 3 

В с е г о . . . 200 128 238 120 89 204 

Г о с п о д с т в у ю щ и й и н т е р в а л во всех т е к с т а х — д в у с л о ж н ы й . Сте
п е н ь его п р е о б л а д а н и я в р а з л и ч н ы х з а п и с я х р а з л и ч н а : у Г и л ь ф е р д и н г а 
он с о с т а в л я е т более т р е х ч е т в е р т е й всех и н т е р в а л о в , у К и р ш и его д о л я 
с о к р а щ а е т с я и з а ее счет с и л ь н о у в е л и ч и в а е т с я д о л я о д н о с л о ж н ы х и н 
т е р в а л о в : п о - в и д и м о м у , это о п я т ь с л е д с т в и е в ы п а д е н и я в о с п о л н и т е л ь 
н ы х ч а с т и ц п р и п о с л о в е с н о й з а п и с и . « Ф е д о р Т и р и н » з а н и м а е т п р о м е 
ж у т о ч н о е п о л о ж е н и е . 

Н а п о м н и м , ч т о п о т е о р е т и ч е с к о м у р а с ч е т у д л я я з ы к а х у д о ж е с т в е н 
н о й п р о з ы X I X в . с о о т н о ш е н и е и н т е р в а л о в 1: 2 : 3 : 3 п р и б л и ж е н н о 
р а в н о 1 8 : 4 1 : 2 8 : 1 3 , а в с о в р е м е н н о м д в у х и к т н о м т а к т о в и к е ( Р . Р о ж 
д е с т в е н с к о г о ) , д о в о л ь н о б л и з к о м к р а с ч е т н о м у , — 1 0 : 4 0 : 3 0 : 2 0 [Гаспа-
ров 1 9 7 4 , 3 2 3 ] . П о л а г а е м , ч т о р а з б у х а н и е д в у с л о ж н о г о и н т е р в а л а в на
р о д н о м с т и х е есть его р и т м и ч е с к а я т е н д е н ц и я . 

Т а к к а к м ы не р а с с м а т р и в а е м в н и м а т е л ь н о с т р о е н и я а н а к р у с и 
о к о н ч а н и й в н а р о д н о м с т и х е , то о т м е т и м здесь л и ш ь п о п у т н о л ю б о п ы т 
н ы й ф а к т : в д в у х и к т н о м с т и х е д о л я г о с п о д с т в у ю щ и х д в у с л о ж н ы х о к о н 
ч а н и й н и ж е , ч е м в т р е х и к т н о м , и з а ее счет у с и л и в а е т с я г л а в н ы м обра
з о м д о л я з а т я н у т ы х , т р е х - и ч е т ы р е х с л о ж н ы х о к о н ч а н и й ; в « Б о л ь ш о м 
б ы к е » т р е х с л о ж н ы х о к о н ч а н и й (в п о л о в и н е с л у ч а е в — со с в е р х с х е м 
н ы м у д а р е н и е м н а к о н ц е ) б о л ь ш е , ч е м д в у с л о ж н ы х . Это — средство 
у с и л и т ь с т и х о р а з д е л , ч т о б ы не с л и т ь д в а к о р о т к и х с т и х а в о д и н : 



Да как сам-то похаживает, 2 .2 .3 
Да как сам-то покрякивает, 2.2.3 
Бородой-то потряхивает, 2.2.3 
Да^как сам выговаривает: 2.2.3 
«Да как есть ли у меня на дворе 2.3 J 
Да таки люди надобные: 2.2.3 
Да сходили бы на барской двор, 2.3.2 
Да на поместье дворянское, 3.2.2 
По того ли по большого быка, 2 . 3 3 
По быка Рободановского.. .» 2.2.3 

Р а с п р о с т р а н е н н о с т ь д в у х и к т н о г о с т и х а н е в е л и к а , и л и т е р а т у р н ы х 
и м и т а ц и й о н в ы з в а л м а л о . В с и л л а б о - т о н и ч е с к о й с и с т е м е э т и и м и т а 
ц и и д а в а л и д в у с т о п н ы й а н а п е с т с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м : э т о т 
р а з м е р в с т р е ч а е т с я в с т и л и з а ц и я х н а р о д н о й п е с н и у Д е л ь в и г а ( « С и р о 
т и н у ш к а , д е в у ш к а , | П о л ю б и м е н я , м о л о д ц а . . . » ) , Г р а м м а т и н а ( « Н е ш у м и 
т ы , п о г о д у ш к а . . . » ) , Ц ы г а н о в а , в п л о т ь д о О г а р е в а ( 1 8 3 9 ; « Т я ж е л а г о л о в а 
м о я , | М о и о ч и з а п л а к а н ы . . . » ) , н о з а т е м о н п о л н о с т ь ю в ы х о д и т и з у п о т 
р е б л е н и я . В ч и с т о - т о н и ч е с к о й с и с т е м е в о с п р о и з в о д и т н а ш р а з м е р М . 
К у з м и н в п е р е л о ж е н и и д у х о в н о г о с т и х а « Х о ж д е н и е Б о г о р о д и ц ы п о 
м у к а м » в с б о р н и к е « О с е н н и е озера» ( « П о в е л П р е ч и с т у ю | М и х а л л - а р -
х а н г е л | П о в с е м п о м у к а м | П о м у ч е н с к и м : | В г е е н н у о г н е н н у ю , | В 
т ь м у к р о м е ш н у ю . . . » ) , н о н е д о л г о в ы д е р ж и в а е т д в у х и к т н о с т ь и п е р е х о 
д и т к б о л е е с в о б о д н о м у с т и х у . 

6 . Ч е т ы р е х и к т н ы й н а р о д н ы й с т и х . Этот р а з м е р с о с т о и т к а к б ы и з 
д в у х д в у х и к т н ы х с т и х о в , р а з д е л е н н ы х ц е з у р о й ; н е к о т о р ы е т е к с т ы , на
п и с а н н ы е т а к и м р а з м е р о м , Б е с с о н о в п е ч а т а е т т о д л и н н ы м и , т о к о р о т к и 
м и с т р о ч к а м и ( с р . № 2 0 и 2 4 ) . Г и л ь ф е р д и н г в ы д е л я е т е г о , н о н е д а е т е м у 
о п р е д е л е н и я ; он п и ш е т т о л ь к о : « Н у ж н о и х п о с л у ш а т ь н а м е с т е и в 
б о л ь ш о м ч и с л е , ч т о б ы с у д и т ь об и х с к л а д е и р а з м е р е . . . д а ю т с я с п е р е л и 
в а м и г о л о с а , с п е р е х в а т о м п о с р е д и с т и х а , с п о в т о р е н и е м с л о г о в и с л о в » . 
П р и м е р о н п р и в о д и т в с л е д у ю щ е м в и д е : 

Как во славном было г о / р о д и во В^стракани 2.3.2+1.3 
Проявился тут д е т и / н у ш к а незнаем человек, 2 .3 .2+1.3 . 
Как незнаемой д е т и / н у ш к а неведомой откуль. 2 .3 .2+1.3 . 
Баско-щепетно по В а / с т р а к а н и погуливает, 2 .3 .3+1.3 
У ж он штапам о ф и ц е / р у ш к а м не кланяется, 2 .3 .2+1.3 
Вастраканскому г у б е р н а / т о р у челом ему не бьёт, 2 .4 .2+1.3 . 
А сапоженки на н о ж / к а х шелком точеный, 2.3.1+2.3 
Черна шляпа на кудрях / и перщатки на руках. . . 2 .3 .+2 .3 . 

Вот д р у г о й п р и м е р н а ш е г о с т и х а : 

Ж и л себе на земле / славен-богат. .4 .+.2. 
Пил-ел богатый, — / c a x d p воску шал, .2.1 + 1.2. 



Дороги одежды / богатый надевал. 
По двору богатый /похаживает; 
За ним выходила / свышняя раба, 
В руцех выносила / мед и вино: 

Ин пред воротами / перед богачевыми 
Лежит же убогий / во божьем труду, 
Во божьем труду, / сам весь во гною... 

«Испей, мой богатый, / зелена вина, 
Закушай, богатый, / сладкие меды!» 
Выходил богатый / сам за ворота; 

.3.1+1.3. 

.3.1+1.3 
1.2.1+.3. 
1.2.1+.2. 
1.2.1+.3. 
1.2.1+.3. 
2.1.1+.3. 

. 3 . 1 + 3 . 2 
1.2.1+1.2. 

1.2.+1.2. 
(Бессонов, Л£ 24) 

Р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и , в о з м о ж н ы е в п е р в о м п о л у с т и ш и и , — т е 
ж е , к о т о р ы е м ы в и д е л и в д в у х и к т н о м с т и х е ; во в т о р о м п о л у с т и ш и и к 
н и м п р и б а в л я ю т с я в а р и а ц и и , о б р а з у е м ы е п р о п у с к о м у д а р е н и я н а пос
л е д н е м и к т е . П р и м е р ы : 

У Г и л ь ф е р д и н г а о б р а з ц о в этого р а з м е р а с л и ш к о м м а л о , ч т о б ы под
в е р г а т ь и х с т а т и с т и ч е с к о м у о б с л е д о в а н и ю . З а т о и х м н о г о в с б о р н и к е 
Ч у л к о в а . М ы в з я л и в к а ч е с т в е м а т е р и а л а , в о - п е р в ы х , с т и х «О Л а з а р е 
у б о г о м » , ц и т и р о в а н н ы й в ы ш е , и , в о - в т о р ы х , д в е г р у п п ы песен и з сборни
к а Ч у л к о в а : п е р в у ю (А) — I , 1 9 6 ; I I , 1 8 4 , 1 9 4 , 1 9 5 ; I I I , 8 2 , — и в т о р у ю 
( Б ) — I , 1 2 5 — 1 2 7 , 1 2 9 , 1 3 3 , 1 6 9 , 1 8 0 , 1 8 2 ; I I , 1 3 1 , 1 8 7 , 1 9 8 ; I I I , 1 1 7 , 1 2 8 . 
Р а з н и ц а м е ж д у п е с н я м и д в у х г р у п п в т о м , ч т о в п о л у с т и ш и я х д е с е н 
п е р в о й г р у п п ы д в у с л о ж н ы е и н т е р в а л ы п р е о б л а д а ю т н а д т р е х с л о ж н ы 
м и , а в п о л у с т и ш и я х в т о р о й г р у п п ы — н а о б о р о т . Вот у п о т р е б и т е л ь н о с т ь 
р а з л и ч н ы х м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в н а п е р в о м , в т о р о м ( ц е з у р н о м ) и 
т р е т ь е м м е с т е в ч е т ы р е х и к т н о м с т и х е (первое ч и с л о — к о л и ч е с т в о слу 
ч а е в в « Л а з а р е » , в торое — в п е с н я х А , т р е т ь е — в п е с н я х Б ) : 

П е р в о е п о л у с т и ш и е : .L—30, 1 6 , 1 7 ; . 2 . - 1 4 0 , 6 5 , 6 6 ; . 3 . - 3 2 , 4 5 , 1 5 1 ; 
. 3 . - 6 , 9 , 4 3 ; п р о ч . — 5, 4 , 1 8 . 

Ц е з у р н ы й и н т е р в а л : 0 + 0 — 1 , 1 , 0 ; 0 + i — 1 3 , 0 , 9 ; 0 + 2 — 6 , 3 5 , 1 0 7 ; 
0 + 3 — 0 , 1 , 5 ; i + 0 — 3 8 , 7 , 3 ; 1 + i — 7 7 , 4 6 , 2 4 ; i + 2 — 1 3 , 7 , 7 6 ; i + 3 — 2 , 0 , 1; 
2 + 0 — 1 9 , 8 , 1 0 ; 2 + 1 — 3 2 , 2 7 , 4 9 ; 2 + 2 — 9 , 5 , 6 ; 2 + 3 — 0 , 0 , 1 ; 3 + 3 — 1 , 0 , 0 ; 
i + 4 — 2 , 0 , 0 ; 3 + 2 — 0 , 2 , 4 . 

В т о р о е п о л у с т и ш и е : . ! . — 1 0 , 1 9 , 1 7 ; . 2 . - 1 0 3 , 5 5 , 4 5 ; . 3 . - 4 1 , 1 8 , 1 2 5 ; 
. 3 . - 3 , 5 , 1 4 ; . 2 — 1 8 , 1 5 , 3 8 ; . 3 — 3 1 , 24 , 54 ; .4—2, 0 , 0 ; 5 , 3 , 2 . 

Д л я н а г л я д н о с т и о б о б щ и м э т и п о к а з а т е л и : в о - п е р в ы х , о б ъ е д и н и м 
( д л я I I I и н т е р в а л а ) р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и с н а л и ч н ы м и с п р о п у щ е н -

. 1 . 

. 2 . 

. 3 . 

. 2 — 

. 3 — 

. 4 — 

В ы х о д и л б о г а т ы й . . . 
З а н и м в ы х о д и л а . . . 
Д б р о г и о д е ж д ы . . . 

. . . в с п о и л , в с к о р м и л . 

. . . м е д и в и н о . 

. . . с в ы ш н я я р а б а . 

. . . п р е в е ч н у ю . 

. . . не к л а н я е т с я . 

. . . п р е м и л о с т и в ы и х . 



н ы м у д а р е н и е м н а п о с л е д н е м м е с т е (то е с т ь . 1 . и . 2 — ; . 2 . и . 3 — ; . 3 . и 
4 — ) ; в о - в т о р ы х , о б ъ е д и н и м ( д л я I I и н т е р в а л а ) р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и 
по с л о г о в о м у о б ъ е м у и н т е р в а л а , н е з а в и с и м о от п о л о ж е н и я ц е з у р ы (то 
есть 0 + 2 , 1 + 1 и 2 + 0 о б ъ е д и н я ю т с я в и н т е р в а л е . 2 . и т . п . ) ; в - т р е т ь и х , 
о б ъ е д и н и м ( д л я в с е х т р е х и н т е р в а л о в ) в а р и а ц и и . 3 . и . 3 . П о л у ч и м 
т а к у ю к а р т и н у д л я к а ж д о й и з н а ш и х г р у п п т е к с т о в ( т а б л . 1 2 ; ц и ф р ы 
о б о з н а ч а ю т п р о ц е н т в с т р е ч а е м о с т и д а н н о й ф о р м ы ) . 

Т а б л и ц а 12 

Интервалы 

Тексты 

Интервалы «Лазарь» песни А песни Б Интервалы 

I П Ш I П Ш I П Ш 

1 слог 14,1 23,9 13,2 13,7 5,0 24,5 5,8 4,0 18,7 
2 слога 65,8 48,0 62,9 46,7 64,2 56,8 24,7 47,8 33,6 
3 слога 17,8 21,1 21,5 38,9 25,1 16,5 65,8 44,2 47,1 

Прочие 2,3 7,0 2,4 0,7 5,7 2,2 3,7 4,0 0,6 

Число стихов 213 139 295 

И з т а б л . 12 в и д н о , ч т о в « Л а з а р е » г о с п о д с т в у ю т д в у с л о ж н ы е и н 
т е р в а л ы (особенно в н у т р и п о л у с т и ш и й , с л а б е е н а с т ы к е п о л у с т и ш и й ) , а 
в п е с н я х Б г о с п о д с т в у ю т т р е х с л о ж н ы е и н т е р в а л ы ( т о ж е с и л ь н е е в н у т 
р и п о л у с т и ш и й и с л а б е е н а с т ы к е п о л у с т и ш и й ) ; п е с н и А з а н и м а ю т п р о 
м е ж у т о ч н о е п о л о ж е н и е . Г р у б о у п р о щ а я , м о ж н о с к а з а т ь , ч т о д л я « Л а з а 
р я » х а р а к т е р е н с т и х с т р о е н и я 2 — 1 — 2 : 

В руцех выносила мед и вино...; 

д л я п е с е н А — с т и х с т р о е н и я 3 — 2 — 2 : 

З а морем синичка не пышно жила...; 

для песен Б — с т и х с т р о е н и я 3 — 2 — 3 : 

Что по той ли быстрине, по Камышенке реке... 

С р е д н я я д л и н а I , I I и I I I и н т е р в а л о в д л я « Л а з а р я » : 2 , 0 4 — 1 , 9 7 — 
2 , 0 8 ; д л я песен А : 2 , 2 6 — 2 , 2 2 — 1 , 9 3 ; д л я песен Б: 2 , 6 3 — 2 , 4 2 — 2 , 2 9 с л о г а . 
В « Л а з а р е » о п р е д е л я ю щ е й я в л я е т с я т е н д е н ц и я к с и м м е т р и и д в у х п о л у 
с т и ш и й , в п е с н я х н а м е ч а е т с я т е н д е н ц и я к п о с т е п е н н о м у с о к р а щ е н и ю 
п о л у с т и ш и й от н а ч а л а к к о н ц у с т и х а . М о ж н о о т м е т и т ь и т о , ч т о в пес 
н я х н е с к о л ь к о ч а щ е п о я в л я е т с я п р о п у с к у д а р е н и я н а п о с л е д н е м и к т е 
( « Л а з а р ь » — 2 3 , 9 % , п е с н и А — 2 8 , 1 % , п е с н и Б — 3 1 , 2 % ) . Оба э т и 
н а б л ю д е н и я п о з в о л я ю т с к а з а т ь , ч т о в н а р о д н о м ч е т ы р е х и к т н о м с т и х е 



у ж е н а м е ч а ю т с я т е т е н д е н ц и и к « о б л е г ч е н и ю » к о н ц а с т и х а , к о т о р ы е , 
к а к и з в е с т н о , п р и о б р е т а ю т п о л н у ю с и л у в л и т е р а т у р н о м с т и х е . 

Т а к к а к в ч е т ы р е х и к т н ы х с т и х а х в о з м о ж е н п р о п у с к у д а р е н и я н а 
п о с л е д н е м и к т е , а в т р е х и к т н ы х — с в е р х с х е м н о е у д а р е н и е н а о к о н ч а 
н и и , т о м н о г и е с т р о к и н а р о д н о г о с т и х а м о г у т о д и н а к о в о в х о д и т ь в к о н 
т е к с т к а к т р е х и к т н о г о , т а к и ч е т ы р е х и к т н о г о с т и х а . Р а з н и ц а т у т о п р е 
д е л и м а л и ш ь с т а т и с т и ч е с к и : е с л и в р а с с м а т р и в а е м о м т е к с т е п о с л е д н и й 
слог к а ж д о г о с т и х а ч а щ е у д а р е н , ч е м б е з у д а р е н , — т о э т о т т е к с т с л е д у е т 
р а с с м а т р и в а т ь к а к ч е т ы р е х и к т н ы й ; е с л и ч а щ е безударен , ч е м у д а р е н , — 
то э тот т е к с т с л е д у е т р а с с м а т р и в а т ь к а к т р е х и к т н ы й . В б ы л и н н о м сти 
хе о к о н ч а н и е с т р о к и ч а щ е б е з у д а р н о ; п о э т о м у м ы с ч и т а е м б ы л и н н ы й 
с т и х т р е х и к т н ы м , н е с м о т р я н а т о ч т о п о р о й в н е м п о п а д а ю т с я ц е л ы е 
г р у п п ы с т р о к с у д а р е н и е м н а п о с л е д н е м с л о г е , к о т о р ы е м о г л и б ы в о й т и 
и в ч е т ы р е х и к т н ы й с т и х : 

Возьмешь ли, Никитич, меня за себя? 
А, право, возьму, ей-богу, возьму!.. 
А и стал Добрыня жену свою учить... 
Он первое ученье — ей руку отсек... 
Четвертое ученье — голову ей отсек... 
А и эта голова не надобна мне... 

(Кирша Данилов, Mb 9) 

И м е н н о и з - з а н а л и ч и я т а к и х с т р о к Ф . Е . К о р ш в свое в р е м я счи 
тал в о з м о ж н ы м с в е с т и б ы л и н н ы й с т и х и п е с е н н ы й с т и х т о л ь к о ч т о 
р а с с м о т р е н н о г о т и п а к о д н о й и т о й ж е « ч е т ы р е х т а к т н о й » с х е м е « А х в ы , 
сени м о и , с е н и , с е н и н о в ы е м о и » , о с л о ж н я е м о й р а з л и ч н ы м и с т я ж е н и я 
ми. Д у м а е т с я , ч т о э то н е о с н о в а т е л ь н о ; р а з н и ц а м е ж д у т р е х и к т н ы м б ы 
л и н н ы м и ч е т ы р е х и к т н ы м п е с е н н ы м т а к т о в и к о м о т ч е т л и в о о щ у т и м а 
д а ж е н а с л у х . 

7 . Л и т е р а т у р н ы е и м и т а ц и и : с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з м е р ы . З а к о н 
чив о б з о р р и т м и к и н а р о д н о г о с т и х а в т р е х о с н о в н ы х его р а з м е р а х , м ы 
м о ж е м п е р е й т и к х а р а к т е р и с т и к е л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и й э т о г о сти
ха. И м и т а ц и и э т и р а з н о о б р а з н ы , н о в о з н и к а ю т в с е о д и н а к о в ы м п у т е м : 
среди м н о г и х р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й н а р о д н о г о т а к т о в и к а в ы д е л я е т с я 
к а к а я - н и б у д ь о д н а , з в у ч а н и е ее к а н о н и з и р у е т с я , и о н а в ы д е р ж и в а е т с я 
на п р о т я ж е н и и всего с т и х о т в о р е н и я . В п е р в у ю о ч е р е д ь т а к о й к а н о н и з а 
ц и и п о д в е р г л и с ь , к о н е ч н о , т е в а р и а ц и и , к о т о р ы е б ы л и с о з в у ч н ы п р и в ы ч 
н ы м с и л л а б о - т о н и ч е с к и м р а з м е р а м . П р и э т о м п о ч т и в с е г д а о н и с о п р о 
в о ж д а л и с ь н е р и ф м о в а н н ы м д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м , к а з а в ш и м с я 
п о э т а м п е р в ы м п р и з н а к о м н а р о д н о г о с т и х а . 

О б з о р ы л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и й н а р о д н ы х р а з м е р о в у ж е д е л а л и с ь 
в р у с с к о м с т и х о в е д е н и и [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 2 2 1 — 2 2 8 ; Ш т о к м а р 1 9 4 1 , 



2 8 9 — 3 0 8 ] . П о э т о м у м ы о г р а н и ч и м с я л и ш ь с а м о й к р а т к о й с и с т е м а т и з а 
ц и е й этого и н т е р е с н о г о м а т е р и а л а . 

а) П я т и с т о п н ы й х о р е й , и с к о н н ы й р а з м е р народного э п и ч е с к о г о с т и х а , 
не н а ш е л в л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и я х п о ч т и н и к а к о г о и с п о л ь з о в а н и я . 
Д е л о в т о м , ч т о д о с е р е д и н ы X I X в . (до л е р м о н т о в с к о г о « В ы х о ж у о д и н я 
н а д о р о г у . . . » ) э тот р а з м е р б ы л е щ е н е освоен в р у с с к о й п о э з и и , и п о э т ы , 
п и с а в ш и е в п о р у с а м ы х о ж и в л е н н ы х п о п ы т о к и м и т а ц и и р у с с к о г о на 
р о д н о г о с т и х а — в к о н ц е X V I I I — н а ч а л е X I X в . , — п р о х о д и л и м и м о 
н е г о . М . П . Ш т о к м а р у у д а л о с ь н а й т и т о л ь к о о д и н п р и м е р 5-ст. х о р е я с 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м в и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а — п е р в у ю 
п е с н ю г у с л я р а и з « О т р ы в к о в и з с к а з а н и я об Ольге» к н . 3 . В о л к о н с к о й 
( Ш т о к м а р п о ч е м у - т о п и ш е т об э т о м у н и к а л ь н о м п р и м е р е , ч т о он «не 
п р е д с т а в л я е т и н т е р е с а » [ Ш т о к м а р 1 9 4 1 , 3 0 6 ] ) : 

Велика звезда взошла палящая: 
Что копье висит она на облаке; 
Что перун грозит она на недруга.. . 
(«Московский наблюдатель», 1836, ч. 8, кн. 1, 295) 

П я т и с т о п н ы й х о р е й с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , н а п р о т и в , п о л у ч и л 
довольно ш и р о к о е р а с п р о с т р а н е н и е , но л и ш ь во второй п о л о в и н е X I X в . ; 
р е ш а ю щ у ю р о л ь з д е с ь с ы г р а л и п е р е в о д ы с с е р б с к о г о и п о д р а ж а н и я и м . 
У и с т о к о в э т о й м е т р и ч е с к о й т р а д и ц и и с т о я т « П е с н и з а п а д н ы х с л а в я н » 
П у ш к и н а — 5-ст. х о р е й с ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и п р е д с т а в л я л с я к а к 
б ы у п р о щ е н н ы м в а р и а н т о м с л о ж н о г о п у ш к и н с к о г о т а к т о в и к а . Р и т м и 
к а э того р а з м е р а х о р о ш о и с с л е д о в а н а [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 ; с р . А с т а ф ь е в а 
1 9 2 6 ] , п о э т о м у о с т а н а в л и в а т ь с я н а н е м н е т н а д о б н о с т и . 

б) Ш е с т и с т о п н ы й х о р е й с т а л з а т о о ч е н ь р а н о с а м ы м х о д о в ы м р а з 
м е р о м и м и т а ц и й н а р о д н о г о с т и х а — п р и т о м и с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м , 
и с ж е н с к и м , и с д а к т и л и ч е с к и м : 

Что мне делать в тяжкой участи своей? 
Где размыкать горе горькое свое?. . 

(Л. Мерзляков, «Сельская элегия») 

Не скликай, уныла птичка, бедных пташек, 
Не скликай ты родных деток понапрасну.. . 

(А. Мерзляков, «Вылетала бедна пташка...») 

Корабли мои объехали Сицилию, 
И тогда-то были славны, были громки мы. . . 

(Н. Львов, «Песня... Гарольда Храброго») 

К н а ч а л у X I X в . с т и х э т о т с т а л д л я р у с с к и х п о э т о в т а к и м п р и в ы ч 
н ы м , ч т о В о с т о к о в п е р е в о д и л и м Ш и л л е р а ( « Ж а л о б ы д е в у ш к и » ) , а К а п -



нист п р е д л а г а л п е р е в о д и т ь « И л и а д у » . Н о э т и э к с п е р и м е н т ы о с т а л и с ь 
е д и н и ч н ы . Во в т о р о й п о л о в и н е X I X в . , в э п о х у ш и р о к о г о п е р е о с м ы с л е 
ния м е т р и ч е с к и х т р а д и ц и й , П о л о н с к и й е щ е р а з п о п р о б о в а л о т о р в а т ь 
этот р а з м е р от е го ф о л ь к л о р н ы х а с с о ц и а ц и й , н а п и с а в и м б о л ь ш у ю б ы 
т о в у ю п о э м у « А н н а Г а л д и н а » (по его с л о в а м , р а з м е р б ы л п о д с к а з а н е м у 
не « к а м а р и н с к и м » н а р о д н ы м с т и х о м , а р и т м о м ф р а з ы «Отче н а ш , и ж е 
еси на н е б е с и . . . » ) . Н о и этот о п ы т не и м е л п о с л е д с т в и й : б е с ц е з у р н ы й 
6-ст. х о р е й о с т а л с я п р е ж д е всего р а з м е р о м н а р о д н ы м и п е с е н н ы м . 

в) Ч е т ы р е х с т о п н ы й х о р е й с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м т а к ж е б ы л 
освоен и м и т а ц и я м и н а р о д н о г о с т и х а о ч е н ь р а н о . У ж е в с б о р н и к е Ч у л 
кова е с т ь с т и х о т в о р е н и я , с п л о ш ь н а п и с а н н ы е э т и м р а з м е р о м ( д а ж е с 
ч л е н е н и е м на с т р о ф ы — к а к в п е с н е I I I , № 6 9 ) . В л и р и к е о д н и м и з 
п е р в ы х и з в е с т н ы х п р и м е р о в я в л я е т с я с о л д а т с к а я п е с н я С у м а р о к о в а 
( 1 7 7 0 ) : «О т ы к р е п к и й , к р е п к и й Б е н д е р - г р а д , Т ы , р а з у м н ы й , х р а б р ы й 
П а н и н - г р а ф . . . » ; в эпосе — « И л ь я М у р о м е ц » К а р а м з и н а , з а к о т о р ы м 
п о с л е д о в а л и « Б а х а р и я н а » Х е р а с к о в а , « П е в и с л а д и З о р а » В о с т о к о в а , 
«Бова» П у ш к и н а и п р . Н и к о л е в и с п о л ь з о в а л этот с т и х в д у х о в н о й оде , 
Г н е д и ч п е р е в о д и л и м О с с и а н а , Д а в ы д о в — Г о р а ц и я , Б а т ю ш к о в — Грес-
се, А л . Г р и г о р ь е в (по в о с п о м и н а н и я м Ф е т а ) п и с а л и м д а ж е д р а м у о 
В а д и м е Н о в г о р о д с к о м . В п р я м ы х ж е с т и л и з а ц и я х н а р о д н о й п о э з и и этот 
с т и х в с т р е ч а е т с я и у М е р з л я к о в а (в « Н а д г р о б н о й п е с н и 3 . А . Б у р и н с к о -
му» — д а ж е 5 - с т и ш н ы м и с т р о ф а м и ) , и у К о л ь ц о в а , и у Н и к и т и н а , и у 
К л ю е в а , и у Е с е н и н а ( « П е с н ь о Е в п а т и и К о л о в р а т е » ) . З в у ч а н и е этого 
р а з м е р а о б щ е и з в е с т н о : 

Ах! не все нам горькой истиной 
мучить томные сердца свои! 
ах! не все нам реки слезные 
лить о бедствиях существенных! 
На минуту позабудемся 
в чародействе красных вымыслов!.. 

(Н. Карамзин, «Илья Муромец*) 

Этот р а з м е р с ы г р а л н е о б ы ч а й н о в а ж н у ю р о л ь в подготовке русского с т и х а 
к п р и н я т и ю д а к т и л и ч е с к о й р и ф м ы : не с л у ч а й н о п е р в ы е р у с с к и е с т и х и с 
д а к т и л и ч е с к и м и р и ф м а м и (после р е д к и х э к с п е р и м е н т о в X I X в.) — « А х , 
п о ч т о з а м е ч в о и н с т в е н н ы й . . . » и « О т ы м а е т н а ш и р а д о с т и . . . » Ж у к о в 
с к о г о — б ы л и н а п и с а н ы и м е н н о 4-ст . х о р е е м . Н о э т о — п р е д м е т д л я 
особого и с с л е д о в а н и я [ Г а с п а р о в 1 9 7 3 ] . 

г) Т р е х с т о п н ы й я м б с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м в н а р о д н о м с т и х е , 
к а к м ы в и д е л и , з а н и м а е т с к р о м н о е м е с т о . О д н а к о у ж е в п е с е н н и к е Ч у л 
к о в а е с т ь п е с н я , в ы д е р ж а н н а я в э т о м р а з м е р е ( I I I , № 1 1 1 : « Н а у л и ц е то 
д о ж д ь , т о с н е г , Т о д о ж д ь , т о с н е г , то в ь я л и ц а , Т о в ь я л и ц а - м е т е л и ц а . . . » ) ; 
с н и м э к с п е р и м е н т и р у ю т С у м а р о к о в ( « Н е будет д н я , во д н и часа . . . » ) , 



М е р з л я к о в ( « А х д е в и ц а - к р а с а в и ц а . . . » ) , в 1 8 2 0 - х г о д а х м ы н а х о д и м его 
у Ф . Г л и н к и , у Ц ы г а н о в а , у Д е л ь в и г а («Мой с у ж е н ы й , м о й р я ж е н ы й . . . » ) , 
в 1 8 3 0 - х — в о д н о м и з и з в е с т н е й ш и х с т и х о т в о р е н и й К о л ь ц о в а : 

Весною степь зеленая 
Цветами вся разубрана, 
Вся птичками летучими — 
Певучими полным-полна.. . 

« В е с е н н я я » т е м а к о л ь ц о в с к о г о с т и х о т в о р е н и я , п о - в и д и м о м у , под
с к а з а л а Н е к р а с о в у в ы б о р этого р а з м е р а д л я его « З е л е н о г о ш у м а » ( 1 8 6 2 ) , 
а отсюда он б ы л п е р е н е с е н в э п о п е ю « К о м у н а Р у с и ж и т ь х о р о ш о » 
( н а ч а т у ю в 1 8 6 4 — 1 8 6 5 г г . ) . Д о Н е к р а с о в а и с п о л ь з о в а л этот р а з м е р в 
эпосе И . С. А к с а к о в (один и з к у с к о в п о л и м е т р и ч е с к о й п о э м ы « Б р о д я 
г а » , 1 8 5 2 ) ; н о в ш е с т в о м Н е к р а с о в а б ы л о т о , ч т о в е р е н и ц ы с т р о к с д а к т и 
л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м о н п е р в ы й с т а л п е р е б и в а т ь « к о н ц о в о ч н ы м и » 
с т р о ч к а м и с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м , ч л е н я и х н а о т ч е т л и в ы е с т р о ф о и д ы . 
И с т о ч н и к этого н о в ш е с т в а б ы л у к а з а н е щ е К . Ч у к о в с к и м : э т о ч е р е д о в а 
н и е д а к т и л и ч е с к и х и м у ж с к и х р и ф м в в о д е в и л ь н ы х к у п л е т а х и ю м о 
р и с т и ч е с к и х с т и х а х 1 8 4 0 - х годов ( « Р о д и л с я я в г у б е р н и и Д а л е к о й и 
с т е п н о й . . . » ) . С т и х « К о м у н а Р у с и ж и т ь х о р о ш о » о т л и ч н о и з у ч е н [ Р е й -
сер 1 9 7 4 ] , п о э т о м у н а его р и т м и ч е с к и х о с о б е н н о с т я х м о ж н о з д е с ь н е 
о с т а н а в л и в а т ь с я . Д а л ь н е й ш е й ж е и с т о р и и этот р а з м е р в р у с с к о й поэ
з и и не и м е л : м о н у м е н т а л ь н а я п о э м а Н е к р а с о в а н а д о л г о и с ч е р п а л а его 
в ы р а з и т е л ь н ы е с р е д с т в а . 

д) И з д р у г и х п о п ы т о к и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а д в у х с л о ж н ы м и 
с и л л а б о - т о н и ч е с к и м и р а з м е р а м и м о ж н о у к а з а т ь н а 3-ст. х о р е й : « Д е в и 
ц ы - к р а с а в и ц ы . . . » П у ш к и н а , « Б е з у м а , без р а з у м а . . . » К о л ь ц о в а . От этого 
с т и х а с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и с л е д у е т о т л и ч а т ь с т и х с ж е н с к и 
м и о к о н ч а н и я м и , т р а д и ц и я к о т о р о г о т я н е т с я от « Д е д у ш к а , д е в и ц ы Ч а с 
то г о в о р и л и . . . » Д е л ь в и г а , ч е р е з «песни Л и х а ч а К у д р я в и ч а » К о л ь ц о в а , 
« В ы п ь е м , ч т о л и , В а н я . . . » О г а р е в а и п р . , в п л о т ь до « Ч т о ш у м и ш ь , к а 
ч а я с ь . . . » И . С у р и к о в а . Это р а з м е р , п о - в и д и м о м у , к н и ж н о г о п р о и с х о ж д е 
н и я , к о т о р ы й с в ы к с я с н а р о д н ы м и т е м а м и т о л ь к о п о с м е ж н о с т и со с т и 
х о м с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и . С о в с е м о д и н о к и м э к с п е р и м е н 
том о с т а л с я в о л ь н ы й х о р е й , к о т о р ы м М е й н а п и с а л п е р е л о ж е н и е «Сло
ва о п о л к у И г о р е в е » . Н и ч т о и з э т и х п о п ы т о к р а з в и т и я н е п о л у ч и л о . 

е) А н а п е с т и ч е с к и е и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а р е д к и ; это о п я т ь -
т а к и о б ъ я с н я е т с я т е м , ч т о т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы в о ш л и в п р а к т и к у р у с 
с к и х поэтов п о з д н е е , ч е м д в у х с л о ж н ы е . От В . М а й к о в а о с т а л с я н а б р о 
сок ( 1 7 6 9 ; о п у б л и к о в а н т о л ь к о в 1 8 6 7 ) , н а ч а т ы й 2-ст . а н а п е с т о м — «Во 
з л а т о й в е к н а Севере , П р и п р е м у д р о м п р а в л е н и и , Т и ш и н о й н а с л а ж д а л о с я 
В с е р о с с и й с к о е в о и н с т в о . . . » — и п р о д о л ж е н н ы й 3-ст. а н а п е с т о м : «Дого
в о р ы в ы м и р н ы е п о м н и т е , И с Р о с с и е й с о ю з а не р у ш и т е . . . » . 2-ст . а н а -



пест, к а к с к а з а н о в ы ш е , п о л у ч и л н е к о т о р о е п р и м е н е н и е в и м и т а ц и я х 
д в у х и к т н о г о н а р о д н о г о с т и х а ; 3-ст. а н а п е с т в х о д и т в у п о т р е б л е н и е т о л ь к о 
в 1 8 3 0 - х г о д а х , п р и ч е м о д н и м и з п е р в ы х его п р и м е н я е т « н а ч и н а т е л ь » 
р у с с к и х т р е х с л о ж н и к о в Ж у к о в с к и й ( п е с н я 1 8 3 4 г . : « С л а в а н а небе солн
цу в ы с о к о м у — Н а з е м л е г о с у д а р ю в е л и к о м у . . . » ) ; м ы н а х о д и м его и у 
К о л ь ц о в а , и у Т и м о ф е е в а : 

Оседлаю коня, коня быстрого: 
Полечу, понесусь ясным соколом 
От тоски, от змеи в поле чистое... 
Размечу по плечам кудри черные, 
Разожгу, распалю очи ясные... 

К о в т о р о й п о л о в и н е X I X в . т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы с т а н о в я т с я в 
русской п о э з и и о б щ и м д о с т о я н и е м ; н о к э т о м у в р е м е н и у ж е р а з р а б о т а 
ны более т о н к и е с п о с о б ы п е р е д а ч и н а р о д н ы х р а з м е р о в — к о л ь ц о в с к и й 
5 - с л о ж н и к и л е р м о н т о в с к и й с т и х « П е с н и п р о ц а р я И в а н а В а с и л ь е в и 
ча» , — и т р е х с л о ж н и к и о п я т ь о с т а ю т с я н е у д е л . В с е р е д и н е в е к а с н и м и 
э к с п е р и м е н т и р у е т т о л ь к о М е й , н а п и с а в ш и й в о л ь н ы м ( р а з н о с т о п н ы м ) 
а н а п е с т о м с д а к т и л и ч е с к и м и л и г и п е р д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м 
«Песню п р о к н я г и н ю У л ь я н у А н д р е е в н у В я з е м с к у ю » и « П е с н ю п р о 
б о я р и н а Е в п а т и я К о л о в р а т а » ; в к о н ц е в е к а м ы н а х о д и м о д и н а к о в о г л а д 
кие 3-ст. а н а п е с т ы с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и в р е в о л ю ц и о н н о й 
«Сказке п р о т о , к а к ц а р ь А х р е я н х о д и л Б о г у ж а л о в а т ь с я » А . Б а р ы к о 
вой и в в е р н о п о д д а н н о й « К р е щ е н с к о й с к а з к е - п о б ы в а л ь щ и н е » К . Слу-
ч е в с к о г о ( п р а в д а , з д е с ь — м е с т а м и с п е р е б о я м и и з « к о л ь ц о в с к и х » 
5 - с л о ж н и к о в ) . 

Д в у х с т о п н ы й а н а п е с т с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м ( « О б о й м и , п о ц е л у й , 
П р и г о л у б ь , п р и л а с к а й . . . » ) , о д и н и з л ю б и м ы х р а з м е р о в К о л ь ц о в а и его 
п о д р а ж а т е л е й , н е в х о д и т в н а ш о б з о р : он н е и м е е т и с т о к о в в р у с с к о м 
н а р о д н о м с т и х е и в ы з в а н к ж и з н и е д в а л и н е е д и н с т в е н н о й п е с н е й 
П у ш к и н а : « С т а р ы й м у ж , г р о з н ы й м у ж . . . » ( к о т о р а я с а м а н а п и с а н а н а 
н а р о д н ы й м о т и в , н о р у м ы н с к и й ) . 

ж ) « К о л ь ц о в с к и й п я т и с л о ж н и к » , о к о т о р о м у ж е п р и х о д и л о с ь у п о 
м и н а т ь , п о я в и л с я в р у с с к о й п о э з и и з а д о л г о д о К о л ь ц о в а : он в о з н и к и з 
к а н о н и з а ц и и д о л ь н и к о в ы х с т р о к н а р о д н о г о т а к т о в и к а , и м е ю щ и х ц е з у 
ру ч е р е з д в а с л о г а п о с л е п е р в о г о и к т а . В ч у л к о в с к о м с б о р н и к е у ж е е с т ь 
песни , где этот р а з м е р в ы д е р ж а н от н а ч а л а д о к о н ц а с н е з н а ч и т е л ь н ы м и 
о т с т у п л е н и я м и , в т о м ч и с л е з н а м е н и т а я п е с н я , с л о ж е н н а я б у д т о б ы 
П е т р о м I (I № 1 7 7 ) : 

Как во городе во Санктпитере, 
Что на матушке на Неве-реке, 
На Васильевском славном острове, 
Как на пристани корабельные 



Молодой матрос корабли снастил, 
О двенадцати тонких парусах, 
Тонких, белыих, полотняныих... 

С т и х этот р а н о п р и о б р е л п о п у л я р н о с т ь в к а ч е с т в е и м и т а ц и и на
р о д н о г о р а з м е р а : он не б ы л п о х о ж н и н а о д и н и з л и т е р а т у р н ы х с и л л а 
б о - т о н и ч е с к и х р а з м е р о в и в то ж е в р е м я б ы л д о с т а т о ч н о ч е т о к и однооб
р а з е н , ч т о б ы его л е г к о б ы л о в ы д е р ж и в а т ь . Н . Л ь в о в и з б р а л его д л я п е р 
вой р у с с к о й и м и т а ц и и н а р о д н о г о эпоса — « Д о б р ы н я » ( 1 7 9 4 ) : «О, т е м н а , 
т е м н а н о ч ь о с е н н я я . . . » В 1 8 2 0 — 1 8 3 0 - х г о д а х э т о т р а з м е р ш и р о к о 
у п о т р е б л я е т с я к а к в « с д в о е н н ы х » с т р о к а х , вроде в ы ш е п р и в е д е н н ы х , т а к 
и в « о д и н о ч н ы х » ( п о ч т и везде у К о л ь ц о в а ) и в с л о ж н ы х с т р о ф и ч е с к и х 
с о ч е т а н и я х « с д в о е н н ы х » и « о д и н о ч н ы х » с т р о к (у Ц ы г а н о в а ) ; в о д н о й 
песне И н о з е м ц е в а п о я в л я ю т с я д а ж е не « с д в о е н н ы е » , а « с т р о е н н ы е » стро
к и : «Не б е р е з о н ь к а с г и б к и м я в о р о м с о п л е т а л а с ь . . . » М е р з л я к о в ис 
п о л ь з у е т этот с т и х д л я п е р е д а ч и с а п ф и ч е с к о й с т р о ф ы ( л ю б о п ы т н о , ч т о 
сто л е т с п у с т я Ф . Ф . З е л и н с к и й о б р а т и т с я к э т о м у с т и х у д л я п е р е д а ч и 
д о х м и е в в х о р а х С о ф о к л а ) , Т ю т ч е в п е р е в о д и т э т и м р а з м е р о м Г е й н е : 
« Е с л и с м е р т ь е с т ь н о ч ь , е с л и ж и з н ь есть д е н ь , А х , у м а я л о н , с в е т л ы й 
д е н ь , м е н я . . . » — а И г о р ь С е в е р я н и н с л е г к о с т ь ю п р и с п о с а б л и в а е т его к 
с в о и м т е м а м : «В ч е р н о й ф е т э р к е с ч а й н о й р о з о ю Т ы в а л ь с и р у е ш ь п е р е д 
з е р к а л о м Б и р ю з о в о ю г р а ц и о з о ю И о б л а с к а н н о й р е з е р в э р к о ю . . . » Основ
н а я ж е , н а р о д н о - с т и л и з а т о р с к а я т р а д и ц и я и с п о л ь з о в а н и я этого р а з м е р а 
ведет от К о л ь ц о в а к Н и к и т и н у , Д р о ж ж и н у и п о т о м к К л ю е в у и Е с е н и н у 
с е го « П е с н е й о в е л и к о м п о х о д е » . 

Р и т м и к а этого р а з м е р а п о д р о б н о и с с л е д о в а н а [Bailey 1970; Б е з з у б о в 
1 9 7 8 ] ; п о э т о м у здесь н а н е й м о ж н о не о с т а н а в л и в а т ь с я . О т м е т и м л и ш ь 
особое м е с т о с т и х а « П е с н и о в е л и к о м походе» Е с е н и н а : з д е с ь н а р я д у с 
о б ы ч н ы м и б - с л о ж н ы м и с т р о ч к а м и ( « П о Т в е р с к о й - Я м с к о й , П о д д у г о ю 
в б р я к , С к о л о к о л ь ц а м и Е х а л ц а р с к и й д ь я к . . . » ) и м е е т с я м н о г о с т р о к с 
у с е ч е н н ы м з а ч и н о м ( « С м о л к н а ш ц а р ь . . . » , « А х , я б л о ч к о . . . » ) , с н а д с т а в 
л е н н ы м з а ч и н о м ( « А к а к п о ш л а п о н е й Т у т р а т ь Д е н и к и н а . . . » ) и л и 
р а з д в и н у т ы х д о 2-ст . а н а п е с т а ( « В В е ч е к а п о п а д е ш ь . . . » ) и 3 — 4 - с т . х о 
р е я ( « Т ы е з ж а й - к о с ь , м а с т е р . . . » , « К р а с н о й а р м и и ш т ы к и . . . » ) . В р е з у л ь 
т а т е с о ч е т а н и я н е п я т и с л о ж н ы х с т р о ч е к с п я т и с л о ж н ы м и п о я в л я ю т с я 
д о в о л ь н о с л о ж н ы е р и т м ы : е с е н и н с к о е д в у с т и ш и е н а ч и н а е т н а п о м и 
н а т ь с т р о ч к у 4- и л и 3 - и к т н о г о т а к т о в и к а , р а с с е ч е н н у ю п о п о л а м : 

Ой ты, синяя сирень / Голубой палисад! 2.322. 
На родимой стороне / Никто жить не рад. 2.321. 
Опустели огороды, / Хаты брошены, 2.33.2 
Заливные луга / Не покошены.. . 2.22.2 

Т а к п я т и с л о ж н и к , я в и в ш и й с я к о г д а - т о в р у с с к о й п о э з и и к а к у п 
р о щ е н н а я , о к о с т е н е в ш а я ф о р м а н а р о д н о г о т а к т о в и к а , в о з в р а щ а е т с я те 
п е р ь к п е р в о н а ч а л ь н о й с л о ж н о с т и р и т м а , и з к о т о р о г о он в ы ш е л . 



з) В з а к л ю ч е н и е с л е д у е т с к а з а т ь е щ е об о д н о й ф о р м е и м и т а ц и и 
н а р о д н о г о с т и х а — л о г а э д и ч е с к о й . О л о г а э д и ч е с к о м р и т м е м о ж н о гово
р и т ь , к о г д а к а н о н и з и р у е т с я ч и с т о - т а к т о в и к о в а я р и т м и ч е с к а я в а р и а ц и я 
н а р о д н о г о с т и х а , н е р а з л а г а ю щ а я с я н а о д н о р о д н ы е с т о п ы . М ы н а ш л и 
три с л у ч а я т а к о й к а н о н и з а ц и и т а к т о в и к о в о й ф о р м ы 2 — 3 : в о д н о м с т и х о 
т в о р е н и и М е я ( « С н а р я ж а й с к о р е й , м а т у ш к а р о д и м а я , П о д в е н е ц свое 
д и т я т к о л ю б и м о е . . . » ) и в д в у х — К л ю е в а ( « М е н я м а т у ш к а б у д и т споза 
р а н к у . . . » и « З а п а д и т е - к а , д е в и ч ь и т р о п и н к и . . . » ) . К э т о м у м о ж н о доба
вить н е к о т о р ы е т е к с т ы н а р о д н ы х п е с е н , « в ы р о в н е н н ы е » и х п е р в ы м и 
и з д а т е л я м и д л я п е н и я под ф о р т е п ь я н о ( н а п р и м е р , в с б о р н и к е « Р у с с к и е 
н а р о д н ы е п е с н и » Д . К а ш и н а , М . , 1 8 3 4 , I I I , № 10 — к а н о н и з а ц и я р и т м а 
3 — 2 : « В д о л ь п о у л и ц е м о л о д ч и к и д е т . В д о л ь п о ш и р о к о й у д а л ы й 
и д е т . . . » ) . О д н а к о л о г а э д и ч е с к и е и м и т а ц и и т а к о г о р о д а н е п о л у ч и л и 
р а з в и т и я : р а з у ж п о э т ы р е ш а л и с ь в ы х о д и т ь з а п р е д е л ы с и л л а б о т о н и к и , 
то о н и н е с ч и т а л и н у ж н ы м о с т а н а в л и в а т ь с я п о с л е п е р в о г о ш а г а , а ш л и 
д а л ь ш е п о н а п р а в л е н и ю к ч и с т о й т о н и к е , с т р е м я с ь п е р е д а т ь з в у ч а н и е 
н а р о д н о г о т а к т о в и к а во в с е м богатстве е го р а з н о о б р а з и я . Н а в а ж н е й 
ш и х о п ы т а х т а к о г о р о д а м ы о с т а н о в и м с я в с л е д у ю щ е м п а р а г р а ф е . 

П о к а м е с т ж е о т м е т и м т р и п р и е м а , о д и н а к о в о х а р а к т е р н ы х д л я 
р а з р а б о т к и в с е х п е р е ч и с л е н н ы х р а з м е р о в у п о э т о в X V I I I — X I X в в . 

В о - п е р в ы х , э то т р а к т о в к а д а к т и л и ч е с к о г о о к о н ч а н и я . П о с л е д н и й 
слог д а к т и л и ч е с к о г о о к о н ч а н и я м о ж е т н е с т и с в е р х с х е м н о е у д а р е н и е . 
Р а н н и е п о э т ы о х о т н о п о л ь з у ю т с я э т о й в о л ь н о с т ь ю , н о з а т е м , ч е м д а л ь 
ш е т е м б о л ь ш е , о н а с х о д и т н а н е т . Это п р о и с х о д и т во в с е х р а з м е р а х . 
Вот п р о ц е н т у д а р е н и й н а п о с л е д н е м с л о г е д л я 4-ст . х о р е я с д а к т и л и ч е 
с к и м о к о н ч а н и е м : К а р а м з и н — 2 5 % , Х е р а с к о в — 3 1 % , В о с т о к о в — 
4 1 % , Б а т ю ш к о в — 2 6 % , Г н е д и ч — 1 8 % , П у ш к и н — 1 5 % , К о л ь ц о в — 
1 3 % , Н и к и т и н — 1 1 % , К л ю е в — 0 , 5 % , Е с е н и н — 0 % . В ы б и в а ю т с я и з 
у б ы в а ю щ е г о р я д а т о л ь к о Х е р а с к о в , поэт с т а р ш е г о п о к о л е н и я , и Восто
к о в , с о з н а т е л ь н ы й а р х а и с т . В 3-ст. я м б е н а х о д и м : С у м а р о к о в — 9 0 % , 
М е р з л я к о в — 7 0 % , Д е л ь в и г и Ц ы г а н о в — 4 5 % , Ф . Г л и н к а и К о л ь ц о в — 
3 0 % , Н е к р а с о в — м е н е е 1 % . В п я т и с л о ж н и к е н а х о д и м (в о к о н ч а н и я х 
в т о р ы х п о л у с т и ш и й « с д в о е н н ы х » с т и х о в и л и ч е т н ы х с т р о к «одиноч
ных» стихов) : Л ь в о в — 3 0 % , К о л ь ц о в — 2 5 % , Н и к и т и н — 1 6 % , К л ю е в — 
1 9 % . Т а к а я ж е т е н д е н ц и я к все более « ч и с т о м у » д а к т и л и ч е с к о м у о к о н 
ч а н и ю б ы л а н а м и о т м е ч е н а и д л я р у с с к и х и м и т а ц и й а н т и ч н о г о я м б и 
ческого т р и м е т р а ( с м . д а л е е в э т о й к н и г е ) . 

П р а в д а , э т а т е н д е н ц и я п о д ч а с с о ч е т а е т с я с п р о т и в о п о л о ж н о й . Т а к , 
и н т е р е с н о , ч т о п о ч т и о д н о в р е м е н н о с н е к р а с о в с к и м « о ч и щ е н и е м » о к о н 
ч а н и я 3-ст . я м б а от с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й Н и к и т и н в д в у х с т и х о т в о 
р е н и я х п ы т а е т с я , н а о б о р о т , т а к о е с в е р х с х е м н о е у д а р е н и е к а н о н и з и р о 
в а т ь ( « Г н е з д о л а с т о ч к и » и ф р а г м е н т « М е р т в о г о т е л а » ) : « К и п и т в о д а , 
ревет р у ч ь е м . Н а м е л ь н и ц е и с т у к и г р о м , К о л е с а - т о в воде ш у м я т , 
А б р ы з г и в в е р х о г н е м л е т я т . . . » Это н е 4 -ст . я м б , а 3-ст . я м б с к а н о н и -



з и р о в а н н ы м с в е р х с х е м н ы м у д а р е н и е м н а п о с л е д н е м с л о г е , с т и х с д в у 
м я к о н с т а н т а м и ; р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й п о с т о п а м в н е м : 1 0 0 % — 
8 3 , 5 % — 1 0 0 % — 1 0 0 % ; а н а л о г э т о м у р е д ч а й ш е м у с л у ч а ю м о ж н о н а й 
т и о п я т ь - т а к и л и ш ь в р у с с к и х и м и т а ц и я х а н т и ч н о г о т р и м е т р а , о к о т о 
р ы х у п о м и н а л о с ь в ы ш е . Т а к , е щ е б о л е е и н т е р е с н о , ч т о в « о д и н о ч н ы х » 
с т р о ч к а х п я т и с л о ж н и к а и м е е т с я о т ч е т л и в а я т е н д е н ц и я к р а с п о д о б л е 
н и ю о к о н ч а н и й ч е р е д у ю щ и х с я с т р о к : н е ч е т н ы е п р и н и м а ю т с в е р х с х е м 
ное у д а р е н и е , ч е т н ы е с о х р а н я ю т ч и с т о е д а к т и л и ч е с к о е ; о с о б е н н о я р к о 
это в ы с т у п а е т у Н и к и т и н а : « Б е з к о н ц а п о л ^ Р а з в е р н у л и с я , Н е б е с а в 
воде О п р о к и н у л и с ь , З а к р у т о й к у р г а н С о л н ц е П р я ч е т с я , О б л а к о в г р я д 4 
Р а з в е р н у л а с я . . . » У д а р н о с т ь н е ч е т н ы х о к о н ч а н и й д о с т и г а е т у Н и к и т и 
н а 8 2 % ( п р о т и в 1 6 % в ч е т н ы х о к о н ч а н и я х ) . А у Е с е н и н а э т а т я г а к 
у д а р н о с т и о к о н ч а н и й з а х л е с т ы в а е т и ч е т н ы е с т р о к и : и в н е ч е т н ы х , и в 
ч е т н ы х у д а р н о с т ь в ы ш е 8 0 % . Это , н е с о м н е н н о , с в я з а н о с т е м , ч т о « П е с н ь 
о в е л и к о м п о х о д е » — п р о и з в е д е н и е р и ф м о в а н н о е . 

Р и ф м а — э т о в т о р о й п р и е м , и с п о л ь з у е м ы й п о э т а м и X V I I I — X I X в в . 
д л я у к р а ш е н и я с в о и х и м и т а ц и й н а р о д н о г о с т и х а . П р е ж д е в с е г о о н а 
п о я в л я е т с я , к о н е ч н о , в с т и х е с м у ж с к и м и ж е н с к и м о к о н ч а н и е м — в 
6-ст . х о р е е . С у м а р о к о в р и ф м у е т : « Н е г р у с т и , м о й св ет , м н е г р у с т н о и 
с а м о й , Ч т о д а в н о я н е в и д а л а с я с т о б о й . . . » ; у М . П о п о в а ж е н с к и е р и ф м ы 
в 6-ст. х о р е е р а с п о л а г а ю т с я д а ж е с т р о ф о й АВАВСС: « Н е г о л у б у ш к а в 
ч и с т о м п о л е в о р к у е т . . . » З а т е м р и ф м а о с в а и в а е т с т р о к и с у с е ч е н н ы м и 
о к о н ч а н и я м и и со с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и н а о к о н ч а н и я х в д р у г и х 
р а з м е р а х : « К и п и т вода , ревет р у ч ь е м . . . » Н и к и т и н а , «У м е н я л ь , м о л о д ц а , 
Р о в н о в д в а д ц а т ь л е т Со бела со л и ц а С п а л р у м я н ы й цвет . . . » П о л е ж а е в а , 
«Не к у к у ш е ч к а во с ы р о м бору Ж а л о б н е х о н ь к о В с к у к о в а л а , А м о л о д у ш к а 
в светлом т е р е м у Т я ж е л е х о н ь к о П р о с т о н а л а . . . » Ц ы г а н о в а . Особенно ста
р а л и с ь п о э т ы о с н а с т и т ь р и ф м а м и п я т и с л о ж н и к : то м у ж с к и м и ( « Н о ч ь н а 
Босфоре» Вяземского , «Поэт» К . Павловой) , то д а к т и л и ч е с к и м и («Рассевает-
с я , расступается . . . » А . К . Толстого) , то с в о б о д н ы м и х ч е р е д о в а н и е м («Очи 
черные» Г р е б е н к и , «Тюрьма» П о л е ж а е в а ) ; у Случевского есть д а ж е по
п ы т к а р и ф м о в а т ь д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы с м у ж с к и м и ( « К о л ы б е л ь н а я пес
н я » : «Ты з а с н и , з асни , м о я м и л а я , Д а й , п о д у ш е ч к у п о к а ч а ю я , Я г о л о в у ш к у 
п о д е р ж у т в о ю И т е б я , д и т я , у б а ю к а ю . . . » ) . 

Н а к о н е ц , т р е т и й п р и е м — это г р а ф и ч е с к о е р а з д е л е н и е с т и х а н а 
две с т р о к и , в е р о я т н о , с ц е л ь ю п о д ч е р к н у т ь р и т м . О б щ е и з в е с т н о , ч т о п я 
т и с л о ж н и к , к а к с к а з а н о , п о я в л я е т с я в р у с с к о й п о э з и и с п е р в а в в и д е 
с д в о е н н ы х с т р о к ( « К а к во г о р о д е во С а н к т п и т е р е . . . » ) , а п о т о м , в э п о х у 
К о л ь ц о в а , р а з д в а и в а е т с я н а о д и н о ч н ы е с т р о к и и в т а к о м в и д е п о л у ч а е т 
н а и б о л ь ш у ю п о п у л я р н о с т ь ( « Ч т о , д р е м у ч и й л е с , П р и з а д у м а л с я . . . » ) . Та
к о м у ж е р а с ч л е н е н и ю п о д в е р г а е т с я в п о э з и и н а ч а л а X I X в . е д в а л и н е 
к а ж д ы й и з р а с с м о т р е н н ы х н а м и р а з м е р о в . 6-ст . х о р е й п р и н и м а е т в и д : 
« С т р а ш н о в о е т , з а в ы в а е т В е т р о с е н н и й . . . » ( Б а р а т ы н с к и й , « П е с н я » ) ; 
4-ст . х о р е й — «Греет с о л н ы ш к о — Д а о с е н ь ю ; Ц в е т у т ц в е т и к и — Д а не 



в п о р у . . . » ( К о л ь ц о в ) и л и « Н е х в а л и с ь т ы С л а в н ы м г о р о д о м , Н и н а р я 
дом И н и з о л о т о м . . . » ( М ы л ь н и к о в ) ; 3-ст . я м б — « Т а к т ы , м о я К р а с а в и 
ца , Л и ш и л а с ь в д р у г Д в у х м о л о д ц о в . . . » ; 3-ст . а н а п е с т — « Я з а т е п л ю 
свечу В о с к у я р о г о , Р а с п а я ю к о л ь ц о Д р у г а м и л о г о . . . » ( К о л ь ц о в ) . Это — 
л ю б о п ы т н а я и м а л о и з в е с т н а я а н а л о г и я т о м у г р а ф и ч е с к о м у д р о б л е н и ю 
с т и х а , к о т о р о е з н а к о м о в с е м п о п о э з и и X X в е к а . 

8 . Л и т е р а т у р н ы е и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а : т а к т о в и к . М ы об
с л е д о в а л и 1 5 т е к с т о в и л и г р у п п т е к с т о в X V I I — X X в в . О б с л е д о в а н и е 
д а л о с л е д у ю щ и е п о к а з а т е л и ( т а б л . 1 3 , в а б с о л ю т н ы х ч и с л а х ) : 

Т а б л и ц а 1 3 
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А Б П О С 
Х4 28 6 — 8 — — — 42 57 13 12 — — 74 5 
ЯЗ 7 — — 2 — — — 1 2 — 1 — — 6 — 
Х5 39 36 40 27 216 33 50 49 19 6 9 64 8 60 53 

х 
(L 

Я4 23 — 16 17 1 6 2 — 17 7 
О 

>< Хб 12 — 15 20 12 2 3 7 4 — — 8 1 23 19 

Я5 

Я6 

7 

6 
— 23 10 

1 

2 — 2 — — — — 1 — 10 

1 

2 

Ан. св. 4 — 1 — — — — — 1 — 1 3 — — — 

1 Ан 62 — 90 59 207 24 53 120 41 37 104 90 94 68 33 
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ст

 

Ам 37 2 46 36 6 3 12 5 5 — 43 9 — 24 7 

«А
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ст

 

д 
5 

4 11 3 

1 

8 2 

1 
— — 

2 

1 — 1 7 

1 

11 3 

1—2 20 2 57 29 41 5 18 19 8 5 20 49 2 49 23 
1—2ц 14 — 7 20 27 3 5 89 28 18 83 25 30 48 27 

X 
Ж 
S 2—1 13 — 10 17 23 2 18 6 22 6 35 79 — 41 14 
X 
А 
5 

2—1ц 10 — — 4 1 — — 21 11 8 23 10 2 21 6 

§ 4 — — — 2 — — — — 9 1 — 3 — 2 — 
4ц 17 — 3 — — 1 — 46 23 5 19 5 4 15 6 
2—3 25 16 56 42 52 11 14 22 4 3 8 25 10 27 54 

X 
ж 

2—3 10 2 9 12 16 2 3 12 3 — 3 5 1 21 9 
X 
00 3—2 23 17 59 48 55 7 9 29 12 3 13 26 5 27 16 

Н 
3—2 

6 

8 — 28 13 11 2 4 14 2 — 4 9 — 14 3 

3 
Прочие: 92 — 22 21 49 8 14 22 13 19 10 51 — 57 4 

В с е г о . . . 451 92 486 396 722 103 205 505 265 124 395 475 158 616 294 



В ы п и ш е м и з д е с ь , к а к р а н е е д л я н а р о д н о г о с т и х а , о с н о в н ы е п о к а 
з а т е л и с о с т а в а с т и х а : с п е р в а д о л ю в н е с х е м н ы х « п р о ч и х ф о р м » (в п р о 
ц е н т а х от всего к о л и ч е с т в а с т и х о в ) , п о т о м д о л ю к а ж д о й и з ч е т ы р е х 
г р у п п т а к т о в и к о в ы х р и т м о в (в п р о ц е н т а х от всего к о л и ч е с т в а с х е м н ы х 
с т и х о в , т . е . без у ч е т а « п р о ч и х ф о р м » ) — с м . т а б л и ц у 1 4 . 

Т а б л и ц а 14 

Тексты Внесхемн. Хореи Анап. Дольн. Такт. Число 
стихов 

« Горе-Злочастие » 20 ,5 3 3 29 20 18 451 
Сумароков — 46 14 2 3 8 92 
Востоков, А 4,5 20 3 0 , 5 16 ,5 3 3 4 8 6 
Востоков, Б 5,5 22 ,5 2 7 , 5 19 ,5 3 0 , 5 3 9 6 
П у ш к и н 7 ,0 3 3 , 5 32 15 19 ,5 1 0 3 0 
Лермонтов 4 ,0 20 25 ,5 3 6 , 5 18 5 0 5 
А . К. Толстой 5 ,0 3 2 , 5 19 4 0 8 ,5 2 6 5 
Огарев 1 5 , 5 18 35 41 6 1 0 5 
Минский 2,5 7,5 3 8 , 5 4 6 , 5 7,5 3 9 5 
Бобров ( 1 — 2 кант.) 1 1 , 0 18 26 4 0 , 5 1 5 , 5 4 7 5 

(весь текст) 1 7 , 5 22 25 2 6 , 5 2 6 , 5 2 1 8 2 
Заболоцкий — 6 6 0 24 10 158 
Тимофеев 9 ,0 34 18 32 16 6 1 6 
Сельвинский 1,5 3 0 16 26 28 294 

Т е к с т ы , о б с л е д о в а н н ы е в д в у х п р и в е д е н н ы х т а б л и ц а х , т а к о в ы : 
« П о в е с т ь о Г о р е - З л о ч а с т и и » , X V I I в . ; А . С у м а р о к о в , « Х о р к о п р е 

в р а т н о м у с в е т у » , 1 7 6 3 ; А . В о с т о к о в , п е р е в о д ы и з с е р б с к и х п е с е н и д р у 
гие с т и х и , 1 8 1 2 — 1 8 2 7 ; А . П у ш к и н , «Песни з а п а д н ы х с л а в я н » (П) , « С к а з к а 
о р ы б а к е и р ы б к е » (С) и н е с к о л ь к о о т р ы в о ч н ы х н а б р о с к о в (О), к о н е ц 
1 8 2 0 - х — 1 8 3 0 - е г о д ы ; М . Л е р м о н т о в , « П е с н я п р о ц а р я И в а н а В а с и л ь е 
в и ч а . . . » , 1 8 3 7 ; А . К . Т о л с т о й , с т и х о т в о р е н и я 1 8 6 0 - х г о д о в ; Н . О г а р е в , «С 
того б е р е г а » , 1 8 6 8 ; Н . М и н с к и й , «У о т ш е л ь н и к а » , 1 8 9 6 ; С. Бобров , перело
ж е н и е «Песни о Р о л а н д е » ( к а н т и л е н ы 1—2), 1 9 3 6 ; Н . З а б о л о ц к и й , «Исце
л е н и е И л ь и М у р о м ц а » , о к . 1 9 5 0 ; Л . Т и м о ф е е в , п е р е л о ж е н и е «Слова о п о л 
к у И г о р е в е » , 1 9 5 3 ; И . С е л ь в и н с к и й , « Т р и б о г а т ы р я » , 1 9 6 0 - е г о д ы ( о т р ы 
в о к , н а п е ч а т а н н ы й в ж у р н а л е « О к т я б р ь » , 1 9 6 3 , № 5 , з а в ы ч е т о м д в у х 
в с т а в н ы х « с т а р и н г у с л я р а » ) . О т д е л ь н ы е с т р о к и - в с т а в к и , н а п и с а н н ы е 
д р у г и м и р а з м е р а м и ( « А й , р е б я т а , п о й т е — т о л ь к о г у с л и с т р о й т е ! . . » ) в 
подсчет н е в о ш л и . 

а) « П о в е с т ь о Г о р е - З л о ч а с т и и » , п о с у щ е с т в у , д а ж е т р у д н о н а з в а т ь 
и м и т а ц и е й н а р о д н о г о с т и х а — с к о р е е , это п р я м о е и н е п р е р ы в н о е п р о 
д о л ж е н и е т р а д и ц и и н а р о д н о г о с т и х а , п е р е х о д я щ е е и з у с т н о г о т в о р ч е 
ства в п и с ь м е н н о е . Т е м а т и ч е с к а я с в я з ь « Г о р я - З л о ч а с т и я » с н а р о д н ы м и 



п е с н я м и и з в е с т н а и и с с л е д о в а н а ( В . Ф . Р ж и г о ю ) ; м е т р и ч е с к а я с в я з ь 
« Г о р я - З л о ч а с т и я » с н а р о д н ы м т а к т о в и к о м я в с т в у е т и з п р и в о д и м ы х 
ц и ф р . П о с о о т н о ш е н и ю ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х г р у п п «Горе» с о в п а д а е т с 
о с н о в н ы м , « н о р м а л ь н ы м » т и п о м б ы л и н н о г о т а к т о в и к а ( т и п о м С и в ц е 
в а - П о р о м с к о г о ) : п р е о б л а д а н и е х о р е я — н е р е з к о е , а н а п е с т о в и д о л ь н и 
к о в — д а ж е б о л ь ш е , ч е м ч и с т ы х т а к т о в и к о в . С р а в н и т е л ь н о в ы с о к и й 
п р о ц е н т а н о м а л ь н ы х ф о р м о б ъ я с н я е т с я п о р ч е й т е к с т а п р и з а п и с и — то 
ж е с а м о е м ы в и д е л и в т е к с т а х К и р ш и Д а н и л о в а . ( « Р е с т а в р а ц и ю под
л и н н о г о текста» п р е д п р и н я л в свое в р е м я , к а к известно , Ф . Е . К о р ш [ К о р ш 
1 9 0 7 ] и о с у щ е с т в и л ее с б о л ь ш о й л е г к о с т ь ю , х о т я , к о н е ч н о , и с д о с т а т о ч 
н ы м п р о и з в о л о м . ) Т о ч н о т а к ж е у ж е з н а к о м о й н а м т е н д е н ц и е й «посло-
в е с н ы х з а п и с е й » к у к о р о ч е н и ю с т и х а м о ж н о о б ъ я с н и т ь у с и л е н и е д о л ь 
н и к о в ы х ф о р м ( н а и б о л е е б л и з к и е м е т р и ч е с к и к «Горю» б ы л и н ы — 
Д о м н ы С у р и к о в о й — это т о ж е п о с л о в е с н а я запись! ) и у с и л е н и е к о р о т 
к и х с т р о к в составе х о р е я . Вот о б р а з е ц з в у ч а н и я « П о в е с т и о Г о р е » : 

Изволением Господа Бога и Спаса нашего — 
Иисуса Христа Вседержителя Ан 
От начала века человеческого Х5 
А в начале века сего тленного Х5 
Сотворил Бог небо и землю, Дк 1-2 
Сотворил Бог Адама и Евву, Ан 
Повелел им жити во святом раю, Х5 
Дал им заповедь божественну: Х4 
Не повелел вкушати плбда виноградного Я6 
От едемского древа великого.. . Ан 

б) С у м а р о к о в с к и й « Х о р к о п р е в р а т н о м у свету» п р е д с т а в л я е т собой 
и м и т а ц и ю в п о л н е определенного п р о и з в е д е н и я н а р о д н о й словесности — 
п е с н и « П т и ц ы » и л и « П т и ц ы и з в е р и » ( « . . . О р е л н а м о р е воевода , П е р е 
п е л н а м о р е п о д ь я ч и й , П е т у х н а м о р е ц е л о в а л ь н и к , Ж у р а в л ь н а м о р е 
в о д о л и в е ц . . . Ворон н а м о р е и г у м е н , Ж и в е т он всегда п о з а д ь гумен . . . » — 
с р . к о н е ц « С к а з к и о м е д в е д и х е » П у ш к и н а ) . И н т е р е с н о с р а в н и т ь соот
н о ш е н и е ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х г р у п п у С у м а р о к о в а и в д в у х в а р и а н т а х 
« П т и ц » — « п о с л о в е с н о м » , и з с б о р н и к а Ч у л к о в а , и з а п и с а н н о м с н а п е в а , 
и з с б о р н и к а Г и л ь ф е р д и н г а ( см . т а б л и ц у 2 ) . 

О т н о ш е н и е « х о р е й : а н а п е с т : д о л ь н и к : ч и с т ы й т а к т о в и к » т а к о в о : 

С т и х С у м а р о к о в а о к а з ы в а е т с я б л и ж е к з в у ч а н и ю п о д л и н н о й на
р о д н о й п е с н и , ч е м п о с л о в е с н а я з а п и с ь Ч у л к о в а . О д н а к о в д а л ь н е й ш е й 
р а з р а б о т к е р и т м о в н а р о д н о г о с т и х а С у м а р о к о в о б н а р у ж и в а е т о с т о р о ж -

Ч у л к о в 
Гильфердинг 
Сумароков 

16 ,5 : 34 : 13 ,5 : 36 
35 : 16 : 3 : 46 
46 : 14 : 2 : 38 



н о с т ь и с о с р е д о т о ч и в а е т с я л и ш ь н а н е м н о г и х в а р и а ц и я х — н а 5-ст . 
х о р е е , н а д а к т и л е и н а т а к т о в и к е без с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й . П р я м ы х 
в л и я н и й с т и х а С у м а р о к о в а н а с т и х В о с т о к о в а , П у ш к и н а и т . д . о б н а р у 
ж и т ь н е у д а е т с я . В с т и х о в е д ч е с к о й л и т е р а т у р е н а «Хор» С у м а р о к о в а 
в п е р в ы е о б р а т и л в н и м а н и е л и ш ь Н . Т р у б е ц к о й [ Т р у б е ц к о й 1 9 3 7 ] . В о т 
о б р а з е ц з в у ч а н и я « Х о р а » С у м а р о к о в а : 

З а морем подьячие честны: ТкЗ -2 
З а морем писать они умеют; Х5 
З а морем в подрядах не крадут; ТкЗ -2 
Откупы за морем не в моде, Тк2 -3 
Чтобы не стонало государство. Х5 
Завтрем там истца не питают. ТкЗ -2 
З а морем почетные люди ТкЗ -2 
Шеи назад не загибают, Тк2 -3 
Люди от них не погибают... Тк2 -3 

в) П е р е в о д ы А . В о с т о к о в а и з с е р б с к и х н а р о д н ы х п е с е н п р е д с т а в 
л я ю т о с о б ы й и н т е р е с в д в у х о т н о ш е н и я х : в о - п е р в ы х , к а к о б р а з е ц «Пе
сен з а п а д н ы х с л а в я н » П у ш к и н а и , в о - в т о р ы х , к а к о б р а з е ц с т и х о т в о р н о й 
п р а к т и к и в и д н е й ш е г о с т и х о в е д а - т е о р е т и к а . Н а т о , ч т о п е с н и В о с т о к о в а 
в л и я л и н а п е с н и П у ш к и н а , у к а з а л е щ е Б . Т о м а ш е в с к и й [ Т о м а ш е в с к и й 
1 9 2 8 , 6 3 — 6 6 , 7 8 — 8 3 ] ; о д н а к о м е т р и ч е с к о г о р а з б о р а п е с е н В о с т о к о в а он 
не п ы т а л с я с д е л а т ь ; а п р о д о л ж и в ш и й его с о п о с т а в л е н и е Б . Я р х о огра 
н и ч и л с я п о д с ч е т о м ч и с л а с л о г о в и ч и с л а у д а р е н и й в с т и х е у В о с т о к о в а 
и П у ш к и н а , не к а с а я с ь самого г л а в н о г о — о б ъ е м а и р а с п о л о ж е н и я м е ж д у 
у д а р н ы х и н т е р в а л о в [ Я р х о 1 9 2 8 , 1 7 6 — 1 8 1 ] . П о э т о м у п о з в о л и м себе ос
т а н о в и т ь с я н а э т о м м а т е р и а л е п о д р о б н е е . 

П е р в о е , ч т о н е о б х о д и м о о г о в о р и т ь , п р и с т у п а я к а н а л и з у в о с т о к о в -
с к о г о с т и х а , — это его н е о д н о р о д н о с т ь . В н е м м о ж н о р а з л и ч и т ь 4 т и п а , 
к о т о р ы е м ы у с л о в н о о б о з н а ч и м б у к в а м и А , Б , В и Г . Т и п А с ж е н с к и м 
о к о н ч а н и е м м о ж н о с ч и т а т ь о с н о в н ы м т и п о м с т и х а В о с т о к о в а : 

Город строили три брата родные, ТкЗ—2 
По отечеству Мрлявчевичи братья: Тк2 — 3 
Один был брат Вукашин краль, Дк1 —2 
Другой Углеша воевода, Я4 
А третий — Мрлявчевич Гойко... Дк1—2 

О с т а л ь н ы е т р и т и п а п р е д с т а в л я ю т собой о т к л о н е н и я от н е г о в об
л а с т и к а т а л е к т и к и ( т и п Б ) , т о н и к и ( т и п В) и с и л л а б и к и ( т и п Г). Вот в 
ч е м э т и о т к л о н е н и я з а к л ю ч а ю т с я . 

Т и п Б в ы д е л я е т с я н а л и ч и е м д а к т и л и ч е с к о г о о к о н ч а н и я — а н е 
ж е н с к о г о , к а к в о с т а л ь н ы х т и п а х . Т а к н а п и с а н а « Ж а л о б н а я п е с н я б л а г о -



р о д н о й А с а н - А г и н и ц ы » и р а н н и е ( 1 8 1 2 — 1 8 1 3 ) о п ы т ы В о с т о к о в а в на
р о д н о м с т и х е : « В а ф т р у д н и р » , « И з р е ч е н и я К о н ф у ц и я » и « Р о с с и й с к и е 
р е к и » : 

Что белеется у рощи у зеленыя? Хб 
Снег ли то или белые лебеди? Ан 
Кабы снег, он скоро растаял бы, Дк 1—2 
Кабы лебеди были, улетели бы прочь... Тк 2 — 3 

Т и п В в ы д е л я е т с я о б и л и е м в н е с х е м н ы х с т р о к — г л а в н ы м обра
з о м 4 - у д а р н ы х . Т а к н а п и с а н а к о р о т к а я п е с н я « С м е р т ь л ю б о в н и к о в » и 
п е р в ы е 1 5 с т р о к п е с н и « Б р а т ь я Я к ш и ч и » . П е р е л о м м е ж д у н а ч а л о м и 
п р о д о л ж е н и е м « Б р а т ь е в Я к ш и ч е й » р а з и т е л ь н о о щ у т и м д а ж е н а с л у х , 
без п о д с ч е т о в [ Я р х о 1 9 2 8 , 1 7 8 ] : 

1 0 ...Отчину дружно они поделили, — 
Все города и земли без спору, — 
Пополам разделили Белград. Дк 2—1 
Спор у них вышел только за малость: — 
Конь вороной и сокол чьи будут? — 

1 5 Себе, как старшему, требует Дмитрий — 
Сокола и коня вороного; Ан 
Не дает ему, не уступает Х5 
Богдан ни того, ни другого. Ам 
На утро, чуть свет, — взял Дмитрий Дк 2—1 

2 0 Сокола и коня вороного... Ан 

О т ч е г о т а к р а с к о л о л о с ь п о р и т м у это с т и х о т в о р е н и е , н е и з в е с т н о ; н а п р а 
ш и в а е т с я п р е д п о л о ж е н и е , ч т о оно п е р е в о д и л о с ь в д в а п р и е м а , н о это 
н е д о к а з у е м о . 

Т и п Г в ы д е л я е т с я п о в ы ш е н н ы м с и л л а б и ч е с к и м е д и н о о б р а з и е м . 
Т а к н а п и с а н а б о л ь ш а я п е с н я « М а р к о К р а л е в и ч в т е м н и ц е » : и з 152 сти 
хов в н е й 1 4 3 д е с я т и с л о ж н ы , т а к ч т о от с и л л а б и ч е с к о й н о р м ы отступают 
л и ш ь 6 % с т и х о в . Н а л и ц о я в н о е с т р е м л е н и е п е р е д а т ь в переводе стро
г и й с и л л а б и з м с е р б с к о г о « д е с е т е р а ц а » . В п е р е в о д а х д р у г и х песен т а к о 
го с т р е м л е н и я н е т : о т с т у п л е н и я от 1 0 - с л о ж и л с о с т а в л я ю т в н и х 4 5 — 
6 5 % . И з о с и л л а б и з м « М а р к а » д о с т и г а е т с я т е м , ч т о 7 5 % всех с т р о к — 
это 5-ст. х о р е и и 3-ст. а н а п е с т ы ( е д и н с т в е н н ы е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з 
м е р ы , и м е ю щ и е п р и ж е н с к о м о к о н ч а н и и 10 слогов) ; д о л ь н и к о в ы е в а р и а 
ц и и ( т е р я ю щ и е слог ) р е з к о и з б е г а ю т с я ; а в т а к т о в и к о в ы х в а р и а ц и я х 
п р и б а в к а с л о г а в и н т е р в а л е к о м п е н с и р у е т с я с о к р а щ е н и е м а н а к р у с ы с 
д в у х с л о г о в д о о д н о г о : 

О родитель мой, краль во Азаке! 
( —) Всего в теремах твоих довольно, 
Не имею ни в чем недостатка. 

Ан 
Тк2-3 
Ан 



Я несу тебе поклон с приветом Х5 
( — ) От узника, кралевича Марка: Тк 2 — 3 
Выпусти его из злой темницы Х5 
( — ) На веру и на честное слово. . . Тк 3—2 

В р е з у л ь т а т е с о о т н о ш е н и е ч е т ы р е х о с н о в н ы х р и т м и ч е с к и х г р у п п 
в р а з н ы х т и п а х с т и х а В о с т о к о в а в ы г л я д и т т а к : 

Внесхемн. Хореи Анап. Дольн. Такт. Число 
стихов 

Т и п А 4 , 5 20 3 0 , 5 16 ,5 3 3 4 8 6 
Т и п Б 5,5 2 2 , 5 2 7 , 5 19 ,5 3 0 , 5 3 9 6 
Т и п В 5 6 , 5 3 1 , 5 5 1 0 , 5 5 3 37 
Т и п Г 4 , 5 42 40 2 15 152 

Д в е о с о б е н н о с т и б р о с а ю т с я в г л а з а в с т и х е В о с т о к о в а . 
П е р в а я о с о б е н н о с т ь — о ч е н ь м а л ы й п р о ц е н т в н е с х е м н ы х с т р о к 

( м а л о ч и с л е н н ы й т и п В , к о н е ч н о , не в с ч е т ) . Д е л о в т о м , ч т о и с х о д я и з 
т е о р е т и ч е с к и х в з г л я д о в В о с т о к о в а , м ы м о г л и б ы о ж и д а т ь о т е го н а р о д 
н о г о с т и х а в о л ь н о с т и г о р а з д о б о л ь ш е й . В с п о м н и м , ч т о В о с т о к о в б ы л 
о с н о в о п о л о ж н и к о м « ч и с т о - т о н и ч е с к о й » к о н ц е п ц и и н а р о д н о г о с т и х а , 
с о г л а с н о к о т о р о й ч и с л о с л о г о в в п р о м е ж у т к е м е ж д у с и л ь н ы м и у д а р е 
н и я м и м е т р и ч е с к и б е з р а з л и ч н о : «второе и л и с р е д н е е у д а р е н и е о т д е л е 
н о от п е р в о г о п о к р а й н е й м е р е о д н и м к р а т к и м с л о г о м , н о м о ж е т отде
л я т ь с я от о н о г о 4 - м я , 5-ю и д а ж е 6 -ю к р а т к и м и , с м о т р я п о в е л и ч и н е 
с т и х а . . . » [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 1 4 4 ] . Это — в т е о р и и ; н а п р а к т и к е ж е м ы 
в и д и м , ч т о 5 — 6 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в в с т и х а х В о с т о к о в а н е т в о в с е , а 
4 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы в с т р е ч а ю т с я всего л и ш ь 3 9 р а з н а 8 6 1 с т и х — 
втрое р е ж е , ч е м этого м о ж н о б ы л о б ы о ж и д а т ь п о « е с т е с т в е н н о м у » р и т 
м у р у с с к о й р е ч и ( с у д я п о т р о е с л о в н ы м в ы б о р к а м и з п р о з ы , о б с л е д о в а н 
н ы м С. П . Б о б р о в ы м [ Б о б р о в 1 9 6 4 ] ) . В о с т о к о в - п о э т о к а з ы в а е т с я б о л е е 
ч у т о к , ч е м В о с т о к о в - с т и х о в е д : к а к с т и х о в е д он п р е д л а г а е т д л я н а р о д 
н о г о с т и х а р а с п л ы в ч а т у ю ф о р м у л у « ч и с т о - т о н и ч е с к о й » к о н ц е п ц и и , к а к 
п о э т он д е р ж и т с я в т в е р д ы х р а м к а х с х е м ы т а к т о в и к а . О н с л ы ш и т п о д 
л и н н о е з в у ч а н и е р и т м и к и н а р о д н о г о с т и х а , н о е щ е н е у м е е т н а й т и д л я 
н е г о а д е к в а т н о е о п р е д е л е н и е . 

С а м В о с т о к о в о п р е д е л я л с т и х с в о и х п е с е н п о ф о р м у л е ч и с т о г о то -
н и з м а : « р у с с к и й р а з м е р о т р е х у д а р е н и я х с х о р е и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » 
( п р и м е ч а н и е к « С в а д е б н о м у п о е з д у » ) , « р у с с к и й с к а з о ч н ы й р а з м е р с д а к 
т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » ( п р и м е ч а н и е к « А с а н - А г и н и ц е » ; « с к а з о ч н ы й 
р а з м е р » д л я В о с т о к о в а — это т о ж е « с т и х и о т р е х у д а р е н и я х » [ В о с т о к о в 
1 8 1 7 , 1 3 9 ] ) . К а з а л о с ь б ы , это н а л а г а л о н а н е г о о б я з а н н о с т ь с т р о г о с о б л ю 
д а т ь с ч е т у д а р е н и й и о с в о б о ж д а л о его от о б я з а н н о с т и с о б л ю д а т ь с ч е т 
с л о г о в в м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л а х . В д е й с т в и т е л ь н о с т и м ы н а х о д и м 



о б р а т н о е : з а о б ъ е м о м м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в В о с т о к о в в н и м а т е л ь 
но с л е д и т , н е д о п у с к а я в н и х ( к а к м ы в и д е л и ) б о л е е 3 с л о г о в ; в счете ж е 
у д а р е н и й , к а к э то н и с т р а н н о , д о п у с к а е т с а м ы е ш и р о к и е в о л ь н о с т и , о т я 
ж е л я я с т и х с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и , особенно — в 2 - с л о ж н ы х и н 
т е р в а л а х . В о т п р и м е р ы и з о д н о й т о л ь к о « С е с т р ы д е в я т и б р а т ь е в » : сти 
х и с о д н и м о т я г ч е н и е м : 

У матери сынбв милых девять . . . Тк 3 — 2 
Пок£ осьмерь{х женил братьев . . . Ам 
Н а пути стоит б е л а я церковь . . . Ан 
Отойди прочь, Азвь моровая . . . Х5 

с т и х и с д в у м я о т я г ч е н и я м и : 

В году будем навещать каждый месяц . . . Тк 3 — 2 
Видно, ть! родным братьям ненавистна . . . Тк 2 — 3 
« П о д о ж д и здесь», бр4т сестре м о л в и л . . . Дк 1 —2 

и д а ж е с т и х и с т р е м я о т я г ч е н и я м и : 

Один Б£н жених, другбй генерал был... Тк 3 — 2 

Ш е с т ь р е а л ь н ы х у д а р е н и й в м е с т о т р е х с х е м н ы х — в о л ь н о с т ь о ч е н ь 
б о л ь ш а я , д а ж е п р и т о м ч р е з в ы ч а й н о ш и р о к о м п р е д с т а в л е н и и об а т о н а -
ц и и в н у т р и « п р о з о д и ч е с к о г о п е р и о д а » , к а к о г о п р и д е р ж и в а л с я В о с т о к о в 
( н а с ч и т ы в а я , н а п р и м е р , в «периоде» «не у б е ж и т н и к т о от с м е р т и » одно 
л и ш ь с и л ь н о е у д а р е н и е [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 100 ] ) . И в м е с т е с т е м , о т к л о 
н я я с ь от ч и с т о - т о н и ч е с к о й с х е м ы , все э т и с т р о к и н и н а слог н е в ы п а д а ю т 
и з т а к т о в и к о в о й с х е м ы . Р и т м т а к т о в и к а , к о т о р ы й В о с т о к о в с л ы ш а л в 
н а р о д н о м с т и х е , н е у м е я е го о п р е д е л и т ь , з н а ч и л д л я е го п р а к т и к и боль 
ш е , ч е м ч и с т о - т о н и ч е с к и й п р и н ц и п , и м ж е п р о в о з г л а ш е н н ы й , н о остав 
ш и й с я д л я н е г о л и ш ь т е о р е т и ч е с к и м п о н я т и е м . 

В т о р а я о с о б е н н о с т ь с т и х а В о с т о к о в а — э т о с о о т н о ш е н и е с о с т а в л я ю 
щ и х его р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й . З д е с ь о н с и л ь н о о т л и ч а е т с я от своего 
н а р о д н о г о о б р а з ц а . Т а м , к а к м ы в и д е л и , н а п е р в о м м е с т е б ы л и х о р е и , 
з а т е м ч и с т ы е т а к т о в и к и , з а т е м д о л ь н и к и с а н а п е с т а м и . У В о с т о к о в а н а 
п е р в о м м е с т е ч и с т ы е т а к т о в и к и , н а в т о р о м а н а п е с т ы , т о л ь к о н а т р е 
т ь е м х о р е и , и н а п о с л е д н е м д о л ь н и к и . Э т а п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь о д и н а 
к о в а и п р и ж е н с к о м , и п р и д а к т и л и ч е с к о м о к о н ч а н и и . 

О б ъ я с н я т ь э т у с т о й к у ю т е н д е н ц и ю в о с т о к о в с к о г о р и т м а п р и х о д и т 
с я л и ш ь г и п о т е т и ч е с к и . П о ч е м у В о с т о к о в в ы д в и г а е т н а п е р в ы й п л а н 
ч и с т ы е т а к т о в и к и 2 — 3 и 3 — 2 ? В е р о я т н о , и м е н н о п о т о м у , ч т о о н чувство 
в а л и х с п е ц и ф и ч е с к у ю х а р а к т е р н о с т ь д л я и з б р а н н о г о и м р а з м е р а : э т и 
в а р и а ц и и п о д ч е р к и в а ю т т у н е р а в н о с л о ж н о с т ь м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а 
л о в , в к о т о р о й о н п е р в ы й у в и д е л в а ж н е й ш и й п р и з н а к н а р о д н о г о с т и х а , 



п о э т о м у о н и д о л ж н ы Явдли с л у ж и т ь к а к б ы о с н о в о й р и т м а , а х о р е и и 
а н а п е с т ы — о щ у щ а т ь с я к а к и х в а р и а ц и и [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 1 0 0 ] . П о ч е м у 
В о с т о к о в т а к у с е р д н о р а з р а б а т ы в а е т а н а п е с т и ч е с к и е в а р и а ц и и ? М о ж е т 
б ы т ь , п р о с т о п о т о м у , ч т о в е г о в р е м я это б ы л р а з м е р н о в ы й д л я р у с с к о г о 
с т и х а , « н а щ у п а н н ы й » п о э т о м е щ е в « М а р к е К р а л е в и ч е » и н е переста 
в а в ш и й его и н т е р е с о в а т ь . (Во в с я к о м с л у ч а е , и м е н н о з д е с ь , к а к м ы у в и 
д и м , п о с л е д а м В о с т о к о в а п о ш е л П у ш к и н . ) П о ч е м у т о г д а В о с т о к о в ос
т а л с я р а в н о д у ш е н к х о р е и ч е с к и м в а р и а ц и я м — в е д ь 5-ст. х о р е й т о ж е 
б ы л д л я р у с с к о г о с т и х а р а з м е р о м н о в ы м ? М о ж е т б ы т ь , п о т о м у , ч т о 5-ст. 
х о р е й б ы л р а з р а б о т а н к э т о м у в р е м е н и е с л и н е в р у с с к о й , т а к в н е м е ц 
к о й п о э з и и (в ч а с т н о с т и , в п е р е в о д а х т е х ж е с е р б с к и х п е с е н [ с м . Гаспа-
ров 1 9 9 6 ] ) , и р е з у л ь т а т а м и э т о й р а з р а б о т к и В о с т о к о в о с т а л с я недово
л е н : р а з м е р п о к а з а л с я е м у с л и ш к о м о д н о о б р а з н ы м . П о к р а й н е й м е р е , в 
п р и м е ч а н и и к « С в а д е б н о м у п о е з д у » он п и с а л : «В с е р б с к о м п о д л и н н и 
к е р а з м е р х о р е и ч е с к и й п я т и с т о п н ы й с п р е с е ч е н и е м н а в т о р о й с т о п е . . . 
Ч т о б с о х р а н и т ь с и л у п о д л и н н и к а , п е р е в о д ч и к н е с ч е л з а н у ж н о е р а б с к и 
п о д р а ж а т ь с е м у р а з м е р у , н е у п о т р е б и т е л ь н о м у у н а с и д л я р у с с к о г о слу
х а , м о ж е т б ы т ь , н е с к о л ь к о у т о м и т е л ь н о м у » . 

И з о с т а л ь н ы х о с о б е н н о с т е й р и т м и к и В о с т о к о в а о т м е т и м , во -пер
в ы х , в е с ь м а н е б о л ь ш о й п р о ц е н т ц е з у р ы в д о л ь н и к о в ы х ф о р м а х ( 1 3 % 
п р и ж е н с к о м о к о н ч а н и и , 3 3 % п р и д а к т и л и ч е с к о м ; в б ы л и н а х , к а к м ы 
в и д е л и , о н п р е в ы ш а л 5 0 % ) . Это о т т о г о , ч т о г л а в н ы м о б р а з ц о м его б ы л 
все ж е н е р у с с к и й н а р о д н ы й с т и х , а с е р б с к и й с его а с и м м е т р и ч н о й ц е з у 
р о й 4 + 6 , н и ч е м н е н а п о м и н а в ш е й с и м м е т р и ч н у ю ц е з у р у 5 + 5 д о л ь н и к о 
в ы х с т р о к б ы л и н ы (а п у щ е т о г о — н а р о д н ы х п е с е н ) . В о - в т о р ы х ж е , 
о б р а щ а е т н а с е б я в н и м а н и е н е о ж и д а н н о е п р е в ы ш е н и е т а к т о в и к о в ы х 
в а р и а ц и й 3 — 2 , 3 — 2 н а д в а р и а ц и я м и 2 — 3 , 2 — 3 (в б ы л и н а х о т н о ш е н и е 
б ы л о о б р а т н о е ) . Т а к у ю ж е т е н д е н ц и ю с т р о к и с т я г и в а т ь с я , а н е р а с п р о с 
т р а н я т ь с я к к о н ц у м ы в с т р е т и м п о т о м у Л е р м о н т о в а ; о б ъ я с н и т ь ее м ы 
не б е р е м с я . 

П о с л е д н и й и с а м ы й т р у д н ы й в о п р о с — об о т н о ш е н и и с т и х а Восто
к о в а н е к р у с с к о м у , а к с е р б с к о м у н а р о д н о м у с т и х у . Д е л о в т о м , ч т о у 
В о с т о к о в а и м е ю т с я п о к р а й н е й м е р е д в а о п р е д е л е н и я с е р б с к о г о н а р о д 
н о г о с т и х о с л о ж е н и я , о ч е н ь с т р а н н ы х в у с т а х т а к о г о в ы д а ю щ е г о с я ф и 
л о л о г а [ с р . Я р х о 1 9 2 8 , 1 7 6 ] . П е р в о е — в в ы ш е п р и в е д е н н о м п р и м е ч а н и и 
к « С в а д е б н о м у п о е з д у » : «В с е р б с к о м п о д л и н н и к е р а з м е р х о р е и ч е с к и й 
п я т и с т о п н ы й с п р е с е ч е н и е м н а в т о р о й с т о п е . . . » В т о р о е — в « О п ы т е о 
р у с с к о м с т и х о с л о ж е н и и » [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 6 9 ] : « Н а р о д н ы е п е с н и у сер
бов с о ч и н я ю т с я без р и ф м и , к а ж е т с я , и м е ю т с т и х о с л о ж е н и е т о н и ч е с к о е , 
подобное с т а р и н н о м у р у с с к о м у . С м . п е с е н н и к с е р б с к и й . . . и з д а н н ы й 1 8 1 4 
в В е н е В у к о м С т е ф а н о в и ч е м » и т . д . К а к с о г л а с о в а т ь э т и в з а и м о п р о т и 
в о р е ч и в ы е у т в е р ж д е н и я с т е м ( с п р а в е д л и в ы м ) о щ у щ е н и е м с е р б с к о г о 
с т и х а к а к 1 0 - с л о ж н о г о с и л л а б и ч е с к о г о , с в и д е т е л ь с т в о м к о т о р о г о я в л я е т 
с я д л я н а с в о с т о к о в с к и й п е р е в о д « М а р к а К р а л е в и ч а » ? М о ж е т б ы т ь , в 



п е р в о м с л у ч а е В о с т о к о в и м е е т в в и д у н е р и т м с т и х а , а р и т м н а п е в а , 
к о т о р ы й , д е й с т в и т е л ь н о , в с е р б с к и х п е с н я х з в у ч и т 5-ст. х о р е е м . М о ж е т 
б ы т ь , во в т о р о м с л у ч а е В о с т о к о в х о т е л п р е ж д е всего у к а з а т ь н а беспо
р я д о ч н о е р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й в с е р б с к о м с т и х е , с т р а н н о е д л я с л у х а , 
п р и в ы к ш е г о к с т о п а м . С к о р е е ж е всего , н а д н и м т я г о т е л а т е о р е т и ч е 
с к а я с х е м а : с и л л а б и ч е с к о е с т и х о с л о ж е н и е с в о й с т в е н н о б у д т о б ы л и ш ь 
я з ы к а м с ф и к с и р о в а н н ы м у д а р е н и е м [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 6 5 — 6 6 ] ; в серб
с к о м я з ы к е у д а р е н и е н е ф и к с и р о в а н н о е , с т а л о б ы т ь , с е р б с к о е н а р о д н о е 
с т и х о с л о ж е н и е д о л ж н о б ы т ь т о н и ч е с к и м , к а к р у с с к о е (и н е м е ц к о е , о 
чем В о с т о к о в п о м н и т , н о не г о в о р и т ) ; а е с л и в « с л а в е н о с е р б с к о м » л и т е 
р а т у р н о м с т и х е все ж е г о с п о д с т в у е т с и л л а б и к а , т о л и ш ь под в л и я н и е м 
« и т а л и я н ц е в и ф р а н к о в » [ В о с т о к о в 1 8 1 7 , 6 9 ] , к а к в р у с с к о м о н а господ
с т в о в а л а п о д в л и я н и е м п о л я к о в . Ф а к т ы п р о т и в о р е ч и л и э т о м у , н о Вос
т о к о в з а к р ы в а л н а н и х г л а з а : с л ы ш а л 1 0 - с л о ж н ы й с и л л а б и ч е с к и й р и т м , 
но не п р и з н а в а л е г о . 

В а ж н е е всего , к о н е ч н о , б ы л о б ы и с с л е д о в а т ь , в к а к о й м е р е р е а л ь н о е 
р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й в с е р б с к о м с т и х е в л и я л о н а р а с п о л о ж е н и е уда
р е н и й в с т и х е В о с т о к о в а (и в с т и х е п у ш к и н с к и х « П е с е н з а п а д н ы х сла 
в я н » ) . В о п р о с э т о т , в п е р в ы е п о с т а в л е н н ы й , к а к и з в е с т н о , Ф . Е . К о р ш е м 
[ К о р ш 1 9 0 1 , 3 2 ] , о с т а е т с я о т к р ы т ы м и о б е щ а е т б ы т ь о ч е н ь и н т е р е с н ы м 
д л я и с с л е д о в а т е л е й с р а в н и т е л ь н о й с л а в я н с к о й м е т р и к и . 

г) С т и х п у ш к и н с к и х «Песен з а п а д н ы х с л а в я н » , в п р о т и в о п о л о ж 
ность в о с т о к о в с к о м у , б ы л п р е д м е т о м ж и в о г о и н т е р е с а с т и х о в е д о в . Р а н о 
б ы л о з а м е ч е н о , ч т о г о с п о д с т в у ю щ и м и р и т м и ч е с к и м и ф о р м а м и з д е с ь 
я в л я ю т с я 5-ст. х о р е й и 3-ст. а н а п е с т , п о э т о м у г л а в н ы й с п о р н ы й в о п р о с 
п р е д с т а в л я л с я т а к : к к о т о р о м у и з э т и х д в у х р а з м е р о в л е г ч е в о з в е с т и 
все о с т а л ь н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и ? Х о р е и ч е с к у ю и н т е р п р е т а ц и ю 
в ы д в и н у л Б . Т о м а ш е в с к и й в с в о е й с т а т ь е 1 9 1 6 г . [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 8 , 
6 3 — 7 6 ] , о б ъ я с н я я все н е х о р е и ч е с к и е в а р и а ц и и п у ш к и н с к о г о с т и х а с 
п о м о щ ь ю «перебоев» , у с е ч е н и й и и с к у с с т в е н н ы х синерес («белое тело» > 
«бело т е л о » ) в р а м к а х х о р е я . А н а п е с т и ч е с к у ю и н т е р п р е т а ц и ю в ы д в и 
н у л С. П . Б о б р о в [ Б о б р о в 1 9 1 5 , с р . Б о н д и 1 9 7 8 , 4 0 7 — 4 2 0 ] , о б ъ я с н я в ш и й 
все н е а н а п е с т и ч е с к и е в а р и а ц и и с п о м о щ ь ю «пауз» и р а с т я ж е н и й ( « к в а р 
т о л е й » , « к в и н т о л е й » ) а н а п е с т и ч е с к о й с т о п ы . Э к л е к т и ч е с к о г о в з г л я д а 
п р и д е р ж и в а л с я Г . Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 1 0 4 — 1 0 8 ; 1 9 4 0 , 9 8 — 1 0 1 ] , 
к о т о р ы й с ч и т а л 5-ст. х о р е й и 3-ст . а н а п е с т р а в н о п р а в н ы м и в а р и а ц и я 
м и ( о б ъ е д и н я е м ы м и о б щ е й о б е и м 10-с л о ж н о с т ь ю ) , а о с т а л ь н ы е в а р и а 
ц и и т о л к о в а л т о к а к « л е й м и з и р о в а н н ы й х о р е й » , т о к а к « л е й м и з и р о в а н -
н ы й а н а п е с т » , с у д я п о т о м у , где п о л у ч а е т с я более « е с т е с т в е н н о е р а с п р е 
д е л е н и е и н т о н а ц и й » . 

В р е з у л ь т а т е с п о р а « х о р е и ч е с к а я » т е о р и я о б н а р у ж и л а с в о ю не 
у д о в л е т в о р и т е л ь н о с т ь — к р о м е Б . Т о м а ш е в с к о г о , н и к т о ее н е п о д д е р 
ж а л , — « а н а п е с т и ч е с к а я » ж е т е о р и я , н а п р о т и в , л е г л а в о с н о в у т е х в з г л я 
д о в , к о т о р ы е н ы н е я в л я ю т с я о б щ е п р и н я т ы м и . Д е л о в т о м , ч т о в с я п р а к -



т и к а р у с с к о г о с т и х а X X в . у б е д и т е л ь н о п о к а з а л а : с т и х с н е р а в н о с л о ж н ы 
м и м е ж д у у д а р н ы м и и н т е р в а л а м и е с т е с т в е н н о в о с п р и н и м а е т с я «на ф о н е » 
не д в у х с л о ж н ы х , а т р е х с л о ж н ы х р а з м е р о в : « д о л ь н и к н а т р е х с л о ж н о й 
основе» с*гал о д н о й и з п о п у л я р н е й ш и х с т и х о т в о р н ы х ф о р м , « д о л ь н и к 
н а д в у х с л о ж н о й основе» о с т а л с я п р е д с т а в л е н е д и н и ч н ы м и э к с п е р и м е н 
т а м и : « П о с л е д н е й л ю б о в ь ю » Т ю т ч е в а , «Голосом и з х о р а » Б л о к а , м о р 
с к и м и б а л л а д а м и Б а г р и ц к о г о . П р и ч и н а этого — в о с н о в о п о л о ж н о й р а з 
н и ц е д в у х с л о ж н о г о и т р е х с л о ж н о г о р и т м а , с ф о р м у л и р о в а н н о й в п е р в ы е 
Н . Т р у б е ц к и м и Р . Я к о б с о н о м : о с н о в о й д в у х с л о ж н о г о р и т м а в р у с с к о м 
с т и х е я в л я ю т с я обязательно-безударные с л о г и ( н е ч е т н ы е в я м б е , чет 
н ы е в х о р е е ) , ч е р е д у ю щ и е с я с п р о и з в о л ь н о - у д а р н ы м и с л о г а м и , а о с н о в о й 
т р е х с л о ж н о г о р и т м а я в л я ю т с я обязательно-ударные с л о г и ( к а ж д ы й 
т р е т и й ) , ч е р е д у ю щ и е с я , к а к п р а в и л о , с о б я з а т е л ь н о - б е з у д а р н ы м и слога 
м и 2 . Б о л е е п о д р о б н о е и з л о ж е н и е т е о р и и Т р у б е ц к о г о — Я к о б с о н а у в е л о 
б ы н а с с л и ш к о м д а л е к о в с т о р о н у [см . Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 1 9 0 — 1 9 3 ] ; н о 
я с н о , ч т о с т и х с п е р е м е н н ы м и б е з у д а р н ы м и и н т е р в а л а м и м е ж д у и к т а м и 
н е м о ж е т и м е т ь в о с н о в е с х е м у , к о т о р а я д е р ж и т с я н а п р а в и л ь н о й п о с л е 
д о в а т е л ь н о с т и б е з у д а р н ы х с л о г о в , а м о ж е т и м е т ь т о л ь к о с х е м у , к о т о р а я 
д е р ж и т с я н а у д а р н ы х с л о г а х — то есть с х е м у т р е х с л о ж н ы х р а з м е р о в . 
« П е р е б о й » , о с н о в н о е п о н я т и е к о н ц е п ц и и Т о м а ш е в с к о г о , — о р у д и е более 
н е у к л ю ж е е и н е у д о б н о е , ч е м « с т я ж е н и е » и « р а с т я ж е н и е » , о с н о в н ы е 
п о н я т и я Б о б р о в а . 

Р а з у м е е т с я , в с в о е м п е р в о н а ч а л ь н о м в и д е « а н а п е с т и ч е с к а я » тео
р и я с т и х а « П е с е н з а п а д н ы х с л а в я н » у ж е н и к о г о н е у д о в л е т в о р я е т . О н а 
с д е л а л а свое д е л о : у к а з а л а н а т о , ч т о р и т м и ч е с к а я о с н о в а «Песен» н е 
с и л л а б и ч е с к а я ( к а к д у м а л Т о м а ш е в с к и й ) , а т о н и ч е с к а я . С а м С П . Б о б 
р о в в п о з д н и х с в о и х р а б о т а х п р е д п о ч и т а л п о л ь з о в а т ь с я п о н я т и е м «пе
р е м е н н о й с т о п ы » и л и « к о м п л е к с а » и р а с с м а т р и в а л р а з м е р «Песен» к а к 
« в о л ь н ы й с т и х » и з т р е х п е р е м е н н ы х стоп [ Б о б р о в 1 9 6 4 , 1 9 6 4 а , 1 9 6 7 ] ; 
В . М . Ж и р м у н с к и й , со своей с т о р о н ы , о п р е д е л я л этот р а з м е р к а к «трех -
у д а р н ы й т о н и ч е с к и й с т и х с ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и » [ Ж и р м у н с к и й 
1 9 6 5 ; с р . Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 2 2 4 — 2 2 5 ] . Ч т о это — л и ш ь д в а р а з н ы х 
н а з в а н и я о д н о г о и т о г о ж е я в л е н и я , у б е д и т е л ь н о п о к а з а л А . Н . К о л м о 
горов [ К о л м о г о р о в 1 9 6 6 ] . У п р е к и в т о м , ч т о под т а к о е о п р е д е л е н и е м о ж 
но п о д в е с т и л ю б у ю п р о з у , н а р е з а в ее н а р а в н о у д а р н ы е о т р е з к и [ Ж и р 
м у н с к и й 1 9 6 5 , 1 3 4 ] , н е о с н о в а т е л ь н ы : з а д а ч а и с с л е д о в а т е л я з а к л ю ч а е т с я 
к а к р а з в т о м , ч т о б ы о п р е д е л и т ь , к а к и е д о п о л н и т е л ь н ы е о г р а н и ч е н и я 
н а л а г а ю т с я в р а з м е р е «Песен» н а т р е х у д а р н ы й р и т м , ч т о б ы он о щ у щ а л с я 
к а к р и т м с т и х а , а н е п р о з ы . П о д р о б н е е всего об э т о м г о в о р и т с я в в ы ш е -

2 И з более р а н н и х исследователей б л и ж е всего п о д х о д и л и к э т о м у в з г л я д у 
Л . В . Щ е р б а в « О п ы т а х л и н г в и с т и ч е с к о г о т о л к о в а н и я с т и х о т в о р е н и й » и 
Б . В . Т о м а ш е в с к и й в его раннем « Р у с с к о м с т и х о с л о ж е н и и » [ Щ е р б а 1 9 5 7 , 3 7 ; 
Томашевский 1 9 2 3 , 4 1 ] . 



у к а з а н н ы х п о з д н и х с т а т ь я х С П . Б о б р о в а , к к о т о р ы м м ы и о т с ы л а е м 
ч и т а т е л я ; з д е с ь ж е м ы о г р а н и ч и м с я л и ш ь с а м ы м и в н е ш н и м и п р и з н а 
к а м и , о п р е д е л я ю щ и м и м е с т о п у ш к и н с к о г о с т и х а в и с т о р и и и м и т а ц и й 
р у с с к о г о н а р о д н о г о т а к т о в и к а . 

М ы р а з о б р а л и тот ж е м а т е р и а л , ч т о и С. П . Б о б р о в : 11 и з 1 5 «Пе
сен з а п а д н ы х с л а в я н » (П) , о т р ы в к и (О) «Что б е л е е т с я . . . » , « М е н к о В у и ч . . . » , 
«Всем к р а с н ы б о я р с к и е к о н ю ш н и . . . » , « Е щ е д у ю т х о л о д н ы е в е т р ы . . . » , 
« К а к по В о л г е п о р е к е п о ш и р о к о й . . . » и « С к а з к у о золотой р ы б к е » (С) — 
всего 1 0 3 0 с т и х о в ( Б о б р о в у ч и т ы в а л и з н и х 1 0 2 1 , о т с т р а н и в 4 - у д а р н ы е и 
2 - у д а р н ы е с т и х и ) . 

П р е ж д е всего , о б р а щ а е т на себя в н и м а н и е , с к а к о й п о л н о т о й у к л а д ы 
вается п у ш к и н с к и й с т и х в с х е м у т а к т о в и к а . П о подсчетам С. П . Боброва , 
в « ц е н т р а л ь н ы й к в а д р а т » т а б л и ц ы с о ч е т а н и й м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в , 
с о о т в е т с т в у ю щ и й н а ш е й схеме т а к т о в и к а (см. в ы ш е , § 2) в х о д и т 9 1 , 4 % 
всех с т и х о в , по н а ш и м подсчетам — 9 3 , 2 % всех с т и х о в . Н а ф о н е этой 
массы о с т а л ь н ы е 7 — 9 % с т и х о в в о с п р и н и м а ю т с я к а к а н о м а л и и , отступле
н и я , н е с у щ и е к а ж д ы й р а з особую в ы р а з и т е л ь н у ю ф у н к ц и ю . П р и м е р ы — 
в у к а з а н н ы х с т а т ь я х С. П . Боброва и А . Н . К о л м о г о р о в а . 

Д а л е е , о б р а щ а е т в н и м а н и е с о о т н о ш е н и е ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х 
г р у п п : о н о и н о е , ч е м у В о с т о к о в а , и е щ е д а л ь ш е о т х о д и т от н а р о д н о г о 
о р и г и н а л а . И м е н н о , П у ш к и н с о х р а н я е т в о с т о к о в с к о е у с и л е н и е а н а п е с 
т о в , н о о с л а б л я е т в о с т о к о в с к о е у с и л е н и е ч и с т ы х т а к т о в и к о в . П е р в о е — 
второе м е с т а п о ч а с т о т е у н е г о д е л я т х о р е и и а н а п е с т ы 3 , а з а н и м и с 
б о л ь ш и м о т р ы в о м с л е д у ю т ч и с т ы е т а к т о в и к и и з а т е м д о л ь н и к и . К а к 
это о б ъ я с н и т ь ? П о - в и д и м о м у , п о с л е о п ы т о в В о с т о к о в а с л у х п о э т а и ч и т а 
т е л я у ж е н е с к о л ь к о п р и в ы к к т о н и ч е с к о й с о и з м е р и м о с т и х о р е и ч е с к и х 
и а н а п е с т и ч е с к и х в а р и а ц и й , и т е п е р ь не б ы л о н а д о б н о с т и н а к а ж д о м 
ш а г у н а п о м и н а т ь об э т о й с о и з м е р и м о с т и р и т м и ч е с к и м ф о н о м ч и с т о г о 
т а к т о в и к а ; в т о ж е в р е м я о т к р ы л а с ь в о з м о ж н о с т ь н а п о м н и т ь с л у х у о 
с и л л а б и ч е с к о й с о и з м е р и м о с т и х о р е и ч е с к и х и а н а п е с т и ч е с к и х в а р и а 
ц и й , и п о э т о м у р а в н о с л о ж н ы е 5-ст. х о р е и и 3-ст . а н а п е с т ы р а в н о м е р н о 
в ы д в и н у л и с ь в п е р е д . Т а ж е забота о с и л л а б и ч е с к о м п о д р а в н и в а н и и ска 
з ы в а е т с я и в т о м , ч т о среди х о р е и ч е с к и х в а р и а ц и й П у ш к и н сосредоточи
вается н а с т р о к а х средней д л и н ы , и з б е г а я д л и н н ы х (у Востокова д л и н н ы е 
с о с т а в л я л и 4 0 , 5 % , у П у ш к и н а 6 , 5 % ) , и сосредоточивается н а собственно 
хорее , и з б е г а я я м б а (у Востокова 4 1 , 5 % я м б а , у П у ш к и н а 1 ,5%) . 

З а т о в н у т р е н н и й р и т м 5-ст. х о р е я — р а з м е р а , н а и б о л е е н о в о г о д л я 
р у с с к о г о с т и х а , — у о б о и х п о э т о в п р и б л и з и т е л ь н о о д и н а к о в . Р и т м и ч е 
с к и х ф о р м с у д а р е н и я м и н а I , I I , I I I , IV , V с т о п а х у В о с т о к о в а 7, у П у ш 
к и н а 2 2 ; н а И , I I I , IV, V — соответственно 16 и 4 9 ; н а I , I I I , IV, V — 4 и 3 ; 

3 321 хорей (и ямб) на 308 анапестов (и других трехсложников); а если 
откинуть ранние отрывки с их усиленным хореизмом, то на 292 хорея придется 
296 трехсложников. 



н а I , I I , I V , V — 4 и 2 2 ; н а I , И , I I I , V — 2 0 и 7 3 ; н а I I , IV , V — 8 и 2 5 ; н а 
I I , I I I , V — 4 3 и 9 8 ; н а I , I I I , V — 3 и 6 ; всего — 1 0 5 и 2 9 8 . С о о т н о ш е н и е 
5- , 4 - и 3 - у д а р н ы х ф о р м у В о с т о к о в а — 7 : 4 2 : 5 1 ; у П у ш к и н а — 8 : 4 9 : 4 3 ; 
тогда к а к в б у д у щ е м л и т е р а т у р н о м 5-ст. хорее второй п о л о в и н ы X I X в . 
(по Т а р а н о в с к о м у ) — 1 5 : 5 0 : 3 5 . М ы в и д и м , к а к о р и е н т а ц и я н а т р е х и к т -
н ы й н а р о д н ы й с т и х с н и ж а е т у В о с т о к о в а и П у ш к и н а д о л ю п о л н о у д а р 
н ы х с т р о к и п о в ы ш а е т д о л ю 3 - у д а р н ы х с т р о к . 

Это д а е т т а к о е р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й п о с т р о к е (в с о п о с т а в л е н и и 
с с р е д н и м и п о к а з а т е л я м и д л я р у с с к о г о 5-ст. х о р е я X V I I I — X I X в в . , в ы 
в е д е н н ы м и и з д а н н ы х Т а р а н о в с к о г о ) : 

Стопы 

/ III IV V 

Ч и с т ы й 5-ст. хорей до 1850 . . . 6 3 87 8 5 56 100 
Востоков . . . 3 6 9 3 , 5 8 8 , 5 3 7 100 
П у ш к и н . . . 4 2 , 5 97 8 4 , 5 4 0 , 5 100 
Ч и с т ы й 5-ст. хорей после 1 8 5 0 . . . . . . 4 7 , 5 9 6 , 5 8 8 4 8 100 

В и д н о , ч т о х о р е й В о с т о к о в а и П у ш к и н а п о с в о е м у с т р о е н и ю г о р а з д о 
б л и ж е к х о р е ю п о с л е д у ю щ е г о , « п о с л е л е р м о н т о в с к о г о » п е р и о д а , ч е м к 
х о р е ю и х п р е д ш е с т в е н н и к о в и д а ж е м л а д ш и х с о в р е м е н н и к о в . 

В д о л ь н и к а х у П у ш к и н а в ы ш е п р о ц е н т ц е з у р ы , ч е м у В о с т о к о 
в а ; в т а к т о в и к а х ф о р м ы 2 — 3 п р е о б л а д а ю т н а д ф о р м а м и 3 — 2 — з д е с ь 
П у ш к и н ч у т ч е п р и с л у ш и в а л с я к н а р о д н о м у с т и х у , ч е м е г о п р е д ш е 
с т в е н н и к . 

д) С т и х л е р м о н т о в с к о й « П е с н и п р о ц а р я И в а н а В а с и л ь е в и ч а . . . » 
б ы л в свое в р е м я и с с л е д о в а н М . П . Ш т о к м а р о м [ Ш т о к м а р 1 9 4 1 ] ; к 
с о ж а л е н и ю , и с с л е д о в а т е л ь н е д а л с т а т и с т и к и р и т м и ч е с к и х ф о р м , а ог
р а н и ч и л с я с т а т и с т и к о й р а с п р е д е л е н и я у д а р е н и й п о с л о г а м , н а ч и н а я с 
к о н ц а — п р и з н а к о м , д л я н е р а в н о с л о ж н ы х с т и х о в м а л о п о к а з а т е л ь н ы м . 
П о э т о м у , к р о м е к о н с т а т а ц и и о б щ е й б л и з о с т и « П е с н и » к м е т р и к е б ы л и н , 
это и с с л е д о в а н и е , п р и в с е м богатстве с о б р а н н о г о м а т е р и а л а , д а л о н е м н о 
гое . С о д е р ж а т е л ь н у ю , н о к р а т к у ю и м е с т а м и с у б ъ е к т и в н у ю х а р а к т е р и с 
т и к у с т и х а « П е с н и » д а л т а к ж е С. П . Б о б р о в [ Б о б р о в 1 9 6 7 , 2 , 7 1 — 7 5 ] . 

Г л а в н о е о т л и ч и е л е р м о н т о в с к о й « П е с н и » от с т и х а С у м а р о к о в а , 
В о с т о к о в а (в с е р б с к и х п е с н я х ) и П у ш к и н а — ее д а к т и л и ч е с к о е о к о н ч а 
н и е . П о э т о м у , р а б о т а я н а д с т и х о м « П е с н и » , поэт п о л у ч а е т е с т е с т в е н н у ю 
в о з м о ж н о с т ь о п е р е т ь с я н а о п ы т с и л л а б о - т о н и ч е с к и х и м и т а ц и й н а р о д 
н о г о с т и х а с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м — т . е . п р е ж д е в с е г о 4 -ст . 
х о р е я и п я т и с л о ж н и к а (5-ст . х о р е й и 3-ст. я м б , к а к м ы в и д е л и , б ы л и 
р е д к и , а 6-ст . х о р е й ч а щ е и м е л не д а к т и л и ч е с к о е о к о н ч а н и е , а м у ж с к о е 
и л и ж е н с к о е ) . Это н а л о ж и л о о т п е ч а т о к н а в е с ь р и т м и ч е с к и й о б л и к 
« П е с н и » . 



С а м ы е ч а с т ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и у Л е р м о н т о в а — д о л ь н и к о -
в ы е ; з а н и м и с л е д у ю т а н а п е с т ы , п о т о м х о р е и и , н а к о н е ц , ч и с т ы е т а к т о 
в и к и . П р и э т о м д о л ь н и к и в ы с т у п а ю т я о б л и к е л и т е р а т у р н о г о п я т и -
с л о ж н и к а : в н и х в ы с о к и й п р о ц е н т д в у х у д а р н ы х с т р о к с 4 - с л о ж н ы м 
и н т е р в а л о м и п о ч т и п о с т о я н н а я ц е з у р а , р а з д е л я ю щ а я с т и х н а д в е с и м 
м е т р и ч н ы е п о л о в и н ы : 

. . .Как полюбишься — празднуй свадебку, 
Не полюбишься — не прогневайся.. . 

. . .Косы русые — расплетенные 
Снегом-инеем — пересыпаны.. . 

. . .Государь ты мой — красно солнышко, 
Иль убей меня — или выслушай. . . 

. . .Пройдет молодец — приосанится, 
Пройдет девица — пригорюнится. . . 

Ц е з у р о в а н н ы х д о л ь н и к о в т а к о г о р о д а в «Песне» 1 5 6 — п о ч т и т р е т ь 
ее с о с т а в а . И м е н н о этот р а з м е р — а н е ч и с т о - т а к т о в и к о в ы й , к а к у Вос
т о к о в а , — о б р а з у е т р и т м и ч е с к и й ф о н п р о и з в е д е н и я , и з к о т о р о г о в ы д е 
л я ю т с я и х о р е и , и а н а п е с т ы . Р и т м п я т и с л о ж н и к а т а к о в , ч т о м о ж е т вос
п р и н и м а т ь с я и к а к 2-ст . х о р е й и к а к 1-ст. а н а п е с т ( о т с ю д а п о с т о я н н ы е 
з а т р у д н е н и я с т и х о в е д о в ) , п о э т о м у к р о л и « о б щ е г о з н а м е н а т е л я » х о р е я и 
а н а п е с т а о н п о д х о д и т н е х у ж е , ч е м т а к т о в и к . К а к « п о д в ё р с т ы в а е т с я » к 
п я т и с л о ж н и к у а н а п е с т , л е г к о у в и д е т ь , о б р а т и в в н и м а н и е н а с л о в о р а з д е 
л ы в л е р м о н т о в с к о м а н а п е с т е : в 8 9 с т и х а х и з 1 2 0 ( 7 5 % ! ) н а в т о р о м 
м е с т е з д е с ь с т о и т м у ж с к о й с л о в о р а з д е л , в ы д е л я ю щ и й н а к о н ц е с т и х а 
п я т и с л о ж н у ю г р у п п у , в п о л н е с о з в у ч н у ю « к о л ь ц о в с к о м у » п о л у с т и ш и ю : 

...Вот он слышит в сенях — двери хлопнули; 
Потом слышит шаги — торопливые; 
Обернулся, глядит — сила крестная!. . 

(ср . к о л ь ц о в с к о е д р о б л е н и е а н а п е с т а : «Я з а т е п л ю с в е ч у В о с к у я р о г о . . . » ) . 
Ч т о это ч л е н е н и е с т и х а не с л у ч а й н о , а н а р о ч и т о , в и д н о и з с о п о с т а в л е н и я 
с а н а п е с т а м и В о с т о к о в а в его с т и х е с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и : 
т а м м у ж с к о й с л о в о р а з д е л н а в т о р о м м е с т е с о с т а в л я е т л и ш ь 4 6 % . Та
к и е ж е с л о в о р а з д е л ы , в ы д е л я ю щ и е п я т и с л о ж н у ю г р у п п у н а к о н ц е сти 
х а , ч а с т ы у Л е р м о н т о в а и в 4-ст . х о р е я х ( 4 6 % ) : 

...Твои речи — будто острый нож; 
От них сердце — разрывается... 

и в 5-ст. х о р е я х ( 4 9 % ) : 

. . .Над Москвой великой — златоглавою, 
Над стеной кремлевской — белокаменной.. . 



и особенно в ч и с т ы х т а к т о в и к а х ( 5 8 , 5 % ) : 

...Тяготит она плечи — богатырские, 
И сама к сырой земле — она клонится... 

о д н а к о з д е с ь все ж е н е т п о л н о й у в е р е н н о с т и , ч т о э т а т е н д е н ц и я н е с л у 
ч а й н а , а с о з н а т е л ь н а . М о ж н о д о б а в и т ь , ч т о и з 2 2 в н е с х е м н ы х с т и х о в 
« П е с н и » 1 3 и м е ю т с т р о е н и е 1—4 и п я т и с л о ж н у ю г р у п п у н а к о н ц е — 

...Чтобы свету Божьего — ты не видела, 
Мое имя честное — не порочила... 

т а к и м о б р а з о м , д а ж е в н е с х е м н ы е с т и х и п о д в ё р с т ы в а ю т с я к с х е м н ы м , 
о р и е н т и р у я с ь н а д о л ь н и к о в ы е п я т и с л о ж н и к и . 

Н а р я д у с п я т и с л о ж н и к о м , в с т и х е Л е р м о н т о в а у с и л и в а е т с я 4 -ст . 
х о р е й . В с т и х е с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м с т р о к и 4 -ст . х о р е я к а ж у т с я с л и ш 
к о м к о р о т к и и п о т о м у о т с у т с т в у ю т . В с т и х е с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а 
н и е м к р а т к о с т ь 4 -ст . х о р е я н е с т о л ь з а м е т н а ; п о э т о м у п р о ц е н т к о р о т 
к и х с т р о к с р е д и х о р е е в п о в ы ш а е т с я (с 1 1 , 5 % у В о с т о к о в а д о 4 3 , 5 % ) , а 
п р о ц е н т д л и н н ы х п а д а е т (с 3 6 , 5 % у В о с т о к о в а д о 7 % ) . В л и я н и е т р а д и 
ц и и « к а р а м з и н с к о г о » х о р е я ( к о т о р о м у с а м Л е р м о н т о в о т д а л д а н ь в 
« П е с н е И н г е л о т а » ) н е с о м н е н н о . 

Ч и с т о - т а к т о в и к о в ы е р и т м ы Л е р м о н т о в а л ю б о п ы т н ы т е м , ч т о в н и х 
о п я т ь — к а к у В о с т о к о в а , н о н е к а к у П у ш к и н а и не к а к в н а р о д н о м 
п о д л и н н и к е — с о ч е т а н и е и н т е р в а л о в 3 — 2 ч а щ е , ч е м 2 — 3 . 

К а к о м у н а р о д н о м у о б р а з ц у с л е д о в а л Л е р м о н т о в в с т и х е « П е с н и » ? 
М . П . Ш т о к м а р у к а з а л н а о д н у и з п е с е н ч у л к о в с к о г о с б о р н и к а ( I I , 
№ 1 2 9 : « И з К р е м л я , К р е м л я , к р е п к а г о р о д а . . . » ) , С. П . Б о б р о в — н а ду
х о в н ы е с т и х и с и х « т о с к л и в ы м о д н о о б р а з и е м » п я т и с л о ж н о г о с к л а д а . 
М е т р и ч е с к и э т о р а в н о в о з м о ж н о : м ы в и д е л и (§ 3 ) , ч т о р и т м ч у л к о в с к и х 
песен и д у х о в н ы х с т и х о в с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и о ч е н ь с х о д е н . 
( П р а в д а , н у ж н а о г о в о р к а : п е с н и и д у х о в н ы е с т и х и м о г л и п о в л и я т ь н а 
обилие д о л ь н и к о в ы х п я т и с л о ж н и к о в у Л е р м о н т о в а , н о не м о г л и п о в л и я т ь 
н а о б и л и е а н а п е с т о в у н е г о ; ш и р о к о м у и с п о л ь з о в а н и ю а н а п е с т о в Л е р 
м о н т о в м о г у ч и т ь с я т о л ь к о у В о с т о к о в а и П у ш к и н а . ) Н о п о п р о ч и м 
п р и з н а к а м в е р о я т н е е , ч т о Л е р м о н т о в п о д р а ж а л н е д у х о в н ы м с т и х а м , а 
ч у л к о в с к и м п е с н я м . В о - п е р в ы х , з а п и с и д у х о в н ы х с т и х о в п р и Л е р м о н 
т о в е е щ е не и з д а в а л и с ь , а п р е д п о л а г а т ь з н а к о м с т в о с н и м и «со с л у х а » 
в с е г д а р и с к о в а н н о . В о - в т о р ы х , ж а н р « П е с н и » и м е е т м а л о о б щ е г о с ду
х о в н ы м и с т и х а м и , н о м н о г о о б щ е г о — с и с т о р и ч е с к и м и п е с н я м и , к а к и х 
м н о г о у Ч у л к о в а . В - т р е т ь и х , н а к о н е ц , у л е р м о н т о в с к о й « П е с н и » е с т ь п о 
к р а й н е й м е р е о д н а т е к с т у а л ь н а я п е р е к л и ч к а с ч у л к о в с к о й п е с н е й I I , 
№ 1 5 0 ( к о н ц о в к а ) : « Б у д е с т а р ч е л о в е к п о й д е т , п о м о л и т с я , М о е м у л и 
т е л у г р е ш н о м у п о к л о н и т с я ; К а к о х о т н и к и п о й д у т , т а к н а с т р е л я ю т с я ; 
Б у д е м л а д ч е л о в е к п о й д е т , в г у с л и н а и г р а е т с я . . . » 



е) Н а р о д н ы й с т и х А . К . Т о л с т о г о н е и с с л е д о в а л с я н и р а з у . М ы 
р а з о б р а л и с л е д у ю щ и е т е к с т ы : « У ж т ы м а т ь - т о с к а , г о р е - г о р е в а н ь и ц е . . . » , 
« У ж т ы н и в а м о я , н и в у ш к а . . . » , «Ой, ч е с т ь л и т о м о л о д ц у л е н п р я с т и . . . » , 
«Не Б о ж и и м г р о м о м г о р е у д а р и л о . . . » , « Т ы п о ч т о , з л а я к р у ч и н у ш к а . . . » , 
« В ы р а с т а е т д у м а , с л о в н о д е р е в о . . . » , « Х о р о ш о , б р а т ц ы , т о м у н а свете 
ж и т ь . . . » , « И с й о л а т ь тебе , ж и з н ь , баба с т а р а я . . . » , « Х о д и т С п есь , н а д у в а ю -
ч и с ь . . . » , « П р а в д а » ( 1 8 5 6 — 1 8 5 9 г г . ) . Все с т и х и с д а к т и л и ч е с к и м о к о н 
ч а н и е м . 

С т и х Т о л с т о г о п р е д с т а в л я е т собой д а л ь н е й ш е е р а з в и т и е о с н о в н ы х 
т е н д е н ц и й , н а м е т и в ш и х с я в л е р м о н т о в с к о м с т и х е . Н а п е р в о м м е с т е по-
п р е ж н е м у д о л ь н и к о в ы е в а р и а ц и и , д о л я и х п о в ы ш а е т с я д о 4 0 % ; н а 
п о с л е д н е м м е с т е — ч и с т о - т а к т о в и к о в ы е в а р и а ц и и , д о л я и х п а д а е т д о 
8 % . С р е д и д о л ь н и к о в е щ е более з а м е т н а с т а н о в и т с я д в у х у д а р н а я в а р и а 
ц и я 4 — п р а к т и ч е с к и в а р и а ц и и 1—2, 2 — 1 и 4 в с т р е ч а ю т с я п о ч т и с 
р а в н о й ч а с т о т о й . С р е д и т а к т о в и к о в е щ е р е з ч е п р е о б л а д а ю т в а р и а ц и и 
3—2 н а д в а р и а ц и я м и 2 — 3 . С р е д и х о р е е в е щ е р е з ч е в ы д в и г а ю т с я н а 
п е р в ы й п л а н к о р о т к и е , 4 - с т о п н ы е : н а к о р о т к и е с т р о к и п р и х о д я т с я т р и 
ч е т в е р т и в с е х х о р е и ч е с к и х в а р и а ц и й . О т с т у п л е н и й от л е р м о н т о в с к и х 
т е н д е н ц и й м о ж н о у к а з а т ь т о л ь к о д в а . В о - п е р в ы х , с р е д и д о л ь н и к о в по
н и ж а е т с я п р о ц е н т ц е з у р о в а н н ы х с т и х о в ( д а ж е в в а р и а ц и и 4 , особенно 
т я г о т е ю щ е й к ц е з у р е , п о я в л я ю т с я т а к и е с т р о к и , к а к «Ты, неведомое, незна-
м о е . . . » , « Л ю д я м д о б р ы м в у р а з у м е н и е . . . » и т . п . ) — поэт к а к б ы сопро
т и в л я е т с я н а р а с т а ю щ е м у з а с и л ь ю п я т и с л о ж н и к о в . Во-вторых , и это гораздо 
в а ж н е е , п о н и ж а е т с я д о л я а н а п е с т и ч е с к и х в а р и а ц и й ( и с с я к а е т и н е р ц и я , 
и д у щ а я от В о с т о к о в а и П у ш к и н а ) , и а н а п е с т ы о т с т у п а ю т перед х о р е я м и 
со второго м е с т а н а т р е т ь е . Вот образец з в у ч а н и я с т и х а Толстого — соче
т а н и е 4-ст. х о р е е в , а н а п е с т о в и д о л ь н и к о в : 

Исполать тебе, жизнь — баба старая, Ан 
Привередница крикливая , Х4 
Что ты, лаючись, накликнулась, Х4 
Растолкала в бока добра молодца, Ан 
Растрепала его думы тяжкие! Ан 
Что ты сердца голос горестный Х4 
Заглушила бранью крупною! Х4 
Да не голос один заглушила ты, Ан 
Заглушила ты тот гуслярный звон, Дк 1 —2ц 
З а г л у ш и л а песни многие, Х4 
Что в том голосе раздавалися. . . Дк 4ц 

ж ) Е щ е б о л е е б л и з к о е п р о д о л ж е н и е л е р м о н т о в с к о й т р а д и ц и и п р е д 
с т а в л я е т с о б о й с т и х О г а р е в а . З д е с ь н е т д а ж е т о г о о т к л о н е н и я , к о т о р о е 
п о з в о л я е т себе Т о л с т о й , — от а н а п е с т о в к х о р е я м : в т о ч н о с т и к а к у 
Л е р м о н т о в а , н а п е р в о м м е с т е с т о я т д о л ь н и к и , н а в т о р о м а н а п е с т ы (и 



з а н и м а ю т о н и в м е с т е н е 6 0 % , к а к у Л е р м о н т о в а , а ц е л ы х 7 5 % ) , и д а л е к о 
п о з а д и с л е д у ю т х о р е и и ч и с т ы е т а к т о в и к и . С р е д и д о л ь н и к о в п р е о б л а 
д а н и е ц е з у р н ы х ф о р м т а к ж е б о л ь ш е , ч е м у Т о л с т о г о ; с р е д и х о р е е в к о 
р о т к и е т а к ж е п р е о б л а д а ю т , а д л и н н ы е о т с у т с т в у ю т с о в с е м . «С т о г о бере 
га» ( 1 8 5 8 ) — е д и н с т в е н н о е п р о и з в е д е н и е О г а р е в а , где е м у у д а л а с ь и м и 
т а ц и я н а р о д н о г о т а к т о в и к а ; д р у г и е его о п ы т ы с н а р о д н ы м с т и х о м — 
это и л и р а е ш н ы й а к ц е н т н ы й с т и х ( « В о с т о ч н ы й в о п р о с в п а н о р а м е » ) , 
и л и д о л ь н и к о в ы е п я т и с л о ж н и к и с р е д к и м и о т с т у п л е н и я м и ( « З а сто
л о м с и д е л седой д е д у ш к а . . . » ) , и л и ч е р е д о в а н и е к у с к о в п я т й с л о ж н и к а и 
к у с к о в 4-ст . х о р е я ( « Г о й , р е б я т а , л ю д и р у с с к и е ! . . » ) . Т р у д н о с к а з а т ь , н е 
с ы г р а л а л и з д е с ь р о л ь т е м а т и ч е с к а я п е р е к л и ч к а с « П е с н е й п р о ц а р я 
И в а н а В а с и л ь е в и ч а . . . » : п о э м а О г а р е в а п о с в я щ е н а с м е р т и О р с и н и н а 
э ш а ф о т е : 

И пошли на плаху колодники, Дк 1- -2 
Ш л и спокойно они и безропотно, Ан 
Перед смертью только воскликнули: Дк 1- -2 
«Эх! да здравствует наша родина Дк 2- -1ц 
И другая страна, столь любимая, Ан 
Где теперь мы слагаем головы, Дк 2- -1 
А в любви к ней не раскаялись! Х4 
И попадали обе головы, Дк 2- -1ц 
И палач склал обе головы в мешок. Х5 

з) Н . М и н с к и й в р я д л и з н а л п о э м у О г а р е в а , н а п е ч а т а н н у ю т о г д а 
л и ш ь з а г р а н и ц е й ; и т е м н е м е н е е его п о э м а «У о т ш е л ь н и к а » ( 1 8 9 6 ) 
в п л о т н у ю п р и м ы к а е т п о м е т р у к о г а р е в с к о й и п р е д с т а в л я е т собой к а к 
б ы с л е д у ю щ у ю с т а д и ю п е р е р а б о т к и л е р м о н т о в с к о й т р а д и ц и и в с т о р о н у 
д а л ь н е й ш е г о е д и н о о б р а з и я р и т м а . Е с л и в е д у щ и е ф о р м ы , д о л ь н и к и и 
а н а п е с т ы , у Л е р м о н т о в а с о с т а в л я л и в м е с т е 6 0 % , у О г а р е в а 7 5 % , т о у 
М и н с к о г о о н и с о с т а в л я ю т 8 5 % , и о с т а л ь н ы е ф о р м ы , х о р е и и ч и с т ы е 
т а к т о в и к и , и г р а ю т р о л ь л и ш ь в с п о м о г а т е л ь н ы х п р и м е с е й к э т и м о с н о в 
н ы м р и т м а м . Все о с т а л ь н ы е п р и з н а к и с т и х а т а к ж е н а м у ж е з н а к о м ы : 
и с ч е з н о в е н и е д л и н н ы х х о р е е в , в ы с о к и й п р о ц е н т ц е з у р в д о л ь н и к а х ( х о т я 
и не д о с т и г а ю щ и й н е т о л ь к о л е р м о н т о в с к о г о , н о и т о л с т о в с к о г о у р о в н я : 
с о п р о т и в л е н и е п я т и с л о ж н и к а м п р о д о л ж а е т с я ) . П о л у ч а е т с я д о в о л ь н о 
г л а д к и й и м о н о т о н н ы й с т и х , в п о л н е во в к у с е своего в р е м е н и , п р и в ы ч н о 
го к т р е х с л о ж н ы м р и т м а м 4 : 

От поселков людских во все стороны Ан 
Разбежались дороги бойкие, Дк 2—1 

4 За однообразие стиха осуждает поэму Минского молодой Брюсов в письме 
к П. Перцову, тут ж е заодно излагая теорию народного стиха своего учителя 
Ф. Е. Корша; любопытно, что и Брюсов не может не вспомнить здесь «Песнь о 
купце Калашникове» [Брюсов 1927, 65—66] . 



А как только дошли до темных лесов, 
Испугались они, призадумались 
И одна за другой отставать стали. 
Только две дорожки отважились, 
Вошли в трущобы лесистые, 
И то крадучись, извиваючись. 
Как дорожка побольше влево взяла — 
К жигулевским горам, к Волге матушке, 
Протоптали ее люди беглые.. . 

Ан 
Ан 
Ан 
Дк 1-2 
Дк 1-2 
Дк 4ц 
Дк2-1 
Ан 
Ан 

М о д е р н и с т с к а я п о э з и я X X ' в . н е р а з р а б а т ы в а л а н а р о д н ы й т а к т о 
в и к , п р е д п о ч и т а я э к с п е р и м е н т и р о в а т ь с и м и т а ц и я м и а н т и ч н о й м е т р и к и 
и л и з а п а д н о е в р о п е й с к о й т о н и к и . П о д р а ж а н и я А . М . Добролюбова духов
н ы м с т и х а м с т о я т н а г р а н и т а к т о в и к а и м о л и т в о с л о в н о г о с т и х а и поэто
м у требуют особого р а с с м о т р е н и я . Н о в ы е о п ы т ы в р а с с м а т р и в а е м о й н а м и 
о б л а с т и я в л я ю т с я л и ш ь в с о в е т с к о е в р е м я и и д у т в р а з н ы х н а п р а в л е 
н и я х . Н а и б о л е е р а з н о о б р а з е н с т и х Б о б р о в а , н а и б о л е е о д н о о б р а з е н с т и х 
З а б о л о ц к о г о , с е р е д и н у н а щ у п ы в а ю т Т и м о ф е е в и С е л ь в и н с к и й . 

и ) С. П . Б о б р о в н а п и с а л н а ш и м р а з м е р о м — с ж е н с к и м о к о н ч а 
н и е м — п е р е л о ж е н и е « П е с н и о Р о л а н д е » ( 1 9 3 5 , и з д . 1 9 4 3 ) . Д л я него это 
б ы л о с о з н а т е л ь н ы м в о с п р о и з в е д е н и е м с т и х а П у ш к и н а и Л е р м о н т о в а , 
к о т о р ы м он з а н и м а л с я к а к стиховед з а д в а д ц а т ь лет до того и к к о т о р о м у 
в е р н у л с я ч е р е з д в а д ц а т ь лет после того: « М ы и з б р а л и д л я н а ш е г о перело
ж е н и я с т и х , к о т о р ы м П у ш к и н н а п и с а л „ П е с н и з а п а д н ы х с л а в я н " , а Л е р 
монтов — „ П е с н ь о к у п ц е К а л а ш н и к о в е " » , — п и ш е т он в послесловии . 
М ы р а з о б р а л и две п е р в ы е к а н т и л е н ы п е р е л о ж е н и я Боброва , с а м Бобров 
сделал п о д о б н ы й подсчет по всей поэме [Бобров 1 9 6 4 , 2 7 1 ] . 

П о с л е с а м и м ж е Б о б р о в ы м п р о и з в е д е н н о г о с т а т и с т и ч е с к о г о об
с л е д о в а н и я и «Песен з а п а д н ы х с л а в я н » и « П е с н и о к у п ц е К а л а ш н и к о 
ве» с о в е р ш е н н о я с н о , ч т о р и т м и ч е с к и е т е н д е н ц и и э т и х д в у х п р о и з в е д е 
н и й о ч е н ь р а з л и ч н ы , и п о д р а ж а т ь т о м у и д р у г о м у с т и х у с р а з у в р я д л и 
в о з м о ж н о . Д е й с т в и т е л ь н о , это с к р е щ е н и е у с т а н о в о к н а д в а н е с х о ж и х 
о б р а з ц а п р и в е л о к л ю б о п ы т н ы м р е з у л ь т а т а м . Ж е н с к о е о к о н ч а н и е 
в о с п р о и з в о д и т с т и х П у ш к и н а ; с о о т н о ш е н и е о с н о в н ы х г р у п п р и т м и ч е 
с к и х в а р и а ц и й в п е р в ы х д в у х к а н т и л е н а х в о с п р о и з в о д и т ( о ч е н ь б л и з 
ко ) с т и х Л е р м о н т о в а ; а с о о т н о ш е н и е р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й во в с е й 
поэме в ц е л о м д а е т у н и к а л ь н у ю к а р т и н у — п о ч т и т о ч н о е р а в н о в е с и е 
всех ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х г р у п п : и х о р е е в , и а н а п е с т о в , и д о л ь н и к о в , и 
ч и с т ы х т а к т о в и к о в . В м е с т е с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м от с т и х а П у ш к и н а 
в с т и х Б о б р о в а п е р е х о д и т и господство с т р о к с р е д н е й д л и н ы с р е д и хо
реев , и м а л ы й п р о ц е н т д в у х у д а р н ы х с т р о к с р е д и д о л ь н и к о в , и « п у ш к и н 
с к и й » , а н е « л е р м о н т о в с к и й » у р о в е н ь ц е з у р ы в д о л ь н и к о в ы х ф о р м а х . 
Н о в ы м в с т и х е Б о б р о в а я в л я е т с я п р е о б л а д а н и е в а р и а ц и и 2 — 1 н а д ва
р и а ц и е й 1—2 в д о л ь н и к а х : это — я в н ы й р е з у л ь т а т в л и я н и я л и т е р а т у р -



ного д о л ь н и к а X X в . , в к о т о р о м , к а к и з в е с т н о , ф о р м а 2 — 1 ч е м д а л ь ш е , 
т е м б о л ь ш е в ы т е с н я л а ф о р м у 1—2. Н а к о н е ц , д л я с т и х а Б о б р о в а х а р а к т е 
р е н п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т в н е с х е м н ы х ф о р м , т . е . с т и х о в с у д л и н н е н -
н ы м и 4- и 5 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и ; это т а к ж е я в н ы й р е з у л ь т а т в л и я 
н и я п о э з и и X X в . с ее э к с п е р и м е н т а м и н а г р а н и а к ц е н т н о г о с т и х а , к о т о 
р ы м н е м а л о е в н и м а н и е у д е л я л и с а м Б о б р о в в с в о и х о р и г и н а л ь н ы х 
с т и х о т в о р е н и я х . 

Вот о б р а з е ц с т и х а Б о б р о в а : о б и л и е в н е с х е м н ы х с т р о к , п р е о б л а д а 
н и е 2 — 1 н а д 1—2, п р и б л и з и т е л ь н о е р а в н о в е с и е о с н о в н ы х р и т м и ч е с к и х 
г р у п п : 

На мече Ганелон клянется, Дк2 -1 
А Марсилий поклялся книгой, Дк2 -1 
Где записаны богомерзкие законы — 

Тервагана и Магомета. Дк4 
Подходят к Ганелону сарацины, Я5 
Вальдаброн ему меч подносит, Дк2 -1 
В тысячу мангонов ценою, Тк 3 -2 
А другой, Климорин-язычник, Дк2 -1 
Ему дарит шлем драгоценный Дк 1 -2 
С дорогим карбункулом посредине. — 

Выходит Брамимонда-королева, Я5 
Говорит ему: — Сир , я люблю вас, Ан 
А жене вашей от меня подарок! — — 

Дорогие запястья ему дарит, Тк2 -3 
Ганелон себе в обувь их прячет. Ан 

к ) « И с ц е л е н и е И л ь и М у р о м ц а » Н . З а б о л о ц к о г о б ы л о н а п и с а н о в 
к о н ц е 1 9 4 0 - х г од ов , н о о п у б л и к о в а н о л и ш ь п о с м е р т н о , в 1 9 6 5 г . , в м е с т е с 
о т р ы в к а м и и з з а м е т к и о п р и н ц и п а х с т и х о т в о р н о г о п е р е л о ж е н и я рус 
с к и х б ы л и н . В з а м е т к е э т о й , м е ж д у п р о ч и м , г о в о р и т с я : « Н а д о б н о п о м 
н и т ь , ч т о т о н и ч е с к и й с т и х б ы л и н ы о б н а р у ж и в а е т с я т о л ь к о п р и п е н и и 
ее с к а з и т е л е м , н а ч т о у к а з ы в а л е щ е Г и л ь ф е р д и н г . В п и с а н о м т е к с т е , где 
будут о т с у т с т в о в а т ь м у з ы к а л ь н ы й к а д а н с и в с п о м о г а т е л ь н ы е в с т а в н ы е 
с л о в е ч к и , с т и х п о т е р я е т с в о й т о н и ч е с к и й х а р а к т е р . П о э т ы о б я з а н ы вос
с о з д а т ь т о н и ч е с к и й с т и х с о б с т в е н н ы м и с р е д с т в а м и и н е о т с т у п а я от 
б ы л и н н о г о с т и л я » . 

С у ж д е н и е это л ю б о п ы т н о : о н о п о к а з ы в а е т , ч т о п и с а н ы й т е к с т б ы 
л и н н ы х п у б л и к а ц и й , п о - в и д и м о м у , н е в о с п р и н и м а л с я З а б о л о ц к и м к а к 
с т и х . К а к и з в е с т н о , во в с е х с в о и х п о э т и ч е с к и х э к с п е р и м е н т а х З а б о л о ц 
к и й с т р о г о д е р ж а л с я р а м о к с и л л а б о - т о н и к и , а е с л и в ы х о д и л и з н и х , т о 
о б р а щ а л с я н е п о с р е д с т в е н н о к в е р л и б р у ( н а п р и м е р , в ф и н а л е п о э м ы «Де
р е в ь я » ) ; п р о м е ж у т о ч н ы е ф о р м ы — д о л ь н и к и , а к ц е н т н ы й с т и х — б ы л и 
е м у ч у ж д ы . П о э т о м у «воссоздать т о н и ч е с к и й с т и х с о б с т в е н н ы м и сред-



ствами» д л я З а б о л о ц к о г о з н а ч и л о : п е р е л о ж и т ь б ы л и н у в с и л л а б о - т о 
н и ч е с к и й с т и х . Это о н и с д е л а л в « И с ц е л е н и и И л ь и М у р о м ц а » : п о ч т и 
две т р е т и его п е р е л о ж е н и я с о с т а в л я ю т ч и с т ы е а н а п е с т ы , ч е т в е р т ь — 
д о л ь н и к о в ы е п я т и с л о ж н и к и , и л и ш ь в н е б о л ь ш о й п р и м е с и к н и м п р и 
сутствуют д р у г и е ф о р м ы . М о ж н о з а м е т и т ь , ч т о р и т м н а ч а л а « И с ц е л е 
ния» о д н о о б р а з н е е , к о н ц а — р а з н о о б р а з н е е (в п е р в о й п о л о в и н е п о э м ы 
анапест с о с т а в л я е т 6 8 % , во в т о р о й — т о л ь к о 5 0 , 5 % с т р о к ) : п о - в и д и м о 
му, в х о д е р а б о т ы с л у х п о э т а п о с т е п е н н о п р и т е р п е л с я к о т с т у п л е н и я м 
от а н а п е с т и ч е с к о й с х е м ы . П о ч е м у З а б о л о ц к и й и з б р а л о с н о в н ы м р а з м е 
ром п е р е л о ж е н и я и м е н н о а н а п е с т (а н е 5-ст. х о р е й , н а п р и м е р , к а к в 
«Слове о п о л к у И г о р е в е » и в п е р е в о д а х с сербского ) , — с к а з а т ь т р у д н о . 
Во в с я к о м с л у ч а е , с т и х З а б о л о ц к о г о — это з а в е р ш е н и е т о й т е н д е н ц и и к 
р и т м и ч е с к о м у е д и н о о б р а з и ю , к о т о р а я т я н е т с я от Л е р м о н т о в а ч е р е з Ога
рева и М и н с к о г о ( х о т я н е п о с р е д с т в е н н о е в л и я н и е О г а р е в а и М и н с к о г о 
на З а б о л о ц к о г о в е с ь м а с о м н и т е л ь н о ) . В о т о т р ы в о к и з п е р е л о ж е н и я З а 
б о л о ц к о г о : 

Отвечает Илья свет Иванович: Ан 
«Я и рад бы вам дать подаяние, Ан 
Рад бы дать я вам пива из погреба, Ан 
Напоить вас, калик, крепкой брагою, — Ан 
Да у ж тридцать лет, как я сиднем сижу, Дк 1- -2ц 
Как я сиднем сижу, за избой гляжу. Ан 
Мне ни с печки слезть, мне ни ковш достать, Дк 1- -2ц 
Мне ни ковш достать, вам испить подать». Дк 1- -2ц 

л ) Л . И . Т и м о ф е е в о п у б л и к о в а л свое п е р е л о ж е н и е «Слова о п о л к у 
И г о р е в е » б ы л и н н ы м с т и х о м в 1 9 5 3 г . (в м а л о й с е р и и « Б и б л и о т е к и 
поэта» ) . Д е с я т ь л е т с п у с т я о н н а п е ч а т а л с т а т ь ю [ Т и м о ф е е в 1 9 6 3 ] , в к о 
торой д о к а з ы в а л (вслед з а Ф . Е . К о р ш е м ) , ч т о б ы л и н н ы й р а з м е р дей
с т в и т е л ь н о б ы л п е р в о н а ч а л ь н ы м р а з м е р о м «Слова» и п е р е л о ж е н и е это 
д о л ж н о р а с с м а т р и в а т ь с я к а к п е р е в о д р а з м е р о м п о д л и н н и к а . Т о ч к а зре 
н и я Л . И . Т и м о ф е е в а п о д д е р ж к и не п о л у ч и л а ; о д н а к о п е р е л о ж е н и е его 
с о х р а н и л о и н т е р е с к а к е щ е о д и н о б р а з е ц и м и т а ц и и р у с с к о г о н а р о д н о г о 
т а к т о в и к а . 

С о о т н о ш е н и е о с н о в н ы х р и т м и ч е с к и х г р у п п у Т и м о ф е е в а т а к о е : н а 
п е р в о м м е с т е — х о р е и , т о т ч а с в с л е д з а н и м и — д о л ь н и к и ( н а э т и две 
г р у п п ы п р и х о д и т с я д в е т р е т и всех с х е м н ы х с т и х о в ) , а п о т о м , с б о л ь ш и м 
о т р ы в о м — а н а п е с т ы и ч и с т ы е т а к т о в и к и . Это м а л о п о х о ж е н а о б ы ч -

•ную б ы л и н н у ю п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь —̂ х о р е и , ч и с т ы е т а к т о в и к и , а н а п е с 
т ы , д о л ь н и к и , — з а т о н е с к о л ь к о п о х о ж е н а « н а р о д н ы й с т и х » Л е р м о н т о 
ва и о ч е н ь п о х о ж е н а с т и х А . К . Т о л с т о г о . И м е н н о Л е р м о н т о в ы м и Т о л 
с т ы м , а н е п о д л и н н ы м и т е к с т а м и б ы л и н , б е с с о з н а т е л ь н о р у к о в о д с т в о -



в а л с я Л . И . Т и м о ф е е в в с в о е й р е к о н с т р у к ц и и б ы л и н н о г о с т и х а 6 . Это 
я в с т в у е т и и з с о о т н о ш е н и я к о р о т к и х , с р е д н и х и д л и н н ы х с т р о к в с а м ы х 
ч а с т ы х , х о р е и ч е с к и х в а р и а ц и я х : н а п е р в о м м е с т е з д е с ь к о р о т к и е с т р о 
к и ( 4 2 % ) , н а п о с л е д н е м д л и н н ы е ( 1 8 % ) , к а к и у Л е р м о н т о в а с Т о л с т ы м ; 
т о г д а к а к в н а с т о я щ е м б ы л и н н о м с т и х е с о о т н о ш е н и е о б р а т н о е , к о р о т 
к и е с о с т а в л я ю т 1 3 % , а д л и н н ы е 4 9 % . О т х о д и т от и н е р ц и и Л е р м о н т о в а 
и Т о л с т о г о Т и м о ф е е в т о л ь к о в д в у х с л у ч а я х : в о - п е р в ы х , в д о л ь н и к а х он 
не т а к у в л е к а е т с я д в у х у д а р н о й ф о р м о й 4 и ц е з у р о й ( п р о ц е н т ц е з у р о -
в а н н ы х с т р о к у н е г о н и ж е н е т о л ь к о ч е м у Л е р м о н т о в а и Т о л с т о г о , н о и 
ч е м в б ы л и н а х , — с к а з ы в а е т с я о п ы т б е с ц е з у р н о г о д о л ь н и к а Б л о к а , л ю 
б и м о г о п о э т а Т и м о ф е е в а ) ; в о - в т о р ы х , в ч и с т ы х т а к т о в и к а х о н , н а к о н е ц , 
п р е о д о л е в а е т г о с п о д с т в о ф о р м ы 3 — 2 и в о с с т а н а в л и в а е т х а р а к т е р н о е д л я 
н а р о д н о г о с т и х а п р е о б л а д а н и е ф о р м ы 2 — 3 . Вот о т р ы в о к п е р е л о ж е н и я 
Т и м о ф е е в а : 

Ветры веют, веют с моря стрелами Х5 
На храбрые полки Игоревы, Дк4 
Земля гудит, реки мутно текут, Дк 1 ~2ц 
Закрывает пыль поле чистое, Дк 1 -2ц 
Говорят знамена со всех сторон, Дк 1 -2 
Что от Дона и от моря идут половцы, Хб 
Обступают войско русское. Х4 
Криком степи заградили дети бесовы, Хб 
А храбрые люди русские Дк2 -1ц 
Преградили степь щитами червлеными. Тк 3 -2 

М е с т а м и — т а м , где о д и н а к о в ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и п о в т о р я ю т с я 
н а п р о т я ж е н и и н е с к о л ь к и х с т р о к , — л и т е р а т у р н а я т р а д и ц и я т и м о ф е е в -
с к о г о с т и х а з а м е т н а е щ е я с н е е : с к в о з ь л е р м о н т о в с к и й с т и х п р о с т у п а ю т 
р а з м е р ы д о л е р м о н т о в с к и х л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и й н а р о д н о г о с т и х а , н а 
к о т о р ы е о п и р а л с я Л е р м о н т о в , — т о 4-ст . х о р е й К а р а м з и н а ( « У ж м у ж ь я 
в ы н а ш и , л а д ы м и л ы е , В а с и м ы с л я м и н е в ы м ы с л и ш ь , В а с и д у м а м и н е 
с д у м а е ш ь , И о ч а м и вас н е в ы г л я д и ш ь . Н е х о д и т ь н а м в з л а т е - с е р е б 
р е . . . » ) , т о п я т и с л о ж н и к и Л ь в о в а ( « И г о р ь п у т ь н о ч н о й м е р и т м ы с л я м и 
От в е л и к о г о Д о н а с и н е г о З а Д о н е ц р е к у , р е к у м а л у ю . . . » ) . 

м) « Т р и б о г а т ы р я » И . С е л ь в и н с к о г о — о д н а и з п о с л е д н и х к р у п 
н ы х р а б о т а в т о р а . Н о о б р а щ е н и е к б ы л и н н о м у р а з м е р у б ы л о д л я п и с а 
т е л я не в н о в е : о п ы т ы и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а б ы л и у ж е в « Р а н н е м 

5 Такое ж е бессознательное отклонение от народных образцов к литератур
ным можно уловить и в стилистике переложения: так , Л . И . Тимофеев очень 
широко пользуется д л я распространения строки фигурой удвоения («С рассвета, 
с рассвета до вечера», «Летят, летят стрелы каленые», «Гремят, гремят сабли 
острые», «Ты черна, черна, степь половецкая», «Пали, пали стяги Игоревы» — 
все примеры на протяжении 20 строк) — тогда к а к в былинах этот прием 
абсолютно неупотребителен. 



С е л ь в и н с к о м » и во в к р а п л е н и и в « У л я л а е в щ и н у » , к н а р о д н о м у с т и х у 
он п о с т о я н н о а п е л л и р у е т в с в о е й « С т у д и и с т и х а » . С е л ь в и н с к и й с а м 
п о л ь з у е т с я т е р м и н о м « т а к т о в и к » ( в з я т ы м от А . П . К в я т к о в с к о г о ) , и 
х о т я п о н и м а е т о н его в в ы с ш е й с т е п е н и р а с п л ы в ч а т о , н о р и т м и к у под
л и н н о г о н а р о д н о г о с т и х а о н у л о в и л л у ч ш е , ч е м к а к о й - л и б о д р у г о й и м и 
татор с с у м а р о к о в с к и х в р е м е н . 

И з о с н о в н ы х р и т м и ч е с к и х г р у п п н а п е р в о м м е с т е у н е г о с т о и т 
х о р е й , н а в т о р о м ч и с т ы й т а к т о в и к , н а т р е т ь е м д о л ь н и к , и н а п о с л е д н е м , 
с б о л ь ш и м о т р ы в о м , а н а п е с т . Т о л ь к о это с и л ь н о е п р е о б л а д а н и е д о л ь н и 
к а н а д а н а п е с т о м и о т л и ч а е т с т и х С е л ь в и н с к о г о от б ы л и н н о г о с т и х а в 
том в и д е , к а к о й он и м е е т , н а п р и м е р , у С и в ц е в а - П о р о м с к о г о . С р е д и х о р е 
и ч е с к и х в а р и а ц и й к о р о т к и е с т р о к и д е р ж а т с я н а п о с л е д н е м м е с т е ( п р а в д а , 
на п е р в о м — н е д л и н н ы е , а с р е д н и е , т а к ч т о с и л л а б и ч е с к о е е д и н о о б р а 
зие с т и х а в и м и т а ц и и с и л ь н е е , ч е м в п о д л и н н и к е ) . Д о л я д в у х у д а р н ы х 
форм в д о л ь н и к е у С е л ь в и н с к о г о п о ч т и т а к а я ж е , к а к у Т и м о ф е е в а , т . е . 
п о л о в и н н а я п о с р а в н е н и ю с о б р а з ц о м . П р о ц е н т ц е з у р ы в д о л ь н и к а х п о ч т и 
такой ж е , к а к в н а р о д н о м о р и г и н а л е . С о о т н о ш е н и е ф о р м 2 — 3 и 3—2 
т о ж е т а к о е ж е , к а к в н а р о д н о м о р и г и н а л е , п р е о б л а д а н и е ф о р м ы 2 — 3 
д а ж е п о д ч е р к н у т о : в б ы л и н а х н а н е е п р и х о д и т с я д в е т р е т и в с е х ч и с т ы х 
т а к т о в и к о в , у С е л ь в и н с к о г о — т р и ч е т в е р т и . П о в ы д е р ж а н н о с т и т а к т о -
в и к о в о й с х е м ы С е л ь в и н с к и й с т о и т в п е р е д и в с е х ( к р о м е , р а з в е , З а б о 
л о ц к о г о ) : и з 2 9 4 с т и х о в его т о л ь к о 4 в ы б и в а ю т с я и з с х е м ы т а к т о в и к а . 

Вот о б р а з е ц с т и х а С е л ь в и н с к о г о : 

Мхи были, болота у бела моря, Х5 
Что на зимнем берегу на полунощном, Тк 3 -2 
Ж и л да был моложа там, крестьянский сын, Х5 
Еще Сокол у моложи прозвание. Тк 3 -2 
Ничего-то он не знал, не ведывал, Х5 
Как пришли тут калики перехожие, Тк2 -3 
Говорят старички детинушке: Дк2 -1 
«Есть на свете вера христианская! Х5 
А что она за вера христианская? Я5 
А така она вера христианская, Тк2 -3 
Что щадит дыхание всякое, Дк1- -2 
Не желает зла своему ближнему, Х5 
Не хотит чужого богачества.. .» Дк2 -1 

Е с л и с ч и т а т ь , ч т о о с н о в н о й т е н д е н ц и е й в с е х и м и т а ц и й н а р о д н о г о 
с т и х а в л и т е р а т у р н о м с т и х е б ы л о д в и ж е н и е от с и л л а б о т о н и к и к под
л и н н о м у р и т м у н а р о д н о г о т а к т о в и к а — д в и ж е н и е , н а ч а т о е с р а з н ы х сто
рон К а р а м з и н ы м , М е р з л я к о в ы м , Л ь в о в ы м и д р у г и м и п о э т а м и и х в р е м е 
н и , — т о э т а т е н д е н ц и я н а х о д и т свое з а в е р ш е н и е в с т и х е С е л ь в и н с к о г о . 
Ц и к л р а з в и т и я и м и т а ц и о н н о г о с т и х а , п о - в и д и м о м у , з а в е р ш е н . П о э з и я 



X I X — X X в в . в н о в ь « о т к р ы л а » б о г а т ы й и с л о ж н ы й р и т м т а к т о в и к а , 
и з д а в н а з н а к о м ы й н а р о д н о м у т в о р ч е с т в у , и н а в е р е н и ц е и м и т а ц и й к а к 
б ы п р о в е р и л а р о д с т в о н о в о о т к р ы т о г о р а з м е р а с е го п р о т о т и п о м . П о с л е 
этого р о л ь и м и т а ц и й в о с н о в н о м б ы л а с ы г р а н а ; г л а в н о е н а п р а в л е н и е 
р а з р а б о т к и т а к т о в и к а в с о в р е м е н н о м л и т е р а т у р н о м с т и х е — н е з д е с ь . 
Е г о н а м е ч а ю т н е с т и л и з а ц и и Б о б р о в а , Т и м о ф е е в а и С е л ь в и н с к о г о , а о р и 
г и н а л ь н ы е э к с п е р и м е н т ы Б а л ь м о н т а , Б л о к а , Л у г о в с к о г о , Л у к о н и н а , Р о ж 
д е с т в е н с к о г о и т о г о ж е С е л ь в и н с к о г о , о к о т о р ы х м ы г о в о р и л и в н а ч а л е 
н а ш е й с т а т ь и [ с р . Г а с п а р о в 1 9 7 4 , г л . 7 ] . 

X — Г — А — Д : н а р о д н ы й с т и х 

Х—А—Д—Т 
* Горе-Злочастие » 

(XVII в.) 
Х—Т—А—Д 

С у м а р о к о в 
(1763) 

Т—А—Х—Д 
Востоков 

( 1 8 1 2 — 1 8 2 7 ) 

Х/А-Т-Д 
П у ш к и н 

(1820—30-е) 
/ (1837) 

Д — X — А — Т 
А . К . Толстой 

(1850-е) 

Д-А-Х-Т Д 
Огарев А . 
(1858) 

Д—А—Х—Т 
М и н с к и й 

Д—А—Х—Т 
Д/Т/А/Х 

Бобров А - Д - Х - Т Х-Д-А-Т Х-Т—Д-А 
(1935) З а б о л о ц к и й Т и м о ф е е в С е л ь в и н с к и й 

(ок . 1950) (1953) (1963) 

В н е ш н е е с х о д с т в о м е ж д у т а к т о в и к о м н а р о д н о й п о э з и и и т а к т о в и -
к о м X X в . н е б р о с а е т с я в г л а з а : е г о з а с л о н я е т п о н я т н а я р а з н и ц а т е м а 
т и к и и с т и л и с т и к и . О д н а к о с д е л а н н ы й а н а л и з н е о с т а в л я е т н и к а к о г о 



с о м н е н и я в е д и н с т в е и х в н у т р е н н е г о с т р о е н и я . Это п о з в о л я е т н а м е т и т ь 
н е к о т о р ы е а н а л о г и и , н е с к о л ь к о н а т я н у т ы е , н о д о в о л ь н о л ю б о п ы т н ы е , 
к о т о р ы м и м ы и п о з в о л и м себе з а к о н ч и т ь н а с т о я щ у ю с т а т ь ю . 

Д о т о г о к а к Т р е д и а к о в с к и й и Л о м о н о с о в у т в е р д и л и в р у с с к о й поэ
з и и с и л л а б о - т о н и ч е с к о е с т и х о с л о ж е н и е , о н а з н а л а ч е т ы р е т и п а с т и х а : 
(а) м о л и т в о с л о в н ы й с т и х — а к а ф и с т о в и д р у г и х л и т у р г и ч е с к и х песно
п е н и й , без р и т м а и р и ф м ы [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 8 ] ; (б) н а р о д н ы й н а п е в н ы й 
с т и х , э п и ч е с к и й и л и р и ч е с к и й , о с н о в н ы м р а з м е р о м к о т о р о г о б ы л , к а к 
п о к а з а н о , т а к т о в и к ; (в) н а р о д н ы й говорной с т и х т и п а « р а е ш н и к а » ; (г) с и л 
л а б и ч е с к и й с т и х . П о с л е т о г о к а к в X X в . г о с п о д с т в о с и л л а б о - т о н и ч е 
с к о й с и с т е м ы Т р е д и а к о в с к о г о — Л о м о н о с о в а п о к о л е б а л о с ь , п о м и м о н е е 
в о ш л и в у п о т р е б л е н и е т о ж е ч е т ы р е т и п а с т и х а : ( А ) д о л ь н и к с и н т е р в а 
л а м и 1—2 с л о г а у Б л о к а и д р . ; ( Б ) т а к т о в и к с и н т е р в а л а м и 1—2—3 
с л о г а у Л у г о в с к о г о и д р . ; (В) а к ц е н т н ы й с т и х с п р о и з в о л ь н ы м и и н т е р 
в а л а м и у М а я к о в с к о г о и д р . ; (Г) с в о б о д н ы й с т и х б е з р и т м а и р и ф м ы в 
« А л е к с а н д р и й с к и х п е с н я х » К у з м и н а и в д р у г и х п о д р а ж а н и я х з а п а д н о 
м у в е р л и б р у . 

Т а к в о т , н е л ю б о п ы т н о л PI СХОДСТВО м е ж д у н е к о т о р ы м и и з э т и х 
д о с и л л а б о т о н и ч е с к и х и п о с л е с и л л а б о т о н и ч е с к и х р а з м е р о в ? ( а — Г ) Мо
л и т в о с л о в н ы й л и т у р г и ч е с к и й с т и х з в у ч и т о ч е н ь с х о д н о со с в о б о д н ы м 
с т и х о м К у з м и н а — особенно т а м , где и т о т и д р у г о й с н а б ж е н ы а н а ф о р а 
м и и с и н т а к с и ч е с к и м п а р а л л е л и з м о м ; м а л а я и з у ч е н н о с т ь и т о г о и дру
гого с т и х а з а с т а в л я е т п о к а о г р а н и ч и т ь с я э т и м н е п о с р е д с т в е н н ы м в пе 
ч а т л е н и е м , ( б — Б ) Н а р о д н ы й н а п е в н ы й с т и х с т р о и т с я п о т о й ж е м е т р и 
ч е с к о й с х е м е , ч т о и с о в р е м е н н ы й т а к т о в и к , — э т о м ы п о с т а р а л и с ь п о к а 
з а т ь в н а с т о я щ е й с т а т ь е , ( в — В ) Н а р о д н ы й г о в о р н о й с т и х « р а е ш н и к а » 
н а х о д и т б л и з к у ю п а р а л л е л ь в а к ц е н т н о м с т и х е М а я к о в с к о г о — особен
н о в т е х « п р е д е л ь н ы х » е го ф о р м а х , к о т о р ы е а к ц е н т н ы й с т и х п р и о б р е т а л 
в с р е д н е м п е р и о д е т в о р ч е с т в а п о э т а , в « М и с т е р и и - б у ф ф » и л и в « П я т о м 
и н т е р н а ц и о н а л е » , ( г — А ) С а м о е н а т я н у т о е и з ч е т ы р е х с о п о с т а в л е н и й — 
м е ж д у с и л л а б и ч е с к и м с т и х о м и д о л ь н и к о м ; н о и з д е с ь м о ж н о у к а з а т ь 
н а у с т а н о в л е н н у ю н а м и и з о с и л л а б и ч е с к у ю т е н д е н ц и ю в т р е х и к т н о м 
д о л ь н и к е [ Г а с п а р о в 1 9 6 8 , 9 1 — 9 5 ] , о с о з н а н н у ю в п р о г р а м м е Г у м и л е в а : 
« а к м е и с т ы с т р е м я т с я р а з б и в а т ь о к о в ы м е т р а п р о п у с к о м с л о г о в . . . п е р е 
с т а н о в к о й у д а р е н и й . . . и у ж е е с т ь с т и х о т в о р е н и я , н а п и с а н н ы е п о в н о в ь 
п р о д у м а н н о й с и л л а б и ч е с к о й с и с т е м е с т и х о с л о ж е н и я » ( с т а т ь я « Н а с л е 
д и е с и м в о л и з м а и а к м е и з м » [ ср . Г а с п а р о в 1 9 9 3 , 1 4 7 — 1 4 8 ] ) . О д н а к о от 
д а л ь н е й ш и х о б о б щ е н и й в э т о м н а п р а в л е н и и р а з у м н е е в о з д е р ж а т ь с я . 

9 . К р а т к и е в ы в о д ы . 1) Т а к т о в и к , т . е . т о н и ч е с к и й с т и х с м е ж д у -
и к т о в ы м и и н т е р в а л а м и , к о л е б л ю щ и м и с я в д и а п а з о н е 1—2—3 с л о г а , н е 
я в л я е т с я в р у с с к о й п о э з и и и з о б р е т е н и е м X X в е к а : э тот р а з м е р ш и р о к о 
у п о т р е б л я л с я у ж е в н а р о д н о м т в о р ч е с т в е ( б ы л и н ы , п е с н и , д у х о в н ы е 
с т и х и ) . 



2) Н а и б о л е е у п о т р е б и т е л ь н ы м в н а р о д н о й п о э з и и я в л я е т с я т р е х -
и к т н ы й с т и х с д в у х с л о ж н о й (по б о л ь ш е й ч а с т и ) а н а к р у с о й и д в у х с л о ж 
н ы м (по б о л ь ш е й ч а с т и ) о к о н ч а н и е м — б ы л и н н ы й с т и х ; м е н е е у п о т р е 
б и т е л ь н ы д в у х и к т н ы й с т и х и ч е т ы р е х и к т н ы й с т и х ( д е л и м ы й ц е з у р о й 
н а д в а д в у х и к т н ы х п о л у с т и ш и я ) . 

3) Р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и т а к т о в и к а м о г у т с о в п а д а т ь п о з в у ч а н и ю 
с х о р е е м (и я м б о м ) , с а н а п е с т о м (и д р у г и м и т р е х с л о ж н ы м и р а з м е р а м и ) , 
с д о л ь н и к о м и л и б ы т ь с п е ц и ф и ч н ы м и д л я т а к т о в и к а . В т р е х и к т н о м 
( б ы л и н н о м ) с т и х е о б ы ч н о с а м ы м и ч а с т ы м и я в л я ю т с я в а р и а ц и и х о р е и 
ч е с к и е , з а т е м ч и с т о - т а к т о в и к о в ы е , з а т е м а н а п е с т и ч е с к и е , з а т е м д о л ь -
н и к о в ы е . К р о м е т о г о , о б ы ч н о н а л и ч е с т в у е т п р и м е с ь с т и х о в а н о м а л ь н ы х , 
не у к л а д ы в а ю щ и х с я в т а к т о в и к о в у ю с х е м у (в б о л ь ш и н с т в е с л у ч а е в не 
с в ы ш е 1 5 — 2 0 % ) . 

4) Д о л ь н и к о в ы е и ч и с т о - т а к т о в и к о в ы е в а р и а ц и и т р е х и к т н о г о на 
родного с т и х а и м е ю т р и т м и ч е с к у ю особенность , о т л и ч а ю щ у ю и х от л и 
т е р а т у р н о г о д о л ь н и к а и т а к т о в и к а X X в . : в т о р о й м е ж д у и к т о в ы й и н т е р 
в а л в н и х с т р е м и т с я б ы т ь не к о р о ч е , а д л и н н е е п е р в о г о . 

5) В б ы л и н н о м т а к т о в и к е м о ж н о р а з л и ч и т ь т р и т и п а : н о р м а л ь 
н ы й , у п р о щ е н н ы й и р а с ш а т а н н ы й . В у п р о щ е н н о м с т и х е п о в ы ш е н п р о 
ц е н т х о р е и ч е с к и х в а р и а ц и й , в р а с ш а т а н н о м с т и х е — п р о ц е н т в н е с х е м 
н ы х в а р и а ц и й . У п р о щ е н н ы й с т и х и м е л и в в и д у с т о р о н н и к и «стопной» 
к о н ц е п ц и и н а р о д н о г о с т и х а , р а с ш а т а н н ы й с т и х — с т о р о н н и к и «чисто-
т о н и ч е с к о й » к о н ц е п ц и и . 

6) Л и т е р а т у р н ы е и м и т а ц и и н а р о д н о г о с т и х а в X V I I I — X X в в . п р е д 
с т а в л я л и собой п о б о л ь ш е й ч а с т и к а н о н и з а ц и ю о д н о й и з р и т м и ч е с к и х 
в а р и а ц и й т а к т о в и к а (4-ст . и б-ст. х о р е я , 3-ст. я м б а , 3-ст. а н а п е с т а , ц е -
з у р о в а н н о г о д о л ь н и к а ) . Б о л е е с в о б о д н а я и п о л н а я и м и т а ц и я ( С у м а р о 
к о в — В о с т о к о в — П у ш к и н — Л е р м о н т о в и т . д . ) р а з р а б а т ы в а л а р а з 
д е л ь н о т а к т о в и к с ж е н с к и м и с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м , п р и ч е м н а 
п е р в ы й в л и я л а т е н д е н ц и я к 1 0 - с л о ж н о м у и з о с и л л а б и з м у ( в о с п р и н я т а я 
от с е р б с к о г о с т и х а ) , а н а в т о р о й — т е н д е н ц и я к ц е з у р е и д в у х ч л е н н о с т и 
( у н а с л е д о в а н н а я от « к о л ь ц о в с к о г о » п я т и с л о ж н и к а ) . 

P. S . Эта работа должна была быть главой в книге «Современный 
русский стих» (1974), но не вместилась в объем: напечатаны были 
только таблицы и конспект содержания. Часть материала потом 
была опубликована отдельно. Интереса это не вызвало: по стиху на
родной песни появилась с тех пор очень тщательная работа J. Bailey, 
«Three Russian folk song meters* (1993, рец. в ИАН ОЛЯ, 1995, № 1), по 
эпическому стиху — ничего. Между тем, материал настоятельно 
требует дальнейшей разработки — по более поздним и надежным 



записям, с учетом напевов и т. д. Напоминаем: мы разбирали не рит
мику фольклорного стиха как такового, а только ритмику его запи
сей XIX в. — тех, которые могли повлиять на литературные имита
ции народного стиха, а они-то и интересовали нас в первую очередь. О 
происхождении русского народного стиха из общеславянского и обще
индоевропейского подробнее — в книге «Очерк истории европейского 
стиха» (1984); возражение — о том, что ниоткуда он не может быть 
выведен, — в статье А . И . З а й ц е в а , «Стих русской былины» («Рус
ский фольклор», 28, СПб., 1995, 198—205). 



РУССКИЙ СИЛЛАБИЧЕСКИЙ 
ТРИНАДЦАТИСЛОЖНИК 

1. П р о б л е м а . С и л л а б и к е н е в е з л о в р у с с к о м с т и х о в е д е н и и . Е е и з у 
ч а л и м а л о и н е у д о в л е т в о р и т е л ь н о . П р и ч и н э т о м у б ы л о п о к р а й н е й м е р е 
д в е . 

П е р в а я п р и ч и н а в т о м , ч т о л о м о н о с о в с к а я р е ф о р м а с л и ш к о м ре
ш и т е л ь н о п е р е р у б и л а е с т е с т в е н н ы й х о д р а з в и т и я р у с с к о г о с т и х а , и в 
р е з у л ь т а т е ж и в о е о щ у щ е н и е р и т м а с и л л а б и к и X V I I — X V I I I в в . о к а з а 
л о с ь к н а ш е м у в р е м е н и с о в е р ш е н н о у т р а ч е н н ы м . ( М е л к и й , н о х а р а к т е р 
н ы й п р и м е р : н а м и з в е с т н ы д в е м а л е н ь к и е с т и л и з а ц и и п о д С и м е о н а 
П о л о ц к о г о , о т н о с я щ и е с я к 1 9 2 0 - м г о д а м : в с б о р н и к е « П а р н а с е д ы б о м » 
и в р у к о п и с н о м ц и к л е ш у т о ч н ы х п о з д р а в л е н и й п о э т у М . В о л о ш и н у 
«Poetae poetae»; в о б о и х с л у ч а я х а в т о р а м и б ы л и п р о ф е с с и о н а л ь н ы е ф и 
л о л о г и , и , н е с м о т р я н а э т о , в о б о и х с л у ч а я х с т и х с т и л и з а ц и й н а р у ш а е т 
основное п р а в и л о с и л л а б и к и : он н е р а в н о с л о ж е н . ) Это п о в е л о к т о м у , 
ч т о о с т о р о ж н ы е и с с л е д о в а т е л и и н с т и н к т и в н о у к л о н я л и с ь от и с с л е д о в а 
н и я с т и х а , с т о л ь ч у ж д о г о и х с л у х у , а н е о с т о р о ж н ы е п о с п е ш и л и с о з д а т ь 
м и ф о т о м , ч т о с и л л а б и к а ч у ж д а с а м о м у « д у х у р у с с к о г о я з ы к а » , ч т о 
с и л л а б и ч е с к и й с т и х б ы л л и ш ь д о с а д н ы м н е д о р а з у м е н и е м в и с т о р и и 
р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я и ч т о и з у ч а т ь его , с т а л о б ы т ь , н е и м е е т с м ы с л а . 
М и ф этот , к с о ж а л е н и ю , о к а з а л с я в е с ь м а ж и в у ч и м . 

В т о р а я п р и ч и н а д о н е к о т о р о й с т е п е н и в ы т е к а е т и з п е р в о й : д е л о в 
т о м , ч т о и з - з а о б щ е г о п р е н е б р е ж е н и я о г р о м н а я ч а с т ь р у с с к о й с и л л а б и 
ч е с к о й п о э з и и б ы л а и о с т а е т с я н е и з д а н н о й , а с у щ е с т в у ю щ и е п у б л и к а 
ц и и р а з р о з н е н н ы и ч а с т о н е с о в е р ш е н н ы . Это з а т р у д н я л о р а б о т у т е х 
и с с л е д о в а т е л е й , к о т о р ы е у д е л я л и в н и м а н и е с и л л а б и ч е с к о м у с т и х у . Т а к , 
е д и н с т в е н н ы м п о э т о м - с и л л а б и с т о м , п о л н о с т ь ю д о с т у п н ы м д л я и з у ч е 
н и я , о к а з а л с я К а н т е м и р ; и т о л ь к о п о э т о м у в с о з н а н и и с т и х о в е д о в его 
с т и х н е в о л ь н о с т а л к а к б ы о л и ц е т в о р е н и е м с и л л а б и к и в ц е л о м , а с т и х 
его п р е д ш е с т в е н н и к о в п р е д с т а в л я л с я л и ш ь ч е м - т о в р о д е п о д г о т о в к и 
« к а н т е м и р о в с к о г о » с т и х а . И з д в у х с т ц х о в е д о в , и з у ч а в ш и х с и л л а б и ч е 
с к и й с т и х с п о м о щ ь ю с т а т и с т и к и , п е р в ы й , Г . А . Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 
1 9 2 3 , 8 9 — 1 0 2 ] , о п и р а е т с я и с к л ю ч и т е л ь н о н а К а н т е м и р а , а в т о р о й , 
Л . И . Т и м о ф е е в [ Т и м о ф е е в 1 9 2 8 ] , — п р е и м у щ е с т в е н н о н а К а н т е м и р а . 
П р и т а к о й « т е л е о л о г и ч е с к о й » к о н ц е п ц и и н е и з б е ж н ы б ы л и н е к о т о р ы е 
о ш и б к и и н е т о ч н о с т и в а н а л и з е ф а к т о в . 

З а д а ч а н а ш е й р а б о т ы — д в о я к а я : в о - п е р в ы х , п р и в л е ч ь м а т е р и а л 
п о д о к а н т е м и р о в с к о й с и л л а б и к е более ш и р о к о и б о л е е д и ф ф е р е н ц и р о 
в а н н о , ч е м это д е л а л о с ь д о с и х п о р ; в о - в т о р ы х , п о п ы т а т ь с я в з г л я н у т ь н а 
этот м а т е р и а л н е «с к о н ц а » , а «с н а ч а л а » , с о п о с т а в и т ь его н е с т о й ф о р 
м о й , к о т о р у ю р у с с к и й с и л л а б и ч е с к и й с т и х обрел в и с х о д е своего р а з в и -



т и я , у К а н т е м и р а , а с т е м и ф а к т о р а м и , к о т о р ы е ф о р м и р о в а л и р и т м р у с 
с к о г о с и л л а б и ч е с к о г о с т и х а у п е р в ы х его с о з д а т е л е й , — т о е с т ь , с о д н о й 
с т о р о н ы , с р и т м о м п о л ь с к о й с и л л а б и к и , с л у ж и в ш е й д л я н и х о б р а з ц о м , и , 
с д р у г о й с т о р о н ы , с « е с т е с т в е н н ы м » р и т м и ч е с к и м с л о в а р е м р у с с к о г о 
я з ы к а , с л у ж и в ш и м д л я н и х м а т е р и а л о м . 

2 . М а т е р и а л . Р а с с м о т р е н и е е с т е с т в е н н о н а ч а т ь с н а и б о л е е р а с п р о 
с т р а н е н н о г о с и л л а б и ч е с к о г о р а з м е р а — 1 3 - с л о ж н и к а . Это — с т и х в 
13 с л о г о в с ц е з у р о й п о с л е 7-го с л о г а и п о с т о я н н ы м у д а р е н и е м н а пред 
п о с л е д н е м , 1 2 - м с л о г е . Р у с с к и м с т и х о с л о ж е н и е м о н б ы л з а и м с т в о в а н 
из п о л ь с к о г о , п о л ь с к и м — и з с р е д н е в е к о в о г о л а т и н с к о г о ( « в а г а н т с к и й 
с т и х » ) . В р у с с к о й п о э з и и т а к и м с т и х о м п о л ь з о в а л и с ь е д в а л и н е все 
п о э т ы до л о м о н о с о в с к о г о в р е м е н и : 

Темную нощь денница светло рассыпает, 
Красным сиянием си день в мир провождает, 

Нудит люди ко делу: ов в водах глубоких 
Рибствует, ов в пустынях лов деет широких, 

Иный что ино творит. Спяй же на день много 
Бедно, раздраноризно поживет убого. 

(Симеон Полоцкий, «День и нощь», до 1680 г.) 

Подвигну мертвих, адских, воздушних и водних 
Соберу духов, к тому зверей многородних 

Созову купно, прийдут змии страховидни, 
Гади, смоки, полозы, скорпии, ехидны; 

Совлеку солнце з неба, помрачу светила 
День в нощь претворю: яве будет моя сила. 

(Ф. Прокопович, «Владимир», д. I, 1705 г.) 

Уме слабый, плод трудов недолгой науки! 
Покойся, если хочешь жизнь прожить без скуки: 

Не писав, дни летящи века проводити 
Можно и хвалу достать, хоть творцом не слыти. 

Противно учение, творец не мил, чаю: 
Когда чту книгу кому — говорит: скучаю! 

(А. Кантемир. Сатира 1, ред. 1731 г.) 

М ы и с п о л ь з о в а л и с л е д у ю щ и е т е к с т ы , н а п и с а н н ы е э т и м р а з м е р о м : 
1 . С и м е о н П о л о ц к и й — 1 0 0 0 с т и х о в и з к н и г и « В е р т о г р а д м н о г о 

ц в е т н ы й » , 1 6 8 0 (по и з д . : Симеон Полоцкий. И з б р а н н ы е с о ч и н е н и я . П о д 
ред . И . П . Е р е м и н а . М . — Л . , 1 9 5 3 , и В и р ш и : с и л л а б и ч е с к а я п о э з и я Х У П — 
X V I I I в в . П о д р е д . П . Н . Б е р к о в а . Л . , 1 9 3 5 ) , в т о м ч и с л е 5 3 2 с т и х а и з 
к р у п н ы х п р о и з в е д е н и й ( с в ы ш е 9 0 с т и х о в : « К л е в е т а » , « К л я т в а во л ж у » , 
« Ж е н и т в а » ) и 4 6 8 — и з м е л к и х (до 2 0 с т и х о в : « З а к о н » , « Р а з н с т в и е » , 
« Д и а д и м а » , « О б р а з » , « А л е к с а н д р М а к е д о н с к и й Т и р г р а д о б с т о я т е . . . » , 



«Любовь к п о д д а н н ы м » , « Д е л а т и » , « Р и з а » , « К а з н ь х у л ы » , « З а в е т » , «Ста
р о с т ь » , « Д е в а » , « П о с о б и е » , « Ч е с т ь » , « Ф и л о с о ф и я » , I , I V — V I , « Р а з у м » , 
« М ы с л ь » , « У ч и т и с я и у ч и т и » , « П р я » , « В р е м я » , I I — I I I , « Д р у г » , « М и л о с т ь 
г о с п о д с к а я » , «Слово», « В о з д е р ж а н и е » , «Вино» , « Я з ы к » , «Богатство» , «Бо
г а т ы х о б ы ч а й » , « З в е з д а » , « М а г н и т » , « М у д р е ц ы м и р а » , « О п л а з н о в о с т ь » , 
« С к а к а н и е » , « Х у д о р о д и я п а м я т ь » ; до 3 0 с т и х о в : « Д е н ь и н о щ ь » , « Ж а б ы 
п о с л у ш л и в ы й » , « П о г р е б е н и е » , « П р а в д ы б е з м е с т и е » , « К а з н ь з а с о ж ж е 
н и е н и щ и х » , « К а з н ь о т ц у з а с ы н а » ) . 

2 . С и л ь в е с т р М е д в е д е в — « Е п и т а ф и о н » С и м е о н у П о л о ц к о м у , 1 6 8 0 
(по сб . : « В и р ш и . . . » ) , П л а ч и у т е ш е н и е н а с м е р т ь ц а р я Ф е д о р а А л е к с е е 
в и ч а , 1 6 8 2 (сб. « Д р е в н я я р о с с и й с к а я в и в л и о ф и к а » , и з д . 2 , т . 1 4 , 1 7 9 0 ) , и 
с т и х и и з « М а н н ы » , 1 6 8 7 ( ц и т и р у е м ы е в к н . : Прозоровский А. С и л ь 
вестр М е д в е д е в . М . , 1 8 9 6 , с . 4 7 8 — 4 8 0 и 5 2 5 ) ; всего 5 0 0 с т и х о в . 

3 . Д и м и т р и й Р о с т о в с к и й — 5 0 0 с т и х о в и з « Р о ж д е с т в е н с к о й д р а 
м ы » (по к н . : Р у с с к и е д р а м а т и ч е с к и е п р о и з в е д е н и я 1 6 7 2 — 1 7 2 5 г о д о в . 
П о д р е д . Н . Т и х о н р а в о в а , т . 1 . С П б . , 1 8 7 4 ) и 5 0 0 с т и х о в и з « У с п е н с к о й 
д р а м ы » (по и з д . М . Н . С п е р а н с к о г о , в сб . : « Ч т е н и я в О б щ е с т в е и с т о р и и 
и д р е в н о с т е й » , 1 9 0 7 ) ; п р и н я т о с ч и т а т ь , ч т о э т и п р о и з в е д е н и я н а п и с а н ы 
Д и м и т р и е м е щ е н а У к р а и н е , т . е . д о 1 7 0 2 г . 

4 . Ф е о ф а н П р о к о п о в и ч — 8 0 0 с т и х о в и з т р а г е д о к о м е д и и « В л а д и 
м и р » , 1 7 0 5 (по к н . : Феофан Прокопович. С о ч и н е н и я . П о д ред . И . П . Ере
мина , М . — Л . , 1 9 6 1 ) . 

5 . А н о н и м н а я п ь е с а « Д а ф н и с , г о н е н и е м л ю б о в н о г о А п о л л о н а в д р е в о 
л я в р о в о е п р е в р а щ е н н а я » , 1 7 1 5 (по сб . Т и х о н р а в о в а , т . 2) — 4 0 0 с т и х о в . 

6 . Ф е д о р Ж у р о в с к и й — « С л а в а Р о с с и й с к а я » , 1 7 2 4 ( « Ч т е н и я в Об
щ е с т в е и с т о р и и и д р е в н о с т е й » , 1 8 9 2 ) — 4 3 6 с т и х о в ( п о л н о с т ь ю ) . 

7. И с а а к Х м а р н ы й — « Д р а м а о Е з е к и и , ц а р е и з р а и л ь с к о м » , 1 7 2 8 
(по к н . : Перетц В. Н. П а м я т н и к и р у с с к о й д р а м ы э п о х и П е т р а В е л и к о 
го . С П б . , 1 9 0 3 ) — 5 0 0 с т и х о в . 

8 . П е т р Б у с л а е в — « У м о з р и т е л ь с т в о д у ш е в н о е » , 1 7 3 4 (отд . и з д . ) — 
3 7 8 с т и х о в ( п о л н о с т ь ю ) . 

9 . А н т и о х К а н т е м и р — 5 0 0 с т и х о в и з п е р е в о д а с а т и р Б у а л о , 1 7 2 7 — 
1 7 2 9 [? ] ( п о с в я щ е н и е , I и IV с а т и р ы ) ; 2 5 0 с т и х о в « П е т р и д ы » , 1 7 3 0 ; 5 0 0 
с т и х о в и з п е р в о й р е д а к ц и и « С а т и р » , 1 7 3 1 (I и IV с а т и р ы ) ; 6 0 0 с т и х о в и з 
п е р е в о д а I I к н и г и п и с е м Г о р а ц и я , 1 7 4 2 — 1 7 4 4 . М ы с т а р а л и с ь п р е д с т а 
в и т ь все п е р и о д ы т в о р ч е с т в а К а н т е м и р а , н а с к о л ь к о это в о з м о ж н о п р и 
с к у д о с т и х р о н о л о г и ч е с к и х д а н н ы х . В т о р а я р е д а к ц и я с а т и р и с к л ю ч е н а 
с о з н а т е л ь н о , к а к п а м я т н и к м н о г о с л о й н ы й . (Все т е к с т ы — п о и з д . : Собра
н и е с т и х о т в о р е н и й . П о д р е д . 3 . И . Г е р ш к о в и ч а . Л . , 1 9 5 6 , и «Сочине 
н и я . . . » . П о д р е д . П . А . Е ф р е м о в а . С П б . , 1 8 6 7 — 1 8 6 8 ) . 

1 0 . В а с и л и й Т р е д и а к о в с к и й — 4 6 0 с т и х о в п р о и з в е д е н и й 1 7 2 5 — 
1 7 3 2 г г . ( « Э л е г и я о с м е р т и П е т р а В е л и к о г о » , « С т и х и э п и т а л а м и ч е с к и е » , 
16 с т и х о т в о р е н и й и з « Е з д ы н а о с т р о в Л ю б в и » , « С т и х и ее в ы с о ч е с т в у . . . 
Е к а т е р и н е И о а н н о в н е » ) ; 4 0 3 с т и х а и з « Н о в о г о и к р а т к о г о с п о с о б а к 



с л о ж е н и ю р о с с и й с к и х с т и х о в » , 1 7 3 5 ( « Э п и с т о л а » и д в е « Э л е г и и » ) ; 5 0 0 
с т и х о в и з « Ф е о п т и и » , 1 7 5 4 ( « Э п и с т о л а V I » ) . (Все т е к с т ы — п о и з д . : 
И з б р а н н ы е п р о и з в е д е н и я . П о д р е д . Л . И . Т и м о ф е е в а . М . — Л . , 1 9 6 3 ) . 

К р о м е т о г о , д л я с т а т и с т и к и ц е з у р п р и в л е к а л и с ь д о п о л н и т е л ь н ы е 
п о р ц и и м а т е р и а л а и з Ж у р о в с к о г о («Слава п е ч а л ь н а я » , 1 7 2 5 , и з д . в Т О Д Р Л , 
т . 6 , 1 9 4 8 — 4 9 2 с т и х а ) , Х м а р н о г о ( е щ е 5 0 0 с т и х о в и з « Е з е к и и » ) и К а н 
т е м и р а ( 1 7 1 0 с т и х о в и з с а т и р , 7 2 0 с т и х о в и з п е р е в о д а Г о р а ц и я ) , а т а к ж е 
по 5 0 0 с т и х о в и з а н о н и м н о й п ь е с ы « Д е й с т в и е н а с т р а с т и Х р и с т о в ы » 
( к о н е ц X V I I в . ) и и з « И о с и ф а п а т р и а р х а » Л . Г о р к и ( 1 7 0 8 , п о сб . Т и х о н 
р а в о в а , т . 2 ) . Т а к и м о б р а з о м , п о д р о б н о м у о б с л е д о в а н и ю б ы л о п о д в е р г н у 
то 7 7 7 7 с т и х о в , а о б с л е д о в а н о н а ц е з у р ы — 12 6 5 5 с т и х о в . 

П о р ц и и и з к а ж д о г о а в т о р а б р а л и с ь от н а ч а л а п р о и з в е д е н и я . П р о 
в е р к а п о о т д е л ь н ы м с о т н я м п о к а з а л а , ч т о д л я с т а т и с т и к и ц е з у р о б ъ е м 
в 5 0 0 с т и х о в в п о л н е д о с т а т о ч е н и п р и б а в л е н и е н о в ы х сотен п о ч т и не 
в л и я е т н а средние п о к а з а т е л и . С т и х и , о т с т у п а в ш и е от 13 -сложного объема , 
п р о п у с к а л и с ь . К к о н ъ е к т у р а м м ы п о з в о л я л и себе п р и б е г а т ь л и ш ь в 
п р о с т е й ш и х с л у ч а я х — т а м , где д л я в о с с т а н о в л е н и я 1 3 - с л о ж н о г о объе 
м а не т р е б о в а л о с ь в с т а в л я т ь и л и у с т р а н я т ь л и ш н и е с л о в а , а д о с т а т о ч н о 
б ы л о ч и т а т ь вместо «в» — «во», вместо « с т я ж а н и е » — « с т я ж а н ь е » и т . п . 
Т а к , в « У м о з р и т е л ь с т в е » Б у с л а е в а (часть 1) м ы в о с с т а н а в л и в а л и 13-слож-
н и к в с т и х а х 1 5 « Д у х с и л ы в с е м о г у щ е й , б о ж [ и ] е й б л а г о д а т и » , 1 7 «Тогда 
п о к а з а л с я к р а с [ е ] н , ч е л о в е к о в п а ч е » , н о п р о п у с к а л и т а к и е с т и х и , к а к 2 
« К а к с о л н ц е с в о й к р у г т о г д а о б т е к а л о » , 2 3 « О д н а к о ж с л а в ы с и е н е о т ы 
м а л о » , 4 4 « Д о б р о д е т е л е й в ц в е т а х в с я у к р а с и л а с ь » и т . п . (оттого и о б ъ е м 
п о э м ы с о к р а т и л с я д л я н а с с 4 0 0 д о 3 7 8 с т и х о в ) . 

В к а ч е с т в е с р а в н и т е л ь н о г о м а т е р и а л а п о п о л ь с к о м у с т и х у б ы л и 
в з я т ы п е р в ы е 6 0 0 с т р о к с п л о ш н о г о 1 3 - с л о ж н и к а и з П с а л т и р и Я . К о х а -
новского (посвящение и п с а л м ы 1, 4 , 6 , 1 2 , 1 3 , 2 1 , 24 , 29 , 3 1 , 3 6 , 4 1 , 44 , 54 , 5 5 , 
5 9 , 6 7 , 6 8 , 71 ) . В к а ч е с т в е с р а в н и т е л ь н о г о м а т е р и а л а п о « е с т е с т в е н н о м у 
р и т м у » р у с с к о г о л и т е р а т у р н о г о я з ы к а X V I I — н а ч а л а X V I I I в . б ы л а 
в з я т а с т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х т и п о в с л о в и з 5 п р о з а и ч е с к и х п а м я т н и 
к о в этого в р е м е н и , п о п е р в о й т ы с я ч е и з к а ж д о г о — п р е д и с л о в и я к «Вер
т о г р а д у м н о г о ц в е т н о м у » С и м е о н а П о л о ц к о г о , «Слова н а п о х в а л у . . . П е т 
р а В е л и к о г о » Ф . П р о к о п о в и ч а , « П и с е м о п р и р о д е и ч е л о в е к е » А . К а н т е 
м и р а , « П о в е с т и о С а в в е Г р у д ц ы н е » и т р а г е д и и « И у д и ф ь » . Н а с к о л ь к о 
этот н а б о р т е к с т о в м о ж е т с л у ж и т ь п р е д с т а в и т е л е м в с е й « х у д о ж е с т в е н 
н о й п р о з ы » своего в р е м е н и — э т о , к о н е ч н о , в е с ь м а г а д а т е л ь н о ; о д н а к о 
п р и н ы н е ш н е м с о с т о я н и и и з у ч е н и я я з ы к а и с т и л я X V I I в . д о с т и г н у т ь 
б о л ь ш е г о б ы л о т р у д н о . С у м м а р н ы е ц и ф р ы п р и в о д я т с я в т а б л и ц е 1; ис 
с л е д о в а т ь и н д и в и д у а л ь н ы е о т к л о н е н и я к а ж д о г о и з 5 т е к с т о в , к с о ж а л е 
н и ю , з д е с ь н е в о з м о ж н о . Х о д о п е р а ц и й , к о т о р ы м и и з д а н н ы х р и т м и ч е 
с к о г о с л о в а р я к о н с т р у и р у е т с я с т и х с « е с т е с т в е н н ы м я з ы к о в ы м р и т 
м о м » , о п и с а н н а м и в ы ш е , в с т а т ь е « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь с т и х а » . 



Т а б л и ц а 1 

Число Место ударения Число 
слогов I II III IV V VI слов 

7 — — 2 12 21 3 38 

6 — 8 25 105 24 — 162 

5 6 63 288 97 6 460 

4 62 412 433 66 973 

3 373 751 290 1414 

2 812 804 1616 

1 337 337 

В с е г о . . . 5000 

3 . П р и н ц и п ы т о н и р о в а н и я . Д л я у д о б с т в а р а б о т ы б ы л о д о п у щ е н о 
о д н о п р и н ц и п и а л ь н о в а ж н о е у п р о щ е н и е . И м е н н о : в е с ь н а л и ч н ы й м а т е 
р и а л р и т м и ч е с к и х ф о р м с и л л а б и ч е с к о г о 1 3 - с л о ж н и к а б ы л р а з д е л е н н а 
д в е б о л ь ш и е г р у п п ы — с т и х и , н е с о д е р ж а щ и е с т о л к н о в е н и я с л о в е с н ы х 
у д а р е н и й в н у т р и п о л у с т и ш и я ( « ч и с т ы е ф о р м ы » ) , и с т и х и , д о п у с к а ю щ и е 
т а к о в ы е ( « н е ч и с т ы е ф о р м ы » ) . 

Ч и с л о в о з м о ж н ы х ч и с т ы х ф о р м в 1 3 - с л о ж н и к е , п о н я т н ы м обра
з о м , о г р а н и ч е н о : о н о с о с т а в л я е т 2 5 д л я 1-го п о л у с т и ш и я ( п р и у д а р е н и и 
н а 5 -м , 6-м и л и 7-м с л о г е , в з а в и с и м о с т и от м у ж с к о й , ж е н с к о й и л и 
д а к т и л и ч е с к о й ц е з у р ы ) и 5 д л я 2-го п о л у с т и ш и я ( п р и п о с л е д н е м уда 
р е н и и н а 5-м с л о г е ) . В о т э т и ф о р м ы . П р и м е р ы в з я т ы и з « В л а д и м и р а » 
П р о к о п о в и ч а ( д е й с т в и я I , I I , I I I ) и с т и х о т в о р е н и й С и м е о н а П о л о ц к о г о 
« С к а к а н и е » и « К л е в е т а » . 

Муж. цез.: 5 — 7 
3 - 5 - 7 

1 - 3 - 5 - 7 
2 - 5 - 7 
1 - 5 - 7 

4 - 7 
2 - 4 - 7 
1 - 4 - 7 

3 - 7 
1 - 3 - 7 

2 - 7 
1 - 7 

Полустишие А 

Поразумевах всегда ( I I I , 336) 
Сотвори себе Христу ( I I , 158) 
Лука язви сладки суть ( I I , 172) 
Твердит о тебе народ ( I I , 136) 
Я к ж е о беде своей (Клев . , 67) 
И утвердити завет ( I , 183) 
Закон Христов изъяснит ( I I I , 24) 
О н , престарелый отец ( I , 175) 
Возсмеяшася тогда ( I I , 131) 
Радость, праздник, торжество ( I I , 142) 
Разбойников сотворил ( I , 83) 
Двигнутися не дадут ( I I , 201) 



Ж е н . цез . : 6 Дванадесятолетна (Скак., 10) 
4—6 Не усрамися старцу (II, 129) 

2 — 4 — 6 О, вести сей веселой! (I, 125) 
1—4 — 6 Тако владеет миром (, 28) 

3 — 6 Убиваеми бяху (1, 144) 
1—3 — 6 Отчич, дедич, наследник (I, 27) 

2 — 6 Величию противно (1, 122) 
1—6 Зависть неутолима (I, 37) 

Дакт. цез . : 5 И о исцелении (Клев., 268) 
3 — 5 Всероссийской области (, 24) 

1—3 — 5 Время, день стенания (III, 405) 
2 — 5 Умы прозорливые (1, 76) 
1—5 Тако престарелого (II, 153) 

Прочие: ...4 Сие л и знамение (II, 11) 
. . .3 Вси возрадовавшеся (Клев., 243) 

Полустишие Б 

Ж е н . оконч. 

Прочие: 

5 Удовлетворите (III, 376) 
3 — 5 И толику славу (I, 24) 
3 — 5 Облак некий темный (III, 365) 
2 — 5 Враждебного брата ( 1 , 4 1 ) 
1 — 5 Люте убиенный (I, 2) 

.. .6 И паки убиет (I, 20) 

...4 Кая скорбь видети (I, 22) 

. . .3 Яко сицевую (III, 90) 

К а к м ы у в и д и м д а л ь ш е , ч и с т ы е ф о р м ы с о с т а в л я ю т в н а ш е м м а т е 
р и а л е 7 5 — 8 0 % в с е х п о л у с т и ш и й , а н е ч и с т ы е ф о р м ы — т о л ь к о 2 0 — 
2 5 % . Это д а е т н а м п р а в о п р и а н а л и з е р и т м а п о л у с т и ш и й о г р а н и ч и т ь с я 
(по к р а й н е й м е р е п р и н а с т о я щ е м п е р в о м п о д с т у п е ) и з у ч е н и е м т о л ь к о 
р и т м а ч и с т ы х п о л у с т и ш и й к а к р е ш и т е л ь н о п р е о б л а д а ю щ и х . 

В д а л ь н е й ш е м все с о п о с т а в л е н и я э м п и р и ч е с к и х и т е о р е т и ч е с к и х 
д а н н ы х п о р и т м у п о л у с т и ш и й б у д у т о т н о с и т ь с я т о л ь к о к э т о м у к р у г у 
ф о р м . 

О д н а к о , с о ч е т а я с ь в ц е л ы е с т и х и , ч и с т ы е ф о р м ы п о л у с т и ш и й б у д у т 
д а в а т ь л и ш ь н е м н о г и м б о л е е 5 0 % ч и с т ы х ц е л ы х с т и х о в ; а с о ч е т а н и я 
с т и х о в в д в у с т и ш и я д а д у т е щ е т о г о м е н ь ш и й п р о ц е н т ч и с т ы х д в у с т и 
ш и й . П о э т о м у п р и а н а л и з е р и т м а ц е л ы х с т и х о в д в у с т и ш и й м ы у ж е н е 
м о ж е м с т а к о й л е г к о с т ь ю о т м е т а т ь н е ч и с т ы е ф о р м ы ; м ы в ы н у ж д е н ы 
в к л ю ч и т ь и х в р а с с м о т р е н и е , с в е д я к т е м и л и и н ы м с х е м а м ч и с т ы х 
ф о р м , о т я г ч е н н ы м с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и . 



Формы S 1 
Формы 1 I 

а рз Q, 1 \ & | 1 1 2 
о о о С В 8. § § I ON g а ft 
о е S 1 S в £ 1 с й и и и 1 • > е е 

А 5—7 1 1 2 3 1 1 1 1 2 2 2 3 1 1 
3—5—7 9 12 12 14 — 2 11 15 5 8 11 14 15 22 9 п 

1—3—5—7 23 23 4 4 5 5 9 9 5 6 7 7 17 18 3 3 
2—5—7 5 5 16 17 10 11 27 29 9 9 18 22 29 37 12 13 
1—5—7 1 2 5 6 4 4 10 10 8 9 5 5 8 11 5 6 

4—7 2 2 8 9 5 5 9 17 4 8 5 7 9 9 4 5 
2—4—7 7 9 19 19 12 15 24 25 16 16 23 25 40 45 6 7 
1-4—7 5 7 17 18 19 21 17 21 14 16 16 17 27 35 7 7 

3—7 — 1 20 31 16 29 9 22 19 29 14 23 22 43 10 15 
1—3—7 3 6 12 13 13 13 16 19 10 12 15 16 10 15 7 7 

2—7 — — 14 18 6 7 15 17 9 10 17 17 10 13 6 8 
1—7 — — 2 2 — — 2 5 4 4 4 6 4 6 — — 

Вся муж. ц. 56 68 131 154 91 113 150 190 103 127 137 161 193 257 70 83 

6 2 2 2 2 
4—6 15 17 10 12 6 7 8 9 7 8 4 6 7 11 10 12 

2 - 4 — 6 110 116 32 34 33 35 27 31 46 49 32 32 60 62 40 40 
1—4—6 100 108 26 29 36 39 32 34 25 28 25 30 44 50 32 32 

3—6 56 71 42 64 45 62 25 40 29 53 28 51 43 76 30 55 
1—3-* 134 157 32 41 34 39 22 25 41 50 25 25 42 62 22 26 

2—6 37 41 53 68 38 57 32 58 46 60 40 57 57 78 41 59 
1 -4 20 20 10 21 16 23 12 21 15 24 19 23 21 30 9 16 

Вся жен. ц. 474 532 205 269 210 264 158 218 209 272 173 224 274 369 184 240 

5 3 5 11 16 4 4 4 5 1 3 2 4 _ 3—5 — — 23 26 9 9 13 15 13 19 20 26 18 30 10 12 
1—3—5 — — 13 13 27 32 9 9 16 18 14 15 22 23 22 23 

2—5 — — 34 38 18 24 32 41 20 27 24 34 45 63 44 54 
1—5 — — 20 23 4 4 10 15 10 20 17 25 26 36 17 21 

Вся дакт. ц. — — 93 105 69 85 68 84 63 89 76 103 113 156 93 ПО 
Прочие — — 4 6 8 12 12 18 3 

Б 5 7 8 6 6 3 4 5 6 7 8 6 8 8 17 3 6 
3—5 66 79 68 76 38 47 52 59 56 65 66 70 100 122 42 49 

1—3—5 143 144 42 42 38 38 44 47 53 54 38 38 109 115 44 44 
2—5 189 206 187 204 166 182 158 179 166 181 172 195 236 291 182 193 
1—5 150 159 150 157 141 150 135 158 116 132 121 139 128 178 123 143 

Прочие 4 47 47 51 60 40 77 11 

В с е г о... 532 468 500 500 500 500 800 436 



Т а б л и ц а 2 
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1 к J ( i I I a К I 

K S H 
s 

H 

S с < s < < < S oSE ffl 3C 0Q § 

1 1 1 2 1 2 8 8 
17 17 18 21 6 7 17 22 6 8 20 28 21 29 11 13 66 69 115 120 
6 6 13 14 2 2 10 10 4 5 16 16 18 18 8 8 80 84 58 59 
9 И 35 39 16 18 24 29 18 22 27 33 49 54 17 19 — — — — 
8 8 29 31 11 12 9 10 1 1 10 14 13 14 10 12 59 60 56 66 
5 5 4 4 1 2 6 7 1 1 4 6 28 32 10 12 — — — — 

13 14 16 16 15 18 21 24 17 18 35 38 68 73 18 19 — — — — 
16 17 12 13 14 14 13 14 9 13 23 24 39 46 16 20 5 5 4 4 
15 25 12 23 5 10 9 23 6 19 20 43 35 60 14 26 69 75 127 144 
14 15 21 24 3 3 14 17 7 9 22 24 28 35 8 11 89 92 87 88 
8 11 6 6 5 5 12 13 6 10 7 12 25 28 6 11 1 1 — — 
4 5 — — — 1 2 4 1 1 2 2 3 4 — 2 12 13 11 11 

113 134 167 192 78 92 137 173 76 107 186 240 327 393 119 155 382 401 473 500 

1 1 1 1 — 1 
15 15 — — 3 5 6 10 — 2 3 4 — — 11 16 — — — — 
36 36 — — 42 43 46 48 16 18 29 29 2 2 36 37 — — — — 
28 31 7 7 26 32 28 34 9 9 14 14 1 1 35 37 — — — — 
43 54 6 6 42 58 35 69 17 35 23 36 3 4 33 59 — — — — 
36 39 4 5 17 24 27 36 9 11 26 30 2 2 26 32 — 1 — — 
38 47 9 11 42 56 34 56 8 18 17 24 2 2 29 40 — — — — 
18 21 10 11 8 15 7 17 2 4 8 10 1 2 9 19 — — — — 

215 244 36 41 180 233 183 271 61 97 120 147 11 13 179 241 — 1 — — 

2 5 1 1 1 2 2 6 8 1 3 
16 21 17 19 6 9 14 17 5 9 15 27 29 34 7 9 — — •— — 
15 16 37 37 8 8 9 10 6 6 17 17 23 25 11 11 — — — — 
36 43 52 63 20 21 13 20 16 22 34 44 69 79 16 20 — — — — 
26 29 28 36 11 14 3 6 2 5 18 19 37 45 9 14 — — — — 
95 114 134 156 45 52 39 54 29 43 86 109 164 191 44 57 — — — — 

8 11 2 2 3 3 7 1 
6 11 2 2 2 4 1 2 1 4 3 9 3 13 6 7 6 6 12 12 

57 66 41 54 60 65 80 100 46 58 81 110 89 102 58 83 70 74 124 128 
32 32 •35 35 49 49 68 68 31 33 72 75 57 57 32 54 149 152 142 146 

213 231 179 186 158 168 207 233 90 106 167 194 280 266 159 191 9 10 4 4 
136 146 98 112 72 79 69 93 36 47 82 112 133 162 81 105 146 161 189 203 

14 10 13 4 2 20 7 

500 400 378 500 250 500 600 460 403 500 



В с а м о м д е л е , п о ч т и в о в с я к о м с т о л к н о в е н и и у д а р е н и й м о ж н о р а з 
л и ч и т ь б о л е е с и л ь н о е , в е д у щ е е ( ' ) и более с л а б о е , п о д ч и н е н н о е ( 4 ) . Н а 
п р и м е р : 

3 бездн подземных, з огненной выхожду геенны, 
Яропблк, братним мечем люте убиенный, 

Брат кнкзя Владимира. Ни! глагол сей ложний, 
Не Владимир мой бр^т есть, но вр&т мой, безбожний 

Братоубийца. Кая лесть! Многажды красно 
Имя будет, но своей вещи несогласно... 

В х о д е т а к о й с л у х о в о й р а з м е т к и м о ж н о у л о в и т ь н е к о т о р ы е з а к о 
н о м е р н о с т и : 1) п р и с т о л к н о в е н и и н е р а в н о с л о ж н ы х с л о в о б ы ч н о б о л е е 
д л и н н о е несет б о л е е с и л ь н о е у д а р е н и е , ч е м к о р о т к о е ( « б р а т к н ^ з я » , 
« Я р о п б л к , б р а т н и м » ) ; 2) п р и с т о л к н о в е н и и р а в н о с л о ж н ы х с л о в з н а м е 
н а т е л ь н о е н е с е т б о л е е с и л ь н о е у д а р е н и е , ч е м с л у ж е б н о е ( « м о й брит 
есть» ) ; 3 ) п р и с т о л к н о в е н и и р а в н о с л о ж н ы х з н а м е н а т е л ь н ы х с л о в вто
рое несет более с и л ь н о е у д а р е н и е , ч е м п е р в о е ( « В с и т в о е й н а ч н у т д р у ж 
б ы , в с и м и р а ж е л а т и » ) . С п о м о щ ь ю э т и х т р е х п р и н ц и п о в в е с ь м а т е р и а л 
т о н и р у е т с я е д и н о о б р а з н о и , к а к к а ж е т с я , в с о о т в е т с т в и и с н е п о с р е д с т в е н 
н ы м с л у х о в ы м о щ у щ е н и е м . Во в с я к о м с л у ч а е , о н и н е п о з в о л я ю т п р о 
и з в о л ь н о т о н и р о в а т ь с т и х в у г о д у а п р и о р н ы м р и т м и ч е с к и м с х е м а м — 
н а п р и м е р , ч и т а т ь « Н е В л а д и м и р м б й б р а т е с т ь , н о в р а г м б й , б е з б о ж 
н и й . . . » , ч т о б ы с т и х з в у ч а л « х о р е и ч н е е » . 

К о н е ч н о , д о л я с у б ъ е к т и в н о с т и п р и т о н и р о в а н и и с т и х а в с е г д а н е и з 
б е ж н а — х о т я б ы п о т о м у , ч т о о с т а е т с я м н о г о с п о р н ы х с л у ч а е в п о с т а н о в 
к и у д а р е н и я : н а п р и м е р , « п б п р а н н ы й » — « п о п р а н н ы й » и все а н а л о г и ч 
н ы е п р и ч а с т и я . Б у д у щ и й и с с л е д о в а т е л ь н а ш е г о п р е д м е т а д о л ж е н б у д е т , 
в о - п е р в ы х , и с к л ю ч и т ь и з своего м а т е р и а л а все т а к и е с о м н и т е л ь н ы е слу
ч а и и , в о - в т о р ы х , б о л е е д е т а л ь н о и з у ч и т ь р и т м н е ч и с т ы х ф о р м , н е с в о д я 
и х к о с л о ж н е н н ы м ч и с т ы м ф о р м а м , а р а с с м а т р и в а я к а ж д у ю в о т д е л ь 
н о с т и . З д е с ь ж е , п р и п е р в о м п о д с т у п е к а н а л и з у р и т м а р у с с к о г о с и л л а 
б и ч е с к о г о с т и х а , м ы о г р а н и ч и в а е м с я т о л ь к о т е м , ч т о п р и в о д и м т а б л и ц у 
а б с о л ю т н ы х ц и ф р , п о л у ч е н н ы х н а н а ш е м м а т е р и а л е п р и н а ш е й систе 
м е т о н и р о в а н и я ; п е р е с ч и т а в з а н о в о т е ж е т е к с т ы , к а ж д ы й и с с л е д о в а 
т е л ь с м о ж е т у я с н и т ь м е р у н а ш е й (и с в о е й ) с у б ъ е к т и в н о с т и . П о к а ж д о 
м у а в т о р у в т а б л и ц е д а н ы д в а с т о л б ц а : в п е р в о м — к о л и ч е с т в о т о л ь к о 
ч и с т ы х ф о р м , во в т о р о м — и ч и с т ы х , и н е ч и с т ы х в м е с т е ( т а б л . 2 ) . 

4 . К о н с т а н т ы . К о н с т а н т а м и м о ж н о с ч и т а т ь д в а э л е м е н т а р у с с к о г о 
с и л л а б и ч е с к о г о 1 3 - с л о ж н и к а : у д а р е н и е н а 12 -слоге ( ж е н с к о е о к о н ч а 
н и е ) и ц е з у р у п о с л е 7-го с л о г а . Обе о н и п р о д и к т о в а н ы п о л ь с к и м о б р а з 
ц о м : в ч а с т н о с т и , о б я з а т е л ь н о с т ь ж е н с к о г о о к о н ч а н и я е с т е с т в е н н а в 



п о л ь с к о м я з ы к е с е го п о с т о я н н ы м у д а р е н и е м н а п р е д п о с л е д н е м с л о г е 
слов и и с к у с с т в е н н а в р у с с к о м я з ы к е , где с л о в а с у д а р е н и е м н а п р е д 
п о с л е д н е м с л о г е с о с т а в л я ю т л и ш ь 4 2 , 4 % (см . т а б л . 1 ) . 

П р о ц е н т н а р у ш е н и й у д а р н о й к о н с т а н т ы ( т . е . с т и х о в с м у ж с к и м , 
д а к т и л и ч е с к и м и л и г и п е р д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м ) п о к а з а н в таб
л и ц е 3 . Я с н о в и д н о , ч т о с т е ч е н и е м в р е м е н и н а р у ш е н и й с т а н о в и т с я все 
м е н ь ш е , а у з р е л о г о К а н т е м и р а и Т р е д и а к о в с к о г о о н и с о в с е м и с ч е з а ю т . 
О с н о в н о й с д в и г п р и х о д и т с я н а 1 7 0 5 — 1 7 1 5 г г . , м е ж д у « В л а д и м и р о м » и 
« Д а ф н и с » ; в о с т а л ь н о м э в о л ю ц и я и д е т д о в о л ь н о п л а в н о . О б ы ч н о с т и х и 
т а к о г о р о д а и д у т п а р а м и " и р и ф м у ю т с я м е ж д у с о б о й (моего—твоего 
и т . п . ) , н о н е р е д к и и с л у ч а и р а з н о у д а р н ы х р и ф м (убити—вид4тиу 

лютий—на пути и т . п . ) ; к а к т а к и е р и ф м ы п р о и з н о с и л и с ь — в о п р о с 
с п о р н ы й и з д е с ь р а с с м о т р е н б ы т ь н е м о ж е т . 

Т а б л и ц а 3 

% нарушений 
константы 

% нечистых форм 
Авторы в полустишиях 

А 
в полустишиях 

Б 

Польский стих 
Сим. Полоцкий 
С. Медведев 
Дим. Рост., «Рожд. драма» 
Дим. Рост., «Усл. драма» .. 
Ф. Прокопович 
Ф.Журовский 
И.Хмарный 
«Дафнис» 
П.Буслаев 
Кантемир, из Буало 
Кантемир, «Петрида» 
Кантемир, сатиры I—II.. . . 
Кантемир, из Горация 
Тредиаковский, ранний.. . . 

0,7 
9,4 

10,2 
12,0 
8,0 
9,6 
2,5 
2,8 
2,5 
3,4 
0,8 
0,8 
0 
0 
4,4 
0 
1,4 

11,7 
19,1 
23,2 
22,6 
20,4 
25,3 
19,7 
13,4 
13,0 
19,3 
27,8 
32,4 
21,6 
15,8 
24,2 

5,0 
5,4 

6,8 
6,7 

11,0 
8,4 

11,4 
17,8 
6,9 
8,4 
8,8 
6,4 

14,2 
17,6 
19,0 
14,7 
18,2 

5,7 
4,4 

Тредиаковский, «Н. и к. сл.» 
Тредиаковский, «Феоптия» 

Вер . : 1670—1700 
1700—1729 

1729—1735 (Кант.) 
после 1735 (Кант.) 

9,8 
4,3 
0,3 
0 
0,8 

20,8 
21,0 
25,2 
15,8 
5,2 

8,9 
12,3 
18,5 
14,7 
5,0 (Тред.) 



Н а р у ш е н и й ц е з у р н о й к о н с т а н т ы в р а з о б р а н н о м м а т е р и а л е е щ е т о г о 
м е н ь ш е : в с л у ч а е в у М е д в е д е в а ( н а п р . , « С и м е о н П е т р о в с к и й , от || в с е х 
в е р н ы х л ю б и м ы й » , « О б р а т и х убо с я н а || к о н и х р а б р о с т в е н н о » ) и 2 — у 
К а н т е м и р а ( и з Б у а л о , I , 1 5 6 : « С т и х в о з д у х : с м е е т с я , ч т о || л ю д е й с л а б ы х 
в и д и т » ; с а т и р а I I , 1 7 7 : «Вместо з н а н и я п р а в и || к а к с в о ю в е с т ь в о л ю » ) . 
Во всех э т и х с л у ч а я х ц е з у р а н е р а с с е к а е т с л о в о , а т о л ь к о о т с е к а е т п р о 
к л и т и к у , т . е . п р и н е к о т о р о м н а с и л и и м о ж е т б ы т ь с о х р а н е н а в ч т е н и и . 
Е д и н с т в е н н ы й с л у ч а й , где ц е з у р а р а с с е к а е т с л о в о , — с т и х Б у с л а е в а , I , 
1 7 5 : « К у д а о т х о д и ш ь ? з н а е || м ы х в с е х о с т а в л я е ш ь ? » ; м ы его и с к л ю ч и 
л и и з п о д с ч е т о в . В м а т е р и а л е , п р и в л е ч е н н о м д о п о л н и т е л ь н о , о с о б е н н о 
о б и л е н н а р у ш е н и я м и ц е з у р ы « И о с и ф » . 

5 . Ч и с т ы е и н е ч и с т ы е ф о р м ы . И з т а б л и ц ы 3 в и д н о , ч т о п р о ц е н т 
н е ч и с т ы х ф о р м в п л о т ь д о Т р е д и а к о в с к о г о н е о б н а р у ж и в а е т н и к а к о й 
т е н д е н ц и и к п о н и ж е н и ю : н а п р о т и в , у К а н т е м и р а и р а н н е г о Т р е д и а к о в 
с к о г о н е ч и с т ы х ф о р м д а ж е б о л ь ш е , ч е м у п о э т о в X V I I в . (особенно — во 
2-м п о л у с т и ш и и ) . Это п о к а з ы в а е т , ч т о н е ч и с т ы е ф о р м ы , с т ы к и у д а р е 
н и й в д е й с т в и т е л ь н о с т и о т н ю д ь н е с ч и т а л и с ь а н о м а л и е й , н е д о с т а т к о м 
с т и х а . Т а к о е о т н о ш е н и е к н и м в п е р в ы е п о я в л я е т с я в «Способе» Т р е д и а 
к о в с к о г о ( « п р а в и л о I » , где с т и х со « с п о н д е я м и » о б ъ я в л я е т с я в т о р ы м 
с о р т о м , а с т и х с « и а м б а м и » — т р е т ь и м с о р т о м ) , и в с о о т в е т с т в и и с э т и м 
в с т и х а х Т р е д и а к о в с к о г о н а ч и н а я с 1 7 3 5 г . п р о ц е н т н е ч и с т ы х ф о р м 
в п е р в ы е п а д а е т д о 5 % . Т а к и м о б р а з о м , в т р а к т о в к е н е ч и с т ы х ф о р м 
п е р е д н а м и — н е п о с т е п е н н а я э в о л ю ц и я , а р е з к и й п е р е л о м . 

Е с л и п о с м о т р е т ь н а р а с п р е д е л е н и е н е ч и с т ы х ф о р м п о о т д е л ь н ы м 
р и т м и ч е с к и м в а р и а ц и я м ( т а б л . 2 ) , т о в и д н о , ч т о б о л ь ш и н с т в о и х п р и х о 
д и т с я н а в а р и а ц и и 2 — 6 , 3 — 6 , 3 — 7 , 1—6 и т . д . — т е , где м е ж д у о п р е д е 
л я ю щ и м и у д а р е н и я м и л е ж а т и н т е р в а л ы в д в а и более с л о г а и г д е , сле 
д о в а т е л ь н о , н о с и т е л я м и с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й м о г у т в ы с т у п а т ь н е т о л ь 
к о о д н о с л о ж н ы е , н о и м н о г о с л о ж н ы е с л о в а . Это в п о л н е е с т е с т в е н н о , и 
нет н у ж д ы и л л ю с т р и р о в а т ь это п р о ц е н т н ы м и п о к а з а т е л я м и . Б ы л о б ы 
и н т е р е с н о р а с с ч и т а т ь т е о р е т и ч е с к у ю ч а с т о т у к а ж д о й н е ч и с т о й ф о р м ы 
и с р а в н и т ь ее с р е а л ь н о й ; в ч а с т н о с т и , п о к а з а т е л ь н ы м и м о г у т б ы т ь ц и ф 
р ы у п о т р е б и т е л ь н о с т и и з о м е р н ы х с т и х о в (т . е . с о с т о я щ и х и з о д и н а к о 
в ы х р и т м и ч е с к и х т и п о в с л о в , н о в р а з н о м п о р я д к е ) со с т ы к а м и у д а р е 
н и й и без т а к о в ы х : п р е д п о ч и т а ю т с я л и с т р о к и с т р о я « Я р о п о л к , бр ат 
н и м м е ч е м » и л и « Б р а т н и м Я р о п о л к м е ч е м » ? Это — з а д а ч а д л я д а л ь 
н е й ш и х и с с л е д о в а т е л е й р у с с к о й с и л л а б и к и . 

6. Ц е з у р а . К а к и з в е с т н о , д о с и х п о р о б щ е п р и н я т ы м б ы л о у т в е р ж 
д е н и е , ч т о с т е ч е н и е м в р е м е н и п р о ц е н т ж е н с к о й ц е з у р ы в 1 3 - с л о ж н и к е 
п о с т е п е н н о п о н и ж а л с я , и с п о д в о л ь п о д г о т а в л и в а я р е ф о р м у Т р е д и а к о в 
с к о г о . Это у т в е р ж д е н и е б ы л о в ы с к а з а н о Л . И . Т и м о ф е е в ы м в с т а т ь е 
« С и л л а б и ч е с к и й с т и х » и п о в т о р я л о с ь в его п о з д н е й ш и х р а б о т а х [Ти-



м о ф е е в 1 9 2 8 , 1 9 5 8 ] . Оно о п и р а е т с я н а с л е д у ю щ у ю с т а т и с т и к у : в м е л к и х 
п р о и з в е д е н и я х С и м е о н а П о л о ц к о г о п р о ц е н т ж е н с к о й ц е з у р ы — 5 7 , в 
к р у п н ы х — 4 0 , у « р а н н и х с и л л а б и с т о в » — 3 0 , у Х м а р н о г о — 2 5 , у р а н н е 
го К а н т е м и р а — 1 8 , у К а н т е м и р а в ц е л о м — 8 , у Т р е д и а к о в с к о г о — 0 
[ Т и м о ф е е в 1 9 2 8 , 6 8 ] . П р а в д а , у ж е в 1 9 3 5 г . С. М . Б о н д и , з а щ и щ а я п р о т и 
в о п о л о ж н ы й в з г л я д — ч т о р е ф о р м а Т р е д и а к о в с к о г о б ы л а н е э в о л ю ц и о н 
н ы м , а р е в о л ю ц и о н н ы м п р е о б р а з о в а н и е м с т и х а , — з а м е т и л , ч т о ц и ф р ы 
Т и м о ф е е в а «не с о в п а д а ю т с н а ш и м и п о д с ч е т а м и и п р е д с т а в л я ю т с я ос
н о в а н н ы м и н а н е д о р а з у м е н и и » [ Б о н д и 1 9 3 5 , 9 4 ] . Л . И . Т и м о ф е е в отве 
ч а л н а э т о с о ж а л е н и е м о т о м , ч т о Б о н д и н е о п у б л и к о в а л «свои подсче 
т ы » , и с с ы л к о й н а н е и з б е ж н у ю с у б ъ е к т и в н о с т ь н а ш е й р а с с т а н о в к и уда
р е н и й в т е к с т а х X V I I — X V I I I в в . [ Т и м о ф е е в 1 9 5 8 , 2 9 8 ] . 

Т а б л и ц а 4 

Авторы 
Цезура (%) Число 

стихов 
Авторы 

жен. муж. дакт. проч. 

Число 
стихов 

Польский стих 88,7 11,3 _ _ 600 
Теорет. русский стих 44,3 31.4 24,3 — — 
Сим. Полоцкий, крупн. пр 50,6 28,9 19,7 0,8 532 
Сим. Полоцкий, мел к. пр 56,4 24,1 18,2 1,3 468 
С. Медведев 43,6 38,0 16,8 1,6 500 
Димитрий Рост., «Рожд. драма» 54,4 25,4 17,8 2,4 500 
Димитрий Рост., «Усл. драма» 44,8 32,2 20,6 2,4 500 
«Страсти Христовы» 44,0 36,6 17,8 1,6 500 
Ф. Прокопович 46,1 32,1 19,5 2,3 800 
«Иосиф патриарха» 51,8 31,6 14,8 1,8 500 
«Дафнис» 10,2 48,0 39,0 2,8 400 
Ф. Журовский, «Сл. Росс.» 55,1 19,0 25,2 0,7 436 
Ф. Журовский, «Сл. печ.» 45,1 41,9 11,2 1,8 492 
И. Хмарный 48,7 26,5 22,8 2,0 1000 
П. Буслаев 61,5 24,3 13,7 0,5 378 
Кантемир, из Буало 54,2 34,6 10,8 0,4 500 
Кантемир, «Петрида», 1730 38,8 42,8 17,2 1,2 250 
Кантемир, сат. IX 42,1 44,0 12,1 1,8 216 
Кантемир, сат. V, 1731 35,0 52,2 12,8 — 460 
Кантемир, сат. I—II, 1729 29,4 48,8 21,8 — 500 
Кантемир, сат. Ill—IV, 1730 25,6 60,4 13,8 0,2 464 
Кантемир, сат. VI—VII, 1739 0,7 75,5 28,8 — 576 
Кантемир, из Гор., 1,1740-е 2,3 69,4 23,0 0,3 632 
Кантемир, из Гор., II, 1740-е.... 2,0 65,5 32,0 0,5 638 
Тредиаковский, ранний 52,4 33,7 12,4 1,5 460 
Тредиаковский, «Н. и к. сл.» 0,2 99,6 — 0,2 403 
Тредиаковский, «Феоптия» — 100 — — 500 

Вер.: 1 6 7 0 - 1 7 0 0 49,0 30,8 18,5 1,7 3000 
1700—1729 49,9 31,0 17,5 1,6 4188 
1729—1735 (Кант.) 32,5 51,1 15,9 0,5 1890 
после 1735 (Тред.) 0,1 99,8 — 0,1 903 

(Кант.) 1,7 69,9 28,1 0,3 1896 



Д у м а е т с я , ч т о п р е д л а г а е м ы е п о д с ч е т ы ( т а б л . 4 ) м о г у т в н е с т и я с 
ность в этот вопрос . О н и т а к ж е с и л ь н о р а с х о д я т с я с ц и ф р а м и Л . И . Т и м о 
феева , и р а с х о ж д е н и е это т а к о в о (по П р о к о п о в и ч у и Д и м . Р о с т о в с к о м у — 
в 1,5 р а з а , п о Х м а р н о м у — п о ч т и в 2 р а з а ) , ч т о его т р у д н о о б ъ я с н и т ь 
т о л ь к о с у б ъ е к т и в н о с т ь ю р а с с т а н о в к и у д а р е н и й . П о - в и д и м о м у , п р и ч и н а 
с к о р е е в т о м , ч т о Л . И . Т и м о ф е е в п о л ь з о в а л с я м а т е р и а л о м н е д о с т а т о ч н о 
о б ш и р н ы м (всего о к . 3 0 0 0 с т р о к и з в с е х п р е д ш е с т в е н н и к о в и с о в р е м е н 
н и к о в К а н т е м и р а — п о к р а й н е й м е р е 12 а в т о р о в ! — а е с л и н е с ч и т а т ь 
у к р а и н ц е в , т о и т о г о м е н ь ш е ) и н е д о с т а т о ч н о д и ф ф е р е н ц и р о в а н н ы м ( П р о -
к о п о в и ч , Д и м . Р о с т о в с к и й , Г о р к а , Л я с о к о р о н с к и й — все в о д н о й р у б р и к е 
« р а н н и х с и л л а б и с т о в » ; « К у п е ц т в о » с 5 2 , 5 % , и « М о н а х » с 3 3 , 3 % ж е н 
с к о й ц е з у р ы — в о д н о й р у б р и к е « к р у п н ы х п р о и з в е д е н и й » С и м . П о л о ц 
к о г о ) . К с о ж а л е н и ю , Л . И . Т и м о ф е е в т о ж е н е п у б л и к о в а л н и а б с о л ю т 
н ы х ц и ф р с в о и х п о д с ч е т о в , н и о б р а з ц о в с в о е й р а с с т а н о в к и у д а р е н и й . 

С у д я п о н а ш и м п о д с ч е т а м , и з м е н е н и я в р а с п р е д е л е н и и ц е з у р 
1 3 - с л о ж н и к а с л е д у е т с ч и т а т ь н е э в о л ю ц и о н н ы м и , а р е в о л ю ц и о н н ы м и . 
В т е ч е н и е д в у х т р и д ц а т и л е т и й п р о ц е н т ж е н с к о й ц е з у р ы к о л е б л е т с я о к о л о 
т е о р е т и ч е с к и е с т е с т в е н н о г о у р о в н я 4 4 % , а п о т о м в т е ч е н и е п я т и л е т 
п а д а е т п о ч т и д о н у л я ; п р и э т о м г р а н и ц ы к о л е б а н и й ж е н с к о й ц е з у р ы в 
1 6 7 0 — 1 7 2 9 г г . ( 5 6 , 4 — 4 3 , 6 % ) , в 1 7 2 9 — 1 7 3 4 г г . ( 4 2 , 1 — 2 5 , 6 % ) и п о с л е 
1 7 3 5 г . ( 2 , 3 — 0 % ) д а ж е н е п е р е с е к а ю т с я . П е р е д н а м и н е п о с т е п е н н о е 
р а з в и т и е , а р е з к и й с к а ч о к . У с т р а н е н и е ж е н с к о й ц е з у р ы в с и л л а б и ч е 
с к о м 1 3 - с л о ж н и к е — р е з у л ь т а т т в о р ч е с к о й д е я т е л ь н о с т и т о л ь к о д в у х 
п о э т о в и т о л ь к о з а п я т ь л е т : К а н т е м и р а и Т р е д и а к о в с к о г о , 1 7 2 9 — 
1 7 3 5 г г . ; н и к а к а я п о д г о т о в к а в т в о р ч е с т в е п р е д ы д у щ и х п о к о л е н и й это
м у н е п р е д ш е с т в о в а л а , и с а м и ж е К а н т е м и р и Т р е д и а к о в с к и й д о 1 7 3 0 г . 
у п о т р е б л я л и ж е н с к у ю ц е з у р у н и ч у т ь н е р е ж е , ч е м з а 6 0 л е т д о н и х 
С и м е о н П о л о ц к и й . 

Б ы л о б ы о ч е н ь в а ж н о п р о с л е д и т ь год з а г о д о м и з м е н е н и я в с т и х е 
К а н т е м и р а и Т р е д и а к о в с к о г о п е р е л о м н о г о п я т и л е т и я . К с о ж а л е н и ю , д л я 
этого н е т д о с т а т о ч н ы х х р о н о л о г и ч е с к и х с в е д е н и й . Д а ж е а в т о р с к и е у к а 
з а н и я К а н т е м и р а в п р и м е ч а н и я х к с а т и р а м н е п о л н ы : о б ы ч н о К а н т е 
м и р д а е т д а т у н а ч а л ь н о й р е д а к ц и и и у м а л ч и в а е т о п о с л е д у ю щ и х д о р а 
б о т к а х . О с о б е н н о с о м н и т е л ь н а д а т а I X с а т и р ы , к о т о р а я п о а в т о р с к о м у 
у к а з а н и ю о т н о с и т с я к 1 7 3 8 г . , а п о о б и л и ю ж е н с к и х ц е з у р — к о в р е м е 
н и г о р а з д о б о л е е р а н н е м у ; м о ж н о п о ч т и с у в е р е н н о с т ь ю с к а з а т ь , ч т о 
л и б о д а т а , л и б о а в т о р с т в о К а н т е м и р а з д е с ь н е в е р н ы . И н т е р е с н о , ч т о К а н 
т е м и р и Т р е д и а к о в с к и й к а к б у д т о п е р е д а в а л и д р у г д р у г у и з р у к в р у к и 
свое о б щ е е д е л о : К а н т е м и р в 1 7 2 9 — 1 7 3 1 г г . п и ш е т п е р в ы е с а т и р ы с 
о с л а б л е н н о й ж е н с к о й ц е з у р о й , в е р н у в ш и й с я и з - з а г р а н и ц ы Т р е д и а к о в 
с к и й п о д и х в п е ч а т л е н и е м (?) к 1 7 3 5 г . п и ш е т с т и х о т в о р е н и я «Спосо
ба» с о в с е м без ж е н с к о й ц е з у р ы , а п о д э т и м н о в ы м в п е ч а т л е н и е м К а н 
т е м и р , у е х а в ш и й з а г р а н и ц у , п е р е р а б а т ы в а е т с 1 7 3 8 г . с в о и с т а р ы е с а т и 
р ы и п и ш е т н о в ы е т о ж е б е з ж е н с к о й ц е з у р ы . 



О г о в о р к и т р е б у ю т д в а п а м я т н и к а , к о т о р ы е с и л ь н о о т к л о н я ю т с я от 
с р е д н и х п о к а з а т е л е й с в о и х п е р и о д о в и п о т о м у н е в к л ю ч е н ы в с у м м а р 
н у ю ч а с т ь т а б л и ц ы . Это — « У м о з р и т е л ь с т в о » Б у с л а е в а , н а п и с а н н о е в 
1 7 3 4 г . , н о п о в ы с о к о м у у р о в н ю ж е н с к о й ц е з у р ы д а л е к о о т с т а в ш е е от 
т е н д е н ц и й своего п я т и л е т и я (это л и ш н и й р а з свидетельствует о р е з к о с т и 
п е р е в о р о т а в с т и х е , п р о и з в е д е н н о г о К а н т е м и р о м и Т р е д и а к о в с к и м ) , и 
а н о н и м н а я п ь е с а « Д а ф н и с » , п о с т а в л е н н а я в 1 7 1 5 г . , н о п о н и з к о м у у р о в 
н ю ж е н с к о й ц е з у р ы д а л е к о о п е р е д и в ш а я н е т о л ь к о с о в р е м е н н ы е п а м я т 
н и к и , н о д а ж е р а н н е г о К а н т е м и р а . К « Д а ф н и с » н а м е щ е п р и д е т с я воз 
в р а щ а т ь с я н е р а з . 

С п а д е н и е м ж е н с к о й ц е з у р ы у с и л и в а ю т с я ц е з у р ы м у ж с к а я и д а к 
т и л и ч е с к а я , н о у с и л и в а ю т с я н е р а в н о м е р н о : м у ж с к а я ц е з у р а — с и л ь н е е , 
д а к т и л и ч е с к а я — с л а б е е . П р и п е р е х о д е от п е р и о д а 1 7 0 0 — 1 7 2 9 к п е р и 
оду 1 7 2 9 — 1 7 3 5 ( « к а н т е м и р о в с к о м у » ) д о л я д а к т и л и ч е с к о й ц е з у р ы д а ж е 
п о н и ж а е т с я : в с я п р и б ы л ь от в ы т е с н е н и я ж е н с к о й ц е з у р ы п р и х о д и т с я 
на д о л ю м у ж с к о й . З д е с ь о п я т ь - т а к и К а н т е м и р н а м е ч а е т т е н д е н ц и ю , 
к о т о р у ю Т р е д и а к о в с к и й д о в о д и т д о п р е д е л а , у н и ч т о ж а я в м е с т е с ж е н 
с к о й ц е з у р о й и д а к т и л и ч е с к у ю ; н о н а этот р а з К а н т е м и р н е п о с л е д о в а л 
за с в о и м п о д р а ж а т е л е м и с о х р а н и л д а к т и л и ч е с к у ю ц е з у р у в с в о и х позд 
н и х п р о и з в е д е н и я х . 

Особое п о л о ж е н и е и з д е с ь з а н и м а е т « Д а ф н и с » с ее р е к о р д н ы м про
ц е н т о м д а к т и л и ч е с к о й ц е з у р ы ( 3 9 % ) ; р я д о м с н е й с л е д у е т о т м е т и т ь 
« Б з е к и ю » , где с о о т н о ш е н и е м у ж с к о й и ж е н с к о й ц е з у р т а к о е ж е , к а к в 
« Д а ф н и с » , и « С л а в у р о с с и й с к у ю » , где д а к т и л и ч е с к а я ц е з у р а е д и н с т в е н 
н ы й р а з в н а ш е м м а т е р и а л е п р е в ы ш а е т м у ж с к у ю . 

7 . П о л у с т и ш и я . П р и с м о т р е в ш и с ь к р а с п о л о ж е н и ю у д а р е н и й в ч и 
с т ы х ф о р м а х 1-го и 2-го п о л у с т и ш и й 1 3 - с л о ж н и к а , л е г к о з а м е т и т ь , ч т о 
н е к о т о р ы е и х с о ч е т а н и я о б р а з у ю т п р а в и л ь н ы е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з 
м е р ы . И м е н н о : 

в п о л у с т и ш и и А с ж е н с к о й ц е з у р о й — 3-ст. я м б ( 4 — в , 2 — 4 — в , 
2 — 6 : «О в е с т и сей в есел ой! . . . » ) , 2-ст . а н а п е с т ( 3 — 6 , 1—3—6: « У б и в а е м и 
б я х у . . . » ) ; 

в п о л у с т и ш и и А с м у ж с к о й ц е з у р о й — 4-ст . х о р е й ( 5 — 7 , 3 — 5 — 7 , 
1—З-т -5—7, 1—5—7, 3 — 7 , 1—3—7, 1—7: « Л у к а я з в и с л а д к и с у т ь . . . » ) , 
3-ст. д а к т и л ь ( 4 — 7 , 1—4—7: «Он, п р е с т а р е л ы й о т е ц . . . » ) ; 

в п о л у с т и ш и и А с д а к т и л и ч е с к о й ц е з у р о й — 3-ст . х о р е й ( 3 — 5 , 1— 
3 — 5 : « В р е м я , д е н ь с т е н а н и я . . . » ) , 2-ст . а м ф и б р а х и й ( 2 — 5 : « У м ы п р о з о р 
л и в ы е . . . » ) ; 

в п о л у с т и ш и и Б — т о ж е 3-ст. х о р е й ( 3 — 5 , 1 — 3 — 5 : « О б л а к н е к и й 
т е м н ы й . . . » ) и 2-ст . а м ф и б р а х и й ( 2 — 5 : « В р а ж д е б н о г о б р а т а . . . » ) . 

О с т а л ь н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и п о л у с т и ш и й и л и н е р а з л а г а ю т 
ся н а с и л л а б о - т о н и ч е с к и е о д н о р о д н ы е с т о п ы ( 1 — 4 — 6 , 1—6; 2 — 5 — 7 , 
2 — 4 — 7 , 2 — 7 ) , и л и р а з л а г а ю т с я д в о я к о ( 6 : « Д в а н а д е с я т о л е т н а » — м о ж -



н о ч и т а т ь и к а к я м б , и к а к а н а п е с т ; 5 : « У д о в л е т в о р и т е » — и к а к х о р е й , 
и к а к а м ф и б р а х и й ) . И х м ы б у д е м н а з ы в а т ь « р а з н о р о д н ы м и » (р ) . 

Т а к к а к р е ф о р м а Т р е д и а к о в с к о г о в о с н о в н о м з а к л ю ч а л а с ь к а к р а з 
в с и л л а б о т о н и з а ц и и 1 3 - с л о ж н и к а — и м е н н о в к а н о н и з а ц и и х о р е и ч е 
с к о й с т р у к т у р ы п о л у с т и ш и й , — т о у м е с т н о р а с с м о т р е т ь , н а с к о л ь к о о н а 
б ы л а п о д г о т о в л е н а р и т м и ч е с к и м и д а н н ы м и р у с с к о г о я з ы к а и п р е д ы д у 
щ е й и с т о р и е й с и л л а б и ч е с к о г о 1 3 - с л о ж н и к а . 

В т а б л и ц е 5 п р и в е д е н ы п р о ц е н т н ы е п о к а з а т е л и (с о к р у г л е н и е м д о 
1%) состава р и т м и ч е с к и х ф о р м д л я к а ж д о г о и з т р е х ц е з у р н ы х в и д о в 
п о л у с т и ш и я А и д л я п о л у с т и ш и я Б . У ч т е н ы т о л ь к о ч и с т ы е ф о р м ы . 

Т а б л и ц а 5 

Авторы 
Полустишие А 

Полустишие Б 
Авторы жен. муж дакт. 

Полустишие Б 
Авторы 

Я Ан р X д Р X | Ам Р X Ам Р 
Польский стих 34 40 26 65 34 1 
Теорет. русский 

стих 44 34 22 43 18 39 44 45 1 54 45 0,5 

Сим. Полоцкий... 41 37 22 43 22 35 59 32 9 57 42 1 
С. Медведев 42 30 28 39 17 44 47 47 6 59 40 1 
Дим. Ростов., 

«Рожд. драма» 47 34 19 50 17 33 62 32 6 56 42 2 
Дим. Ростов., 

«Усп драма» 44 31 25 42 15 42 67 32 1 56 43 1 
Ф. Прокопович... 45 31 24 40 19 41 58 40 2 58 41 1 
Ф. Журовский.... 50 28 22 50 16 34 53 47 — 53 46 1 
И. Хмарный 41 37 22 56 18 26 60 38 2 51 48 1 
П. Буслаев 48 33 19 35 19 46 56 44 — 53 46 1 
«Дафнис» — — — 56 10 34 61 39 — 49 50 1 
Кантемир, 

из Буало 47 34 19 44 14 42 67 33 — 51 49 — 
Кантемир, 

«Петриада» 39 43 18 33 13 54 45 55 — 55 44 1 
Кантемир, * 

сатиры I—II... 41 41 18 48 15 37 58 40 2 58 41 1 
Кантемир, 

из Горация — — — 36 21 43 54 42 4 54 45 1 
Тредиаковский, 

ранний 42 33 25 44 22 34 61 36 2 53 45 2 
Тредиаковский, 

«Н. и к. сп...... — — — 99 1 — — — — 96 2 2 
Тредиаковский, 

«Феоптия» — — — 99 1 — — — — 97 1 2 



Т е ж е д а н н ы е в о б о б щ е н н о м в и д е : н е п о а в т о р а м , а п о п е р и о д а м 
( Б у с л а е в и « Д а ф н и с » д л я я с н о с т и к а р т и н ы о п я т ь и с к л ю ч е н ы ! ) и н е п о 
о т д е л ь н ы м ц е з у р н ы м в и д а м , а п о в с е й с о в о к у п н о с т и м а т е р и а л а , п о к а з а 
н ы в т а б л и ц е 6 . 

Т а б л и ц а 6 

Периоды 
Полустишие А Полустишие Б 

Периоды 
я X Ан д Ам Р X Ам Р 

Польский стих 30,6 7,0 35,9 1,3 — 25,2 64,8 34,1 1,1 
Теор. рус. стих 19,5 26,6 15,0 5,8 11,0 22,1 54,6 45,0 0,4 
1670—1700 21,3 24,7 16,6 5,9 6,6 24,9 56,9 41,8 1,3 
1700—1729 22,7 25,1 16,4 5,5 7,5 22,8 53,6 45,3 1,1 
1729—1735 (Кант.). . 13,1 31,9 13,4 6,6 9,0 26,0 57,2 42,1 0,7 
После 1735 (Тред.)... — 98,8 — 1,1 — 0,1 96,4 1,5 2,1 

(Кант.). . 0,8 41,2 1,0 13,5 13,7 29,8 54,5 44,9 0,6 

П е р е д н а м и о п я т ь к а р т и н а не п о с т е п е н н о й э в о л ю ц и и , а р е з к о г о 
с к а ч к а . В т е ч е н и е д в у х т р и д ц а т и л е т и й п р о ц е н т к а ж д о г о и з с и л л а б о -
т о н и ч е с к и х р и т м о в п о ч т и в т о ч н о с т и с о о т в е т с т в у е т « е с т е с т в е н н о м у » , 
я з ы к о в о м у ( н и к а к о г о с х о д с т в а с п о л ь с к и м с т и х о м н е т — р а з в е ч т о в 
п о н и ж е н н о м у р о в н е а м ф и б р а х и я ) ; з а т е м в « к а н т е м и р о в с к о е » п я т и л е 
т и е х о р е й н а ч и н а е т в ы т е с н я т ь я м б ; з а т е м у Т р е д и а к о в с к о г о х о р е й ра
з о м в ы т е с н я е т все р и т м ы и о д и н господствует в с т и х е ; а п о з д н и й К а н 
т е м и р , н е р е ш а я с ь с л е д о в а т ь з а э т о й н о в а ц и е й , все ж е п о з в о л я е т х о р е ю 
в ы т е с н и т ь и з с т и х а я м б , а д а к т и л ю и а м ф и б р а х и ю — а н а п е с т . 

Р а з у м е е т с я , все э т и и з м е н е н и я н а х о д я т с я в п р я м о й с в я з и с и з м е н е 
н и я м и , р а с с м о т р е н н ы м и в п р е д ы д у щ е м п а р а г р а ф е : п а д е н и е я м б а и ана
песта — п р я м о е с л е д с т в и е п а д е н и я ж е н с к о й ц е з у р ы , к о т о р а я о д н а поз 
в о л я л а п е р в о м у п о л у с т и ш и ю и м е т ь я м б и ч е с к о е и л и а н а п е с т и ч е с к о е зву
ч а н и е . Е с л и о т в л е ч ь с я от этого и р а с с м а т р и в а т ь состав р и т м и ч е с к и х 
в а р и а ц и й в н у т р и о т д е л ь н ы х ц е з у р н ы х в и д о в ( т а б л . 5) , то все ц и ф р ы 
о к а ж у т с я о ч е н ь б л и з к и к т е о р е т и ч е с к и м , « е с т е с т в е н н ы м » , и н а э т о м 
ф о н е « х о р е и ч е с к а я р е в о л ю ц и я » Т р е д и а к о в с к о г о будет в ы г л я д е т ь е щ е 
р е л ь е ф н е е . Е е особенно о т т е н и т с д е р ж а н н о е о т н о ш е н и е к х о р е я м , з а м е т 
ное у К а н т е м и р а ( т о л ь к о 3 2 , 9 % х о р е е в в м у ж с к и х п о л у с т и ш и я х « П е т р и -
ды» — п р а в д а , н е м н о г о ч и с л е н н ы х — и т о л ь к о 3 6 , 1 % в п о з д н и х переводах 
из Г о р а ц и я ; и то и другое з а м е т н о н и ж е теоретической вероятности) . 

Все это з а с т а в л я е т о т в е р г н у т ь и , с о д н о й с т о р о н ы , то м н е н и е , соглас
но к о т о р о м у х о р е й и з н а ч а л ь н о б ы л р и т м и ч е с к о й о с н о в о й с и л л а б и ч е 
ского 1 3 - с л о ж н и к а [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 8 9 — 1 0 2 ; К в я т к о в с к и й 1 9 6 6 , 3 0 8 ] , и , 
с д р у г о й с т о р о н ы , то м н е н и е , согласно к о т о р о м у д а ж е о т д е л ь н ы е , с л у ч а й 
но в о з н и к а ю щ и е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р и т м ы в 1 3 - с л о ж н и к е с в и д е т е л ь 
ствуют о з а р о ж д е н и и в н е м т о н и ч е с к о й с и с т е м ы [ П е р е т ц 1 9 0 2 , 1 6 — 3 9 ; 



Pozdneev 1960]. П о р и т м и ч е с к и м н о р м а м р у с с к о г о я з ы к а х о р е и ч е с к и е 
п о л у с т и ш и я с с а м о г о н а ч а л а с т и х и й н о в о з н и к а л и в 1 3 - с л о ж н и к е , но 
с о з н а т е л ь н о и х к у л ь т и в и р о в а т ь с т а л т о л ь к о Т р е д и а к о в с к и й . 

« Д а ф н и с » и з д е с ь о п е р е ж а е т свое в р е м я , о б н а р у ж и в а я и н а и б о л ь 
ш у ю с р е д и в с е х п а м я т н и к о в с к л о н н о с т ь к х о р е я м в м у ж с к и х п о л у с т и 
ш и я х ( 5 6 , 3 % п р и т е о р е т и ч е с к о м у р о в н е 4 2 , 9 % ) , и б л и з к у ю к н а и б о л ь 
ш е й — в д а к т и л и ч е с к и х ( 6 1 , 2 % п р и т е о р е т и ч е с к о м у р о в н е 5 3 , 9 % ) . 
В р е з у л ь т а т е о б щ и й с о с т а в с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р и т м о в в 1-м п о л у с т и 
ш и и « Д а ф н и с » о к а з ы в а е т с я т а к о в : я м б — 2 , 7 % , х о р е й — 5 2 , 3 % , ана 
пест — 3 , 0 % , д а к т и л ь — 4 , 7 % , а м ф и б р а х и й — 1 5 , 4 % (во 2 -м п о л у с т и 
ш и и : х о р е й — 4 9 , 0 % , а м ф и б р а х и й — 5 0 , 4 % ) . Э т о , б е з у с л о в н о , с о о т н о 
ш е н и е н е о б ы ч н о е , н о все ж е н е д о с т а т о ч н о е д л я т о г о , ч т о б ы в м е с т е с 
П . Н . Б е р к о в ы м н а з ы в а т ь р а з м е р « Д а ф н и с » « 6 - с т о п н ы м х о р е е м с це 
з у р н ы м н а р а щ е н и е м » [ И с т о р и я р у с с к о й л и т е р а т у р ы 1 9 5 8 , I , 6 8 3 ] . И з 
д р у г и х п а м я т н и к о в б л и ж е всего к « Д а ф н и с » п о с к л о н н о с т и к х о р е я м 
о п я т ь - т а к и с т о и т « Е з е к и я » Х м а р н о г о . 

И з р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й о т д е л ь н ы х с и л л а б о - т о н и ч е с к и х п о л у 
с т и ш и й с т о и т п р и в е с т и ц и ф р ы п о в а р и а ц и я м 4-ст . х о р е я , к о т о р ы е мо
г у т п о с л у ж и т ь с р а в н и т е л ь н ы м м а т е р и а л о м д л я р а н н е й и с т о р и и рус
с к о г о с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о х о р е я ( т а б л . 7 ) . 

Т а б л и ц а 7 

Периоды 
Ритмические вариации (%) Ударения на слогах Число Периоды 

п Ш IV V VI VIII 1 3 | 5 7 строк 

Теорет. стих 3,9 11,4 16,1 15.2 6.1 46.5 1.4 40,7 74.3 32.2 100 
1670—1700 11,4 14,8 12,2 25,1 4,6 29,6 2,3 53,3 80,9 40,7 100 263 
1700—1729 15,2 23,8 13,8 18,3 3,4 24,1 1,4 50,7 81.4 54,2 100 290 
1729—1735 (К.) 17,4 22,5 9,6 25,4 2,6 22,5 — 44,0 87,8 49,5 100 115 
После 1735 (К.) 15,4 17,8 11,0 23,8 2,5 30,5 — 52,7 87,5 44,2 100 118 
После 1735 (Т.) 16,3 21,4 14,5 20,8 2,7 23,2 1,1 54,5 81,9 53,5 100 845 

Г л а в н а я р а з н и ц а м е ж д у т е о р е т и ч е с к и м и и э м п и р и ч е с к и м и п о к а 
з а т е л я м и з д е с ь в т о м , ч т о в с т и х е у д а р е н и я р а с п о л о ж е н ы з н а ч и т е л ь н о 
г у щ е , ч е м в п р о з е : в р а с с м о т р е н н о й н а м и п р о з е X V I I — X V I I I в в . н а одно 
у д а р е н и е п р и х о д я т с я 3 , 0 5 с л о г а , в с т и х е X V I I в . — 2 , 5 5 с л о г а , в с т и х е 
н а ч а л а X V I I I в . — 2 , 4 5 с л о г а , в с т и х е К а н т е м и р а и Т р е д и а к о в с к о г о — 
2 , 4 0 слога . Это о п р е д е л я е т т р а к т о в к у р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й : вдвое н и ж е , 
ч е м в т е о р и и , п р е д с т а в л е н а 2 - у д а р н а я в а р и а ц и я 3 — 7 , и в п я т е р о в ы ш е 
п р е д с т а в л е н а 4 - у д а р н а я в а р и а ц и я 1 — 3 — 5 — 7 . ( Ч т о к а с а е т с я 3 - у д а р н ы х 
в а р и а ц и й , т о у ж е з д е с ь м о ж н о з а м е т и т ь и з б е г а н и е 1—5—7 и п р е д п о ч т е 
н и е 3 — 5 — 7 и 1 — 3 — 7 , к о т о р о е будет т а к х а р а к т е р н о д л я всего р у с с к о г о 
х о р е я . ) Это , в с в о ю о ч е р е д ь , о п р е д е л я е т и х а р а к т е р э м п и р и ч е с к о й к р и 
вой р и т м а : о н а д о в о л ь н о т о ч н о п о в т о р я е т о ч е р т а н и я т е о р е т и ч е с к о й к р и -



вой , н о в с е м и т о ч к а м и л е ж и т н е с к о л ь к о в ы ш е е е : у д а р н о с т ь в с е х стоп 
р а в н о м е р н о п о в ы ш е н а . И з п е р в ы х п р о б р у с с к о г о с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о 
х о р е я , и з у ч е н н ы х К . Т а р а н о в с к и м [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 , т а б л . 1 ] , с х о д н о е 
с т р о е н и е и м е е т р и т м Т р е д и а к о в с к о г о и п о з д н е г о Л о м о н о с о в а ; в р а н н е й 
ж е , э к с п е р и м е н т а л ь н о й п р о б е Л о м о н о с о в а («Ода Ф е н е л о н о в а » , 1 7 3 8 ) вдо
бавок к э т о м у и с к у с с т в е н н о п о в ы ш е н а у д а р н о с т ь п е р в о й , « з а д а ю щ е й 
р и т м » , с т о п ы . 

8 . С т и х . С о ч е т а н и е с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о р и т м а в п е р в о м п о л у с т и 
ш и и и с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о р и т м а в о в т о р о м п о л у с т и ш и и м о ж е т п р и 
вести к т о м у , ч т о в е с ь 1 3 - с л о ж н ы й с т и х о к а ж е т с я о б л а д а ю щ и м с и л л а 
б о - т о н и ч е с к и м р и т м о м . М ы в п р а в е п о с т а в и т ь в о п р о с , я в л я ю т с я л и та 
к и е с о ч е т а н и я д л я п о э т о в - с и л л а б и с т о в п р е д п о ч т и т е л ь н ы м и и л и б е з р а з 
л и ч н ы м и . 

В п е р в о м п о л у с т и ш и и , к а к м ы в и д е л и , м о г у т в о з н и к а т ь все 5 с и л 
л а б о - т о н и ч е с к и х р и т м о в , во в т о р о м — 2 . О н и м о г у т д а в а т ь с л е д у ю щ и е 
10 с о ч е т а н и й (все п р и м е р ы — и з « В л а д и м и р а » П р о к о п о в и ч а ) : 

Ямб — хор.: Исправити, и в добрый случай пременити (II, 65) 
Ямб — амф.: Подвигну мертвих, адских, воздушних и водних (I, 210) 
Хор. — хор.: Бег творя, пущаше вопль в дебры необичний (II, 55) 
Хор. — амф.: Радость, праздник, торжество, веселие наше (I, 142) 
Анап. — хор.: А его же убиша, смерти неповинна (1,31) 
Анап. — амф.: Курояде, престани, престани, престани! (II, 17) 
Дакт. —хор.: Жертва великих богов несть к тому свободна (1,132) 
Дакт. — амф.: Или враждебно от нас себе ожидают (III, 19) 
Амф.—хор.: Владимир — владение мира знаменует (1,5) 
Амф. — амф.: Вослед злодеяния пойдет неприязный (II, 162) 

М ы в и д и м , ч т о и з э т и х 1 0 в а р и а ц и й п о к р а й н е й м е р е 4 з в у ч а т к а к 
п р а в и л ь н ы е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з м е р ы : 1-я — к а к 6-ст . я м б с ж е н с 
к о й ц е з у р о й ( р а з м е р , и з в е с т н ы й п о э к с п е р и м е н т а л ь н о м у с т и х о т в о р е н и ю 
Б р ю с о в а « У е д и н е н н ы й о с т р о в , ч у т ь з а м е т н ы й в м о р е . . . » и п о п е р е в о д а м 
л а т и н с к о г о с а т у р н и й с к о г о с т и х а ) ; 3 -я — к а к 7-ст. х о р е й с ц е з у р н ы м 
у с е ч е н и е м ( р а з м е р , в к о т о р о м Ш е н г е л и х о т е л в и д е т ь «метр» с и л л а б и 
ч е с к о г о с т и х а к а к т а к о в о г о ) ; 6 -я — к а к 4-ст . а н а п е с т и 1 0 - я — к а к 
4-ст. а м ф и б р а х и й с ц е з у р н ы м н а р а щ е н и е м . ( С р . п р и м е р ы , п р и в о д и м ы е 
С. М. Б о н д и [ Б о н д и 1 9 3 5 , 93] . ) Н а с к о л ь к о с л у ч а й н о и н а с к о л ь к о н а м е р е н 
но в о з н и к а ю т т а к и е р и т м ы в 1 3 - с л о ж н и к е ? 

М ы с д е л а л и п р о в е р к у п о с т и х а м т р е х п о э т о в — С и м е о н а П о л о ц к о 
го ( 1 0 0 0 с т и х о в ) , П р о к о п о в и ч а ( 8 0 0 с т и х о в ) и К а н т е м и р а ( « П е т р и д а » и 
с а т и р ы I — I I , 7 5 0 с т и х о в ) . Н а этот р а з у ч и т ы в а л и с ь п о л у с т и ш и я с с и л л а 
б о - т о н и ч е с к и м р и т м о м н е т о л ь к о в ч и с т ы х , н о и в н е ч и с т ы х ф о р м а х . 
Т е о р е т и ч е с к и в е р о я т н о с т ь с о ч е т а н и я д в у х д а н н ы х п о л у с т и ш и й р а в н а 
п р о и з в е д е н и ю в е р о я т н о с т е й к а ж д о г о и з н и х : т а к , е с л и у С и м е о н а П о -



л о ц к о г о 2 1 , 3 % п е р в ы х п о л у с т и ш и й д а е т я м б и 5 1 , 0 % в т о р ы х п о л у с т и 
ш и й д а е т х о р е й , т о в е р о я т н о с т ь с т и х а с р и т м о м я м б — х о р е й б у д е т 
0 , 2 1 3 х 0 , 5 1 0 = 0 , 1 0 8 6 3 = 1 0 , 9 % . Р а с х о ж д е н и е т е о р е т и ч е с к о й и э м п и 
р и ч е с к о й ч а с т о т ы г о в о р и т о п р е д п о ч т е н и и и л и и з б е г а н и и т о й и л и и н о й 
ф о р м ы ( т а б л . 8 ) . 

Т а б л и ц а 8 

Размеры Сим. Полоцкий Прокопович Кантемир Размеры 
действ. теор. действ. теор. действ. теор. 

Ямб—хор. 10,6 10,9 10,1 9,8 7,3 7,4 
Ямб—амф. 8,2 8,4 6,4 6,9 5,1 5,1 
Хор.—хор. 13,1 11,9 14,0 13,4 20,7 19,7 
Хор.—амф. 9,0 9,0 9,3 9,2 12,9 13,6 
Анап.—хор. 9,3 10,5 9,1 9,0 8,5 8,7 
Анап.—амф. 7,2 8,0 6,0 6,3 5,6 6,0 
Дакт.—хор. 2,2 2,7 1,8 2,9 3,6 3,7 
Дакт—амф. 1,4 2,0 2,4 1,9 2,5 2,6 
Амф.—хор. 2,5 3,2 4,6 4,1 5,2 5,1 
Амф.—амф. 3,2 2,4 1,9 2,9 4,3 3,5 

И з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о р а с х о ж д е н и я м е ж д у т е о р е т и ч е с к и м и и эмпи
р и ч е с к и м и п о к а з а т е л я м и к р а й н е н е в е л и к и — н е б о л е е 1 , 2 % . П р и этом 
в б о л ь ш и н с т в е с л у ч а е в э м п и р и ч е с к и е ц и ф р ы д а ж е о т с т а ю т от теорети
ч е с к и х : с и л л а б о - т о н и ч е с к и е п о л у с т и ш и я н е с т р е м я т с я с ц е п л я т ь с я друг 
с д р у г о м и о х о т н о с м е ш и в а ю т с я с « р а з н о р о д н ы м и ф о р м а м и » . П р а в д а , 
м о ж н о з а м е т и т ь , ч т о все т е р е д к и е с л у ч а и , где э м п и р и ч е с к и й п о к а з а т е л ь 
п р е в о с х о д и т т е о р е т и ч е с к и й п о к р а й н е й м е р е н а 0 , 6 % , о т н о с я т с я т о л ь к о 
к д в у м р и т м а м — хор,—хор. (и у П о л о ц к о г о , и у П р о к о п о в и ч а , и у 
К а н т е м и р а ) и амф—амф. (у П о л о ц к о г о и у К а н т е м и р а ) , т . е . к наиболее 
я р к о в ы р а ж е н н ы м с л у ч а я м о д н о р о д н о с т и п о л у с т и ш и й . Н о с т а т и с т и 
ч е с к и э т и р а с х о ж д е н и я с л и ш к о м н е з н а ч и т е л ь н ы , ч т о б ы и з н и х делать 
к а к и е - л и б о в ы в о д ы . В е р н е е с ч и т а т ь , ч т о п о л у с т и ш и я с о ч е т а ю т с я сво
бодно , без с к о л ь к о - н и б у д ь о т ч е т л и в ы х р и т м и ч е с к и х т е н д е н ц и й . 

З а м е т и м , ч т о н а ш а с т а т и с т и к а ч и с т о - х о р е и ч е с к и х с т и х о в н е совсем 
с о в п а д а е т со с т а т и с т и к о й Т и м о ф е е в а [ Т и м о ф е е в 1 9 2 8 , 6 1 ] : С и м е о н По
л о ц к и й — 1 7 % , П р о к о п о в и ч и д р . — 2 0 % , К а н т е м и р — 2 5 % . По-види
м о м у , э т о о б ъ я с н я е т с я т е м , ч т о м ы и з б е г а л и и с к у с с т в е н н о х о р е и ч е с к о г о 
т о н и р о в а н и я . 

9 . Д в у с т и ш и е . В о в с е х р а с с м о т р е н н ы х н а м и т е к с т а х ( з а и с к л ю ч е 
н и е м н е р и ф м о в а н н ы х п е р е в о д о в К а н т е м и р а и з Г о р а ц и я ) с т р о к и 13-слож
н и к а о б ъ е д и н я ю т с я в д в у с т и ш и я с п а р н о й р и ф м о в к о й . З а к о н о м е р е н 
в о п р о с : н е п о д к р е п л я е т с я л и р и ф м е н н а я с в я з ь р и т м и ч е с к о й с в я з ь ю , не 



с т р е м и т с я л и 2-й с т и х д в у с т и ш и я п о в т о р я т ь ( х о т я б ы ч а с т и ч н о ) р и т м 
1-го с т и х а ? Е с л и т а к а я т е н д е н ц и я е с т ь , т о п о л у с т и ш и я А в с м е ж н ы х 
с т и х а х , п р и н а д л е ж а щ и х к о д н о м у д в у с т и ш и ю , будут п о в т о р я т ь д р у г д р у г а 
ч а щ е , ч е м в с м е ж н ы х с т и х а х , п р и н а д л е ж а щ и х к р а з н ы м д в у с т и ш и я м ; 
то ж е о т н о с и т с я и к п о л у с т и ш и я м Б . М ы с д е л а л и т а к у ю п р о в е р к у д л я 
п о в т о р е н и я п о л у с т и ш и й А р а з н ы х ц е з у р н ы х в и д о в (с м у ж с к о й , ж е н с к о й 
и д а к т и л и ч е с к о й ц е з у р о й ) и д л я п о в т о р е н и я п о л у с т и ш и й Б р а з н о г о 
р и т м и ч е с к о г о с т р о е н и я ( х о р е и ч е с к о г о и а м ф и б р а х и ч е с к о г о ) . М а т е р и а 
л о м о п я т ь с л у ж и л и С и м е о н П о л о ц к и й , П р о к о п о в и ч и К а н т е м и р . Т е о р е 
т и ч е с к и е п о к а з а т е л и в ы с ч и т ы в а л и с ь т а к ж е , к а к в а н а л о г и ч н о м с л у ч а е 
в п р е д ы д у щ е м п а р а г р а ф е . 

В т а б л и ц е 9 муж., жен., дакт. о б о з н а ч а ю т п о в т о р я ю щ и е с я д в а ж д ы 
п о д р я д ц е з у р н ы е в и д ы 1-го п о л у с т и ш и я , а хор., амф. — п о в т о р я ю щ и е с я 
р и т м и ч е с к и е т и п ы 2-го п о л у с т и ш и я . П о в т о р е н и я в н у т р и о д н о г о дву
с т и ш и я о б о з н а ч а ю т с я с л о в о м « в н у т р и » , п о в т о р е н и я н а с т ы к е д в у х дву
с т и ш и й — с л о в о м « м е ж д у » . 

Т а б л и ц а 9 

Полустишие 
Сим. Полоцкий Ф. Прокопович А. Кантемир 

Полустишие 
теор. внутри между теор. внутри между теор. внутри между 

Муж. 7,1 6,8 8,5 10,2 9,3 10,8 21,9 24,3 22,0 
Жен. 28,5 27,2 26,1 21,3 20,7 22,4 10,6 10,7 11,0 
Дакт. 3,6 3,0 4,6 3,8 4,3 4,3 4,1 4,3 1,6 

А всего... 39,2 0 39,2 35,3 34,3 37,6 36,5 39,3 34,6 

Хор. 26,0 0 26,3 27,0 26,3 24,1 33,7 33,6 34,2 
Амф. 14,5 66 13,8 13,2 12,0 11,3 16,0 16,3 17,2 

Б всего... 40,5 6 40,1 40,2 38,3 35,4 49,7 49,9 51,4 

И з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о р а с х о ж д е н и я м е ж д у т е о р е т и ч е с к и м и и э м 
п и р и ч е с к и м и п о к а з а т е л я м и к р а й н е н е в е л и к и — н е б о л е е 2 , 7 % д л я 1-го 
п о л у с т и ш и я и 4 , 8 % д л я 2-го п о л у с т и ш и я . С т а т и с т и ч е с к и э т а р а з н и ц а 
н е з н а ч и м а : з н а ч и м а я р а з н и ц а д о л ж н а б ы л а б ы б ы т ь н е м е н ь ш е 7 — 9 % . 
П о э т о м у н и о к а к о й т е н д е н ц и и к п о в т о р е н и ю с х о д н ы х р и т м о в — в н у т 
р и л и д в у с т и ш и я , м е э з д у л и д в у с т и ш и я м и , — н е м о ж е т б ы т ь и р е ч и . 
С т и х и в д в у с т и ш и и т а к ж е р и т м и ч е с к и н е з а в и с и м ы д р у г от д р у г а , к а к и 
п о л у с т и ш и я в с т и х е . В с я к о е п о в т о р е н и е р и т м и ч е с к и с х о д н ы х с т и х о в в 
н а ш е м м а т е р и а л е , д в у к р а т н о е и л и м н о г о к р а т н о е , я в л я е т с я р е з у л ь т а т о м 
с л у ч а й н о с т и и н е м о ж е т с ч и т а т ь с я п о к а з а т е л е м р и т м и ч е с к о й о р г а н и з о 
в а н н о с т и т е к с т а [ с р . Т и м о ф е е в 1 9 2 8 , 5 6 ] . 

З а к о н о м е р е н и д р у г о й в о п р о с : н е т л и у т е х и л и и н ы х р и т м и ч е с к и х 
ф о р м п о л у с т и ш и й п р е и м у щ е с т в е н н о г о т я г о т е н и я к 1-й и л и к о 2-й с т р о 
к е д и с т и х а ? М ы с д е л а л и п р о в е р к у д л я х о р е и ч е с к о г о и а м ф и б р а х и ч е с к о -



го т и п а п о л у с т и ш и я Б у К а н т е м и р а . Н а с л у х к а з а л о с ь в о з м о ж н ы м , ч т о 
а м ф и б р а х и ч е с к и й р и т м т я г о т е е т к з а к л ю ч и т е л ь н о м у м е с т у в д в у с т и 
ш и и , н о п о д с ч е т ы этого н е п о д т в е р д и л и : в с а т и р а х I и I I и з 1 9 4 п о л у с т и 
ш и й Б а м ф и б р а х и ч е с к о г о т и п а 1 0 2 о к а з а л и с ь в н а ч а л ь н ы х и т о л ь к о 9 2 
в к о н е ч н ы х с т и х а х д в у с т и ш и й . Это — л и ш н е е с в и д е т е л ь с т в о т о г о , к а к 
н е н а д е ж н ы в п е ч а т л е н и я , не п р о в е р е н н ы е п о д с ч е т о м . 

1 0 . З а к л ю ч е н и е : место силлабики в истории русского стиха . 
а ) Р у с с к и й с и л л а б и ч е с к и й 1 3 - с л о ж н и к з а и м с т в о в а л от с в о е г о 

п о л ь с к о г о о б р а з ц а т о л ь к о ч и с л о с л о г о в , м е с т о ц е з у р ы и к о н с т а н т н о е 
у д а р е н и е н а п р е д п о с л е д н е м с л о г е . 

О с т а л ь н ы е э л е м е н т ы р и т м а 1 3 - с л о ж н и к а , т . е . м е с т о п р е д ц е з у р н о г о 
у д а р е н и я и р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й в н у т р и п о л у с т и ш и й , п о л н о с т ь ю оп
р е д е л я ю т с я е с т е с т в е н н ы м р и т м о м р у с с к о г о я з ы к а и н е о б н а р у ж и в а ю т 
н и к а к и х с п е ц и ф и ч е с к и х р и т м и ч е с к и х т е н д е н ц и й — н и у н а с л е д о в а н 
н ы х от п о л ь с к о г о о б р а з ц а , н и в о з н и к ш и х н а р у с с к о м м а т е р и а л е . Соче
т а н и е с л о в в п о л у с т и ш и и , п о л у с т и ш и й в с т и х е , с т и х о в в д в у с т и ш и и — 
все это з д е с ь н а с т о л ь к о соответствует я з ы к о в ы м н о р м а м , ч т о с и л л а б и к а 
способна в м е с т и т ь и в м е щ а е т все в о з м о ж н ы е с л о в о с о ч е т а н и я р у с с к о г о 
я з ы к а , у к л а д ы в а ю щ и е с я в д а н н о е ч и с л о с л о г о в . 

В т а к о м у с т о й ч и в о м с о о т в е т с т в и и с е с т е с т в е н н ы м р и т м о м я з ы к а 
с и л л а б и ч е с к и й 1 3 - с л о ж н и к н а х о д и л с я о к о л о 6 0 л е т , от С и м е о н а П о л о ц 
к о г о д о П е т р а Б у с л а е в а ( 1 6 7 0 — 1 7 3 0 - е г о д ы ) . Т о л ь к о к к о н ц у э т о г о пе
р и о д а п о я в л я ю т с я п о п ы т к и о т к л о н е н и я от е с т е с т в е н н о г о р и т м а — с т и х 
« Д а ф н и с » ( 1 7 1 5 ) и с т и х К а н т е м и р а ( 1 7 2 9 — 1 7 3 1 ) . В н и х о с л а б е в а е т 
ж е н с к а я ц е з у р а и у с и л и в а е т с я х о р е и ч е с к и й (а в « Д а ф н и с » — и а м ф и б 
р а х и ч е с к и й ) р и т м 1-го п о л у с т и ш и я . М о ж е т б ы т ь , э то м о ж н о о б ъ я с н и т ь 
в л и я н и е м н а 1-е п о л у с т и ш и е 2-го , с е го х о р е и ч е с к и м и а м ф и б р а х и ч е 
с к и м р и т м о м . В о в с я к о м с л у ч а е , з а м ы к а ю щ а я с и л л а б и ч е с к у ю э п о х у 
р е ф о р м а Т р е д и а к о в с к о г о б ы л а н е з а в е р ш е н и е м п л а в н о й э в о л ю ц и и , а 
р е з к и м р е в о л ю ц и о н н ы м с к а ч к о м в и с т о р и и 1 3 - с л о ж н и к а и в с е й рус
с к о й м е т р и к и . С м ы с л э т о г о п е р е в о р о т а — р е з к о е о г р а н и ч е н и е к о л и ч е 
ства р и т м о в , д о п у с т и м ы х в с т и х е , р е ш и т е л ь н ы й переход от с т и х а , о п и р а ю 
щ е г о с я н а е с т е с т в е н н ы й р е ч е в о й р и т м , к с т и х у , п р о т и в о п о с т а в л е н н о м у 
е с т е с т в е н н о м у р е ч е в о м у р и т м у . 

б) М о ж н о л и н а о с н о в а н и и н е д о л г о в е ч н о с т и с и л л а б и ч е с к о г о с т и х а 
в р у с с к о й п о э з и и д е л а т ь в ы в о д , ч т о с и л л а б и ч е с к и й с т и х н е с в о й с т в е н е н 
р у с с к о м у я з ы к у ? В р я д л и . Ч т о о з н а ч а е т : « д а н н ы й с т и х с в о й с т в е н е н дан
н о м у я з ы к у » ? П о - в и д и м о м у , д в е в е щ и : 1) о с н о в н о й э л е м е н т с и с т е м ы 
с т и х о с л о ж е н и я н а л и ч е с т в у е т в ф о н о л о г и ч е с к о й с и с т е м е я з ы к а ; 2) сис
т е м а с т и х о с л о ж е н и я о б л а д а е т д о с т а т о ч н о й « с л о в о е м к о с т ь ю » , ч т о б ы вме
с т и т ь о с н о в н ы е т и п ы р и т м и ч е с к и х с л о в я з ы к а . П о п е р в о м у п р и з н а к у 
р у с с к о м у с т и х у н е с в о й с т в е н е н б ы л б ы , н а п р и м е р , а н т и ч н ы й д о л г о т н ы й 
с т и х ; п о в т о р о м у п р и з н а к у н е с в о й с т в е н е н б ы л б ы , н а п р и м е р , с т и х из 



о д н и х о д н о с л о ж н ы х и л и и з о д н и х с е м и с л о ж н ы х с л о в . О д н а к о с и л л а б и -
к а о т в е ч а е т о б о и м т р е б о в а н и я м : с л о г и в р у с с к о м я з ы к е е с т ь , а с л о в о е м -
к о с т ь ю о н а , к а к п о к а з а н о , н е у с т у п а е т с м е н и в ш и м ее с и л л а б о - т о н и ч е 
с к и м р а з м е р а м , а д а л е к о п р е в о с х о д и т и х . П е р е х о д от с и л л а б и к и к с и л -
л а б о т о н и к е б ы л п е р е х о д о м от более с в о б о д н о й с и с т е м ы с т и х а к более 
с к о в ы в а ю щ е й я з ы к ; п е р е х о д о м от с т и х а , з а п о л н я ю щ е г о с я с л о в а м и т о л ь к о 
в с о о т в е т с т в и и с е с т е с т в е н н ы м с л о в а р е м я з ы к а , к с т и х у , з а п о л н я ю щ е 
м у с я с л о в а м и с у ч е т о м с п е ц и ф и ч е с к и х ( н о в о в о з н и к ш и х ) т р е б о в а н и й 
с т и х а . Ч е м с т р о ж е э т и о г р а н и ч и т е л ь н ы е т р е б о в а н и я к о т б о р у словосо
ч е т а н и й , т е м о т ч е т л и в е й п р о т и в о п о с т а в л я е т с я с т и х н е с т и х о т в о р н о й р е ч и . 
Поэтому н а н а ч а л ь н ы х с т а д и я х с т а н о в л е н и я с т и х а в л и т е р а т у р е (а и м е н н о 
т а к о й с т а д и е й я в л я е т с я в р у с с к о й п о э з и и с и л л а б и к а ) в п о л н е естествен
но д в и ж е н и е к все б о л е е с т р о г о м у р и т м у 1 . 

П о д о б н о е я в л е н и е м ы м о ж е м в и д е т ь и в о т д е л ь н ы х к л а с с и ч е с к и х 
р а з м е р а х . 

4-стопный ямб: с р а в н и м к р и в ы е р а с п р е д е л е н и я у д а р е н и й в «ес
тественной» м о д е л и с т и х а , в с т и х е X V I I I в . и в с т и х е X I X в . М ы у в и д и м , 
что по с р а в н е н и ю с м о д е л ь ю в с т и х е X V I I I в . к о л и ч е с т в о у д а р е н и й по
в ы ш е н о , н о р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й п о с т о п а м с о х р а н е н о (особенно я с н о 
это в и д н о , е с л и в н е с т и в т е о р е т и ч е с к у ю м о д е л ь п о п р а в к у н а и з б ы т о к 
у д а р е н и й ) ; в с т и х е X I X в . к о л и ч е с т в о у д а р е н и й с т а н о в и т с я б л и ж е к 
е с т е с т в е н н о м у , н о р а с п р е д е л е н и е р е з к о о т к л о н я е т с я от е с т е с т в е н н о г о , 
с л е д у я н о в о й с п е ц и ф и ч е с к о й т е н д е н ц и и — у с и л е н и ю 2-й с т о п ы . 

5-стопный хорей: с д е л а е м т а к о е ж е с р а в н е н и е , и м ы у в и д и м т у 
ж е к а р т и н у : с т и х X V I I I в . о т к л о н я е т с я от м о д е л и т о л ь к о п о к о л и ч е с т в у , 
стих X I X в . — в д о б а в о к и п о р а с п р е д е л е н и ю у д а р е н и й . 

3-ударный дольник: с д е л а е м т а к о е ж е с р а в н е н и е , и м ы о п я т ь - т а к и 
у в и д и м — в р а н н е м д о л ь н и к е п о с р а в н е н и ю с м о д е л ь ю п о в ы ш е н а у д а р 
ность и с о х р а н е н о р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й , в п о з д н е м у д а р н о с т ь п р и 
б л и ж а е т с я к е с т е с т в е н н о й , а р а с п о л о ж е н и е у д а р е н и й у д а л я е т с я от есте
с т в е н н о г о . В о т с о о т в е т с т в у ю щ и е ц и ф р ы , с л е г к а о к р у г л е н н ы е [ Т а р а н о в -
с к и й 1 9 5 3 ; Г а с п а р о в 1 9 7 4 ] : 

1 Можно предположить, что отсутствие резкого размежевания между сти
хом и прозой на метрическом уровне отчасти компенсировалось в силлабике 
резким размежеванием на языковом уровне — именно в области синтаксиса. 
Нарочитая сложность поэтического синтаксиса в русском силлабическом сти
хе общеизвестна. Переход от силлабического стихосложения к силлабо-тони
ческому сделал более трудным метр, но более легким — синтаксис: «насилие» 
над языком и «насилие» над стихом (условно употребляем этот термин пер
вых русских формалистов) оказались в отношении обратной зависимости. Еще 
Г. Гуковский отмечал, что, например, у Тредиаковсокго стихи, написанные «ло
моносовскими» тоническими размерами, и по языку , и даже по образному строю 
естественнее и яснее, чем его ж е стихи, написанные унаследованным от силла
бики тонизированным 13-сложником. 



4 - с т о п н ы й я м б (в % ) 

Периоды 
Ударность иктов 

Средн. ударность Периоды 
I Л Ш IV 

Средн. ударность 

Теоретически 78 67 52 100 74,0 
С поправкой 94 81 52 100 81,5 
XVIII век 93 80 53 100 81,5 
XIX век 82 97 35 100 78,5 

5 - с т о п н ы й х о р е й (в % ) 

Авторы 
Ударность иктов 

Средн. ударность Авторы 
I II III IV V 

Средн. ударность 

Теоретически. 51 65 64 45 100 65,0 
С поправкой 65 82 81 56 100 77,0 
Державин 65 80 80 60 100 77,0 
Лермонтов 59 98 95 51 100 80,0 

3 - у д а р н ы й д о л ь н и к 

Периоды 
Ударность иктов (%) Длина интервалов (слоги) 

Периоды 
I п Ш I П 

Теоретически. 100 72,5 100 1,64 1,65 
1900-е годы 99,5 98,8 100 1,63 1,67 
1950-е годы 98,3 77,0 100 1,74 1,35 

Ч е м о б ъ я с н я е т с я э т а з а к о н о м е р н о с т ь ? П о в ы ш е н и е у д а р н о с т и в на
ч а л е р а з р а б о т к и с т и х а о б ъ я с н и м о : это с л е д с т в и е с т р е м л е н и я п о д ч е р к 
н у т ь н е п р и в ы ч н ы й р и т м , о т ч е т л и в о п р о т и в о п о с т а в и в с и л ь н ы е и с л а б ы е 
с л о г и ; к о г д а с т и х с т а н о в и т с я п р и в ы ч н ы м , н е о б х о д и м о с т ь в т а к о м под
ч е р к и в а н и и о т п а д а е т . «Естественное» р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й в нача 
л е р а з р а б о т к и с т и х а о б ъ я с н я е т с я а н а л о г и ч н о : « с о с т а в л я я » н е п р и в ы ч 
н ы й с т и х , п о э т п о н е в о л е п о л ь з у е т с я в п е р в у ю о ч е р е д ь т е м и с о ч е т а н и я м и 
с л о в , к о т о р ы е л е ж а т б л и ж е под р у к о й , т . е . ч а щ е в с т р е ч а ю т с я в есте
с т в е н н о м я з ы к е ; к о г д а с т и х с т а н о в и т с я п р и в ы ч н ы м , р и т м и ч е с к и й на
в ы к п о з в о л я е т п о э т у с т а т ь более р а з б о р ч и в ы м и р а з в и в а т ь т е и л и и н ы е 
н а щ у п а н н ы е и м с п е ц и ф и ч е с к и е р и т м и ч е с к и е т е н д е н ц и и с т и х а . Е с л и 
н а з ы в а т ь ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х с л о г о в п е р в и ч н ы м р и т м о м , а 
ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х стоп в т о р и ч н ы м р и т м о м с т и х а , т о м о ж 
н о с к а з а т ь : н а п е р в о м э т а п е р а з р а б о т к и с т и х а в н и м а н и е п о э т а п о г л о щ е н о 
п р е ж д е всего п е р в и ч н ы м р и т м о м , н а с л е д у ю щ е м э т а п е о н о р а с п р о с т р а -



н я е т с я и н а в т о р и ч н ы й р и т м . Вот п о ч е м у в н а ч а л е р а з в и т и я к а ж д о г о и з 
р а с с м о т р е н н ы х р а з м е р о в п е р е д н а м и — р и т м , б л и з к и й к е с т е с т в е н н о м у 
я з ы к о в о м у , а п о т о м , с о с в о е н и е м р а з м е р а , н а н е г о н а ч и н а ю т н а к л а д ы 
в а т ь с я с п е ц и ф и ч е с к и с т и х о в ы е о г р а н и ч и т е л ь н ы е т е н д е н ц и и . Н е т о ж е 
л и с а м о е , т о л ь к о н а в ы с ш е м у р о в н е — не р а з м е р а , а с и с т е м ы , п р е д с т а в 
л я е т собой с м е н а с и л л а б и к и с и л л а б о т о н и к о й ? 

в) О т к у д а и д е т э т а о г р а н и ч и т е л ь н а я т е н д е н ц и я , в ы з в а в ш а я пере 
ход от с и л л а б и к и к с и л л а б о т о н и к е , — от я з ы к а и л и от о б щ е й к у л ь т у р 
н о й т р а д и ц и и ? Д у м а е т с я , ч т о п р и с о в р е м е н н о м с о с т о я н и и и с с л е д о в а н и я , 
к о г д а з а в и с и м о с т ь с т и х о с л о ж е н и я от я з ы к а о с т а е т с я н е р е ш е н н о й проб
л е м о й ( н е с м о т р я н а ц е н н е й ш и е р а б о т ы В . М . Ж и р м у н с к о г о , Б . Т о м а -
ш е в с к о г о , Р . Я к о б с о н а , И . Л е в о г о и д р . ) , а и с т о р и я к у л ь т у р н ы х т р а д и 
ц и й х о т ь с к о л ь к о - т о я с н а , все с с ы л к и н а « х а р а к т е р я з ы к а » б у д у т о б ъ я с 
н е н и е м н е и з в е с т н о г о ч е р е з н е и з в е с т н о е . В с п о м н и м , ч т о в к л а с с и ч е с к о й 
работе п о э т о м у вопросу ( Р . Я к о б с о н , «О ч е ш с к о м с т и х е п р е и м у щ е с т в е н н о 
в с о п о с т а в л е н и и с р у с с к и м » ) [Jakobson 1979, 3—100] и з о щ р е н н е й ш а я а р 
г у м е н т а ц и я «от я з ы к а » н а п о с л е д н е й ( б у к в а л ь н о ) с т р а н и ц е у с т у п а е т 
место е д и н с т в е н н о м у а р г у м е н т у «от к у л ь т у р ы » , и он р а з о м все о б ъ я с н я е т . 
Все т р а д и ц и о н н ы е у т в е р ж д е н и я о т о м , ч т о с и л л а б и к а т а к и м - т о я з ы к а м 
с в о й с т в е н н а , а т а к и м - т о н е с в о й с т в е н н а , н е д о к а з у е м ы . Особенно это в и д 
но н а ф р а н ц у з с к о м я з ы к е : г о в о р я т , ч т о с и л л а б и к а е м у с в о й с т в е н н а , а 
т о н и к а — н е т , п о т о м у ч т о в н е м у д а р е н и е м о ж е т б ы т ь т о л ь к о к о н е ч 
н ы м ; и з а б ы в а ю т , ч т о с п е ц и а л ь н о д л я с т и х а ф р а н ц у з а м и с о х р а н е н а р х а и 
ч е с к и й я з ы к , в к о т о р о м у д а р е н и е м о ж е т б ы т ь н е т о л ь к о к о н е ч н ы м , н о и 
п р е д к о н е ч н ы м , с е н е м ы м . ( Д р у г о е д е л о — к о г д а г о в о р я т , ч т о т о н и к а 
н е с в о й с т в е н н а ф р а н ц у з с к о м у я з ы к у п о т о м у , ч т о у д а р е н и е в н е м нефо
н о л о г и ч н о , н е с м ы с л © р а з л и ч и т е л ь н о ; д л я ф р а н ц у з с к о г о с т и х а этот аргу 
мент с п р а в е д л и в , н о , н а п р и м е р , д л я и т а л ь я н с к о г о и и с п а н с к о г о и он непри
годен . ) Ч т о с и л л а б о - т о н и ч е с к и й с т и х во ф р а н ц у з с к о м я з ы к е ( н е в з и р а я 
на п а т е т и ч е с к и й п р о т е с т Т о м а ш е в с к о г о [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 5 7 , 132]) воз 
м о ж е н и л е г о к — д а ж е д л я п о э т а , к о т о р о м у этот я з ы к н е р о д н о й , — 
б л и с т а т е л ь н о п о к а з ы в а ю т ц в е т а е в с к и е п е р е в о д ы П у ш к и н а н а ф р а н ц у з 
с к и й я з ы к ( с м . об э т о м в с т а т ь е « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь . . . » ) . Ч т о в 
п о л ь с к о м с т и х о с л о ж е н и и с и л л а б о - т о н и ч е с к и й с т и х с у щ е с т в у е т ( х о т я и 
н а в т о р о с т е п е н н о м п о л о ж е н и и ) р я д о м с с и л л а б и ч е с к и м , о б щ е и з в е с т н о . 
Ч т о в у к р а и н с к о м я з ы к е , п о в с е м ф о н о л о г и ч е с к и м д а н н ы м б л и з к о м к 
н а ш е м у , ч е р т ы с и л л а б и з м а с и л ь н е е , ч е м в р у с с к о м , — с р а в н и м н е т о л ь 
к о к о л о м ы й к и с ч а с т у ш к а м и , с р а в н и м 4 - с т о п н ы е я м б ы , где в у к р а и н 
с к о м с д в и г и у д а р е н и й г о р а з д о в о л ь н е й , — т о ж е о б щ е и з в е с т н о . С п р а ш и 
в а е т с я , п о ч е м у в р у с с к о м с т и х е с и л л а б и к а н е м о г л а б ы с у щ е с т в о в а т ь 
п р и с и л л а б о - т о н и к е , к а к в п о л ь с к о м — с и л л а б о - т о н и к а п р и с и л л а б и к е ? 
Ответ : т о л ь к о и з - з а с м е н ы к у л ь т у р н ы х о р и е н т а ц и и п р и П е т р е I . Р о с с и я 
в XVII в . в о с п р и н и м а л а з а п а д н у ю к у л ь т у р у и з т р е т ь и х р у к , ч е р е з П о л ь ш у , 
и р у с с к и й с и л л а б и ч е с к и й с т и х р а з в и л с я к а к п о д р а ж а н и е п о л ь с к о м у . 



П р и П е т р е Р о с с и я с т а л а в о с п р и н и м а т ь к у л ь т у р у и з в т о р ы х р у к , ч е р е з 
Г е р м а н и ю , и р у с с к и й с и л л а б о - т о н и ч е с к и й с т и х р а з в и л с я к а к п о д р а ж а н и е 
н е м е ц к о м у . О р г а н и ч е с к а я п р е е м с т в е н н о с т ь ф о р м р у с с к о г о с т и х о с л о ж е 
н и я б ы л а п о р в а н а , и р а з р ы в этот м ы в и д и м в т о м р е з к о м с к а ч к е , к а к и м 
о к а з ы в а е т с я в н а ш и х т а б л и ц а х переход к с т и х у Т р е д и а к о в с к о г о 2 . 

И с т о ч н и к и т о н и ч е с к о й р е ф о р м ы Т р е д и а к о в с к о г о ( « Н о в ы й и к р а т 
к и й с п о с о б » , 1 7 3 5 ) м н о г о о б р а з н ы и е щ е н е д о с т а т о ч н о и з у ч е н ы . Основ
н о й п р и н ц и п и з м е р е н и я с т и х а с т о п а м и , а н е с л о г а м и в о с х о д и т к а н т и ч 
н о й м е т р и к е . О т о ж д е с т в л е н и е а н т и ч н ы х с т о п ( с о с т о я щ и х и з д о л г и х и 
к р а т к и х с л о г о в ) с т о н и ч е с к и м и с т о п а м и ( с о с т о я щ и м и и з у д а р н ы х и бе
з у д а р н ы х с л о г о в ) в о с х о д и т к г о л л а н д с к о й и г е р м а н с к о й м е т р и к е . В ы 
бор в к а ч е с т в е о с н о в н о й с т о п ы х о р е я в о с х о д и т (по с о б с т в е н н о м у свиде
т е л ь с т в у Т р е д и а к о в с к о г о ) к р у с с к о й н а р о д н о й м е т р и к е . Е д и н с т в е н н о е , 
ч т о н е м о ж е т с ч и т а т ь с я и с т о ч н и к о м р е ф о р м ы Т р е д и а к о в с к о г о , — это 
р и т м с а м о г о р е ф о р м и р у е м о г о и м 1 3 - с л о ж н и к а ; з д е с ь л и ш ь н а л и ч и е 
ж е н с к о й к л а у з у л ы , п о з а м е ч а н и ю Т р е д и а к о в с к о г о (в с т а т ь е «О д р е в н е м , 
с р е д н е м и н о в о м с т и х о т в о р е н и и р о с с и й с к о м » ) , м о г л о п о д с к а з а т ь уста
н о в к у н а х о р е и ч е с к и й р и т м . 

Т о н и ч е с к а я р е ф о р м а Т р е д и а к о в с к о г о т о т ч а с в ы з в а л а к р и т и к у «спра
ва» ( К а н т е м и р ) и к р и т и к у «слева» ( Л о м о н о с о в ) ; п р и э т о м оба к р и т и к а , 
с к р ы т о и л и о т к р ы т о , п р и н и м а л и г л а в н о е в р е ф о р м е : у с т а н о в к у н а т о н и 
ч е с к и й р и т м — и т о л ь к о в о з р а ж а л и п р о т и в с л и ш к о м с т р о г о г о ( К а н т е 
м и р ) и л и н е д о с т а т о ч н о с т р о г о г о ( Л о м о н о с о в ) ее п р о в е д е н и я . К а н т е м и р 
о п и р а л с я н а ф р а н ц у з с к у ю и и т а л ь я н с к у ю , Л о м о н о с о в — н а н е м е ц к у ю 
с т и х о в у ю к у л ь т у р у . В с т о л к н о в е н и и т р е х в з г л я д о в п о б е д а о с т а л а с ь за 
Л о м о н о с о в ы м — м о ж е т б ы т ь п о т о м у , ч т о у н е г о и у е г о п о с л е д о в а т е л я 
С у м а р о к о в а б ы л т а л а н т , к а к о г о н е б ы л о у Т р е д и а к о в с к о г о с В и т ы н с к и м 
и С о б а к и н ы м ( « Л о м о н о с о в . . . п о д а в х о р о ш и е п р и м е р ы н о в ы х с т и х о в , 
н а д е л н а п о с л е д о в а т е л е й с в о и х у з д у в е л и к о г о п р и м е р а » , — п и с а л Р а д и 
щ е в ) , и б ы л а б л и з о с т ь к п р и д в о р н о м у к у л ь т у р н о м у ц е н т р у , к а к о й не 
б ы л о у ж и в ш е г о в Л о н д о н е К а н т е м и р а ; а м о ж е т б ы т ь п о т о м у , ч т о н е м е ц 
к а я к у л ь т у р а ( х о т я б ы в л и ц е а к а д е м и ч е с к и х о д о п и с ц е в ) , у н а с л е д о в а н 
н а я от э п о х и П е т р а I , и м е л а в П е т е р б у р г е 1 7 4 0 - х г о д о в б о л ь ш е о п о р ы , 
ч е м ф р а н ц у з с к а я , и т е м б о л е е и т а л ь я н с к а я , в о с п р и н и м а в ш и е с я е щ е из 
в т о р ы х р у к ; н о , в о в с я к о м с л у ч а е , н е п о т о м у , ч т о с т р о г и й с т и х Л о м о н о 
сова б о л ь ш е « с о о т в е т с т в о в а л д у х у » р у с с к о г о я з ы к а , ч е м г и б к и й стих 
К а н т е м и р а . Л о м о н о с о в — о с н о в а т е л ь т р а д и ц и й ч а с т о з а с л о н я е т д л я нас 

2 Конечно, одной только сменой культурных влияний объяснить все явле
ния истории стиха нельзя . Почему, например, сильнейшее влияние французской 
культуры на немецкую во второй половине XVII — начале XVIII в . не застави
ло немцев перейти на силлабический стих? Вероятно потому, что еще сильнее 
культа французской поэзии был культ античной поэзии, а он требовал членения 
стиха на стопы прежде всего. Сами французские теоретики этого времени, как 
известно, ощущали отсутствие стоп во французском стихосложении к а к досад
нейший недостаток. Подробнее см. [Гаспаров 1989] . 



Л о м о н о с о в а — н и с п р о в е р г а т е л я т р а д и ц и й ; и в з г л я д н а и с т о р и ю р у с с к о 
го с и л л а б и ч е с к о г о с т и х а п о л е з е н т е м , ч т о п о м о г а е т п р е д с т а в и т ь себе э т у 
сторону д е я т е л ь н о с т и Л о м о н о с о в а — поэта , к о т о р о г о с т а к и м ж е п р а в о м 
м о ж н о н а з в а т ь М а я к о в с к и м с т и х а XVII I в . , с к а к и м М а я к о в с к о г о — Л о 
м о н о с о в ы м с т и х а X X в . 

P. S. Когда эта статья перед публикацией обсуждалась в стиховед
ческих кружках Москвы и Ленинграда, то больше всего споров вызва
ла заключительная часть работы: было решено, что указанные в ней 
два признака «свойственности» данного стиха данному языку являют
ся необходимыми, но недостаточными и насущная задача стиховеде
ния — в том, чтобы установить остальные признаки, «достаточ
ные». Однако большие сравнительные обследования по судьбе систем 
стихосложения в других европейских языках (кратко изложенные в 
книге «Очерк истории европейского стиха», М., 1987) показали все то 
же: язык указывает (до определенной степени), чего не может быть в 
национальном стихосложении (например, в русском — стихосложе
ния долготного или высотного), а культура определяет, чему разви
ваться из того, что в нем может быть (например, силлабике или 
тонике). При этом культурный выбор периодически колеблется меж
ду идеалом естественности стиха (чем больше свободы, тем лучше) 
и идеалом искусственности (чем больше строгости, тем лучше): так, 
путь русского стиха от досиллабической тоники через силлабику к 
силлаботонике — это путь к строгости, а от силлаботоники к то
нике XX в. и верлибру — это путь от строгости. А на этих путях 
отбираются в качестве ориентиров наиболее престижные образцы 
смежных стиховых культур: сперва польская, потом немецкая и стоя
щая за ней античная, а потом, на пути к новой тонике — европей
ский авангард. 



МАТЕРИАЛЫ К РИТМИКЕ РУССКОГО 
ЧЕТЫРЕХСТОПНОГО ЯМБА XVIII ВЕКА 

1. Р и т м и к а р у с с к о г о 4-ст . я м б а X V I I I в . с т а л а п р е д м е т о м ж и в о г о 
в н и м а н и я с т и х о в е д о в п о с л е п и о н е р с к о й р а б о т ы А . Б е л о г о [ Б е л ы й 1 9 1 0 ] , 
п о к а з а в ш е г о : м е ж д у XVI I I и X I X в . р и т м 4-ст. я м б а м е н я е т с я , в XVI I I в . 
у д а р е н и е ч а щ е несет I с т о п а , ч е м I I , в X I X в . ч а щ е I I , ч е м I . Б е л ы й 
о п и р а л с я н а с в о и п о д с ч е т ы п о 7 п о э т а м X V I I I в . (по 5 9 6 с т р о к от к а ж 
дого) : Л о м о н о с о в у , Д е р ж а в и н у , Б о г д а н о в и ч у , К а п н и с т у , Д м и т р и е в у , Н е 
л е д и н с к о м у - М е л е ц к о м у и О з е р о в у . К . Т а р а н о в с к и й в с в о е й к л а с с и ч е 
с к о й м о н о г р а ф и и [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 ] с и л ь н о р а с ш и р и л о б с л е д о в а н н ы й 
м а т е р и а л : и м и з у ч е н о 1 5 п о э т о в и о к о л о 1 1 0 0 0 с т р о к . О б с л е д о в а н и е 
п о з в о л и л о н а м е т и т ь о с н о в н ы е х р о н о л о г и ч е с к и е р у б е ж и : д о 1 7 4 3 г . р а з 
р а б а т ы в а е т с я ( Л о м о н о с о в ы м ) с т р о г и й п о л н о у д а р н ы й р и т м я м б а , з а т е м 
до 1 8 0 0 г . г о с п о д с т в у е т х а р а к т е р н ы й « р и т м X V I I I в .» — п р е о б л а д а н и е 
I с т о п ы н а д I I , з а т е м в 1 8 0 0 — 1 8 1 4 г г . ( « п е р в ы й э т а п п е р е х о д н о г о в р е м е 
н и » ) это п р е о б л а д а н и е с л а б е е т , в 1 8 1 4 — 1 8 2 0 г г . ( « в т о р о й э т а п п е р е х о д 
н о г о в р е м е н и » ) I и I I с т о п ы с р а в н и в а ю т с я , и п о с л е 1 8 2 0 г . н а ч и н а е т с я 
господство х а р а к т е р н о г о « р и т м а X I X в.» — п р е о б л а д а н и я II с т о п ы н а д I . 
В более д е т а л ь н у ю х а р а к т е р и с т и к у р и т м а XVI I I в . м е ж д у 1 7 4 3 и 1 8 0 0 гг . 
и с с л е д о в а т е л ь н е в х о д и л . З а э то м о н о г р а ф и я К . Т а р а н о в с к о г о п о д в е р г а 
л а с ь к р и т и к е [ З а п а д о в 1 9 7 4 ] , н о к р и т и к а э т а о к а з а л а с ь м а л о к о н с т р у к 
т и в н о й . 

П о д г о т а в л и в а я м о н о г р а ф и ю « О ч е р к и с т о р и и р у с с к о г о с т и х а » , м ы 
с д е л а л и н е к о т о р ы е д о п о л н и т е л ь н ы е п о д с ч е т ы п о р и т м и к е 4 -ст . я м б а 
X V I I I в . , к о т о р ы е м о г у т п р е д с т а в и т ь и н т е р е с д л я и с с л е д о в а т е л е й . О б щ е е 
к о л и ч е с т в о о б с л е д о в а н н о г о м а т е р и а л а в ы р о с л о в 2 , 5 р а з а . К р о м е н а ш и х 
п о д с ч е т о в , с ю д а в о ш л и п о з д н е й ш и е п о д с ч е т ы К . Т а р а н о в с к о г о ( за сооб
щ е н и е к о т о р ы х м ы о б я з а н ы г л у б о к о й б л а г о д а р н о с т ь ю ) п о Т р е д и а к о в -
с к о м у , С у м а р о к о в у , М у р а в ь е в у и н е к о т о р ы е и з п о д с ч е т о в А . Б е л о г о и 
В . З а п а д о в а . Д л я н а г л я д н о с т и с т а р ы е и н о в ы е п о д с ч е т ы с в е д е н ы з д е с ь в 
о д н у т а б л и ц у ( т а б л . 1) и р а с п о л о ж е н ы в п р и б л и з и т е л ь н о й х р о н о л о г и 
ч е с к о й п о с л е д о в а т е л ь н о с т и (по п я т и л е т и я м ) . В н а ч а л е к а ж д о й с т р о к и 
у к а з а н ы и н и ц и а л ы а в т о р а п о д с ч е т о в . В к о н ц е н е к о т о р ы х с т р о к у к а з а н о , 
ч т о с л и ш к о м б о л ь ш и е п о р ц и и м а т е р и а л а во и з б е ж а н и е « п е р е к о с а » сум
м а р н о й с т а т и с т и к и п р и в о д и л и с ь к м е н ь ш е м у ч и с л у с т р о к ( н а з в а н н о м у 
в с к о б к а х ) . 



Т а б л и ц а 1 

Авторы 
Процент ударности стоп Число 

стихов Авторы 
I П Ш rv 

Число 
стихов 

КГ 1. Ломоносов, 1739 99,3 87,1 86,1 100 280 

кг 2. Ломоносов, 1741 99,3 97,5 98,2 100 440 

кг 3. Ломоносов, 1742 98,0 84,1 75,9 100 440 

кг 4. Ломоносов, 1743 98,4 89,5 82,7 100 248 

кг 5. Ломоносов, 1745—1746 94,8 82,2 52,0 100 560 

кг 6. Ломоносов, 1747 97,3 76,5 48,0 100 302 

кг 7. Ломоносов, 1748—1749 95,7 73,4 53,6 100 304 

кг 8. Ломоносов, 1750 93,0 76,8 47,8 100 630 

кг 9. Тредиаковский, псалтирь 83,6 75,5 56,9 100 ? 

мг 10. Тредиаковский, пс. и оды 84,1 75,2 57,2 100 1000 

мг 11. Сумароков, Ода ран. 94,4 79,3 59,2 100 179 

кг 12. Ломоносов, 1752—1757 95,6 77,3 54,9 100 639 

кг 13. Ломоносов, 1759—1760 95,6 72,3 54,9 100 639 

кг 14. Сумароков, 1755—1759 94,3 75,7 54,2 100 600 

мг 15. Поповский, 1752—1760 92,5 84,0 55,4 100 518 

кг 16. Ломоносов, 1761 90,6 76,7 56,3 100 480 

кг 17. Ломоносов, 1762—1764 90,9 71,2 52,9 100 580 

кг 18. Сумароков, 1762—1767 90,5 78,3 54,0 100 1120(1000) 

мг 19. Херасков, 1763—1764 94,4 78,8 56,9 100 480 

мг 20. В. Майков, 1762—1763 90,2 88,3 57,4 100 470 

мг 21. Богданович, 1760—1763 92,2 81,6 66,2 100 462 

мг 22. Ржевский, 1760—1761 93,8 88,6 46,1 100 306 

мг 23. Петров, 1766—1769 94,6 82,9 53,8 100 680 

кг 24. Сумароков, 1769—1774 90,6 76,0 53,1 100 590 

мг 25. Сумароков, псалтирь 88,1 79,0 52,4 100 916 

кг 26. Муравьев, 1770—1773 91,1 88,3 46,2 100 342 

кг 27. Муравьев, 1773—1776 87,6 94,5 44,1 100 1210(800) 

мг 28. Херасков, 1769—1774 95,7 82,1 52,1 100 470 

мг 29. В. Майков, 1771—1775 94,5 93,3 50,8 100 510 

мг 30. Хемницер, 1770-е 83,8 82,3 54,9 100 328 

кг 31. Муравьев, 1776—1782 90,5 89,0 43,6 100 662 

мг 32. Николев, 1779 90,5 89,0 43,6 100 662 

мг 33. Державин, до 1780 92,1 79,1 58,4 100 428 

мг 34. Княжнин, 1778—1783 95,9 82,9 57,8 100 469 

мг 35. Костров, 1778—1780 90,8 81,8 57,9 100 1330 (800) 

кг 36. Державин, 1781—1785 90,4 76,8 54,6 100 993 



Т а б л и ц а 1 (продолжение) 

Авторы 
Процент ударности стоп Число 

стихов Авторы 
I П Ш IV 

Число 
стихов 

КГ 37. Радищев, 1783 96,7 82,4 54,1 100 540 
м г 38. Костров, 1781—1785 90,4 81,6 50,3 100 800 
м г 39. Капнист, 1783—1786 92,3 82,9 57,1 100 520 
м г 40. Горчаков, 1783—1788 88,6 86,3 47,9 100 315 
м г 41. Николев, 1788—1790 91,9 79,6 62,6 100 670 
м г 42. Державин, 1786—1790 89,3 76,4 52,9 100 590 
м г 43. Княжнин, 1787—1790 95,1 83,6 61,5 100 384 
кг 44. Козодавлев,? 92,8 80,4 42,8 100 388 

м г 45. Петров, 1790—1795 92,8 80,3 58,3 100 2120(800) 
м г 46. Николев, 1791 93,3 81,3 58,0 100 1090(800) 
м г 47. Державин, 1791—1796 89,5 78,9 60,5 100 716 
м г 48. Карамзин, 1790—1792 98,8 85,9 52,0 100 404 
кг 49. Осипов, 1791 92,3 83,0 47,3 100 770 
кг 50. Крылов, 1793 91,7 88,1 61,4 100 515 
вз ?1 Югу шин, 1792 92,1 85,2 45,8 100 391 
кг 52. Котельницкий, 1795 91,3 89,2 41,9 100 480 
АБ 53. Нелединский-Мел., ? 94,1 81,7 56,7 100 596 
м г 54. Капнист, 1792—1795 90,0 79,5 57,9 100 430 
м г 55. Богданович, 1789—1792 94,0 79,8 55,7 100 336 

м г 56. Долгорукий, 1795—1802 93,2 93,1 52,9 100 858 
м г 57. Дмитриев, 1794—1801 95,0 84,5 55,9 109 623 
Ml' 58. Карамзин, 17% 99,2 93,6 43,4 100 1173(1000) 
м г 59. Державин, 1797—1801 89,1 80,1 62,0 100 1201 (1000) 
ж 60. Капнист, 1796—1801 95,2 79,8 57,9 100 420 
м г 61. Львов, 1794—1801 94,9 81,6 48,4 100 277 
кг 62. Жуковский, 1797—1800 95,2 87,7 45,8 100 559 
м г 63. Мерзляков, 1796 94,9 86,5 63,2 100 296 
АБ 64. Озеров,? 90,9 83,2 62,1 100 596 
м г 65. Херасков, 1791—1799 95,0 83,8 51,8 100 560 

м г 66. Карамзин, 1800—1803 96,4 84,6 46,9 100 689 
м г 67. Бобров, 1798—1804 89,7 77,2 57,8 100 600 
ж 68. Востоков, 1802—1806 88,7 80,5 59,6 100 416 
кг 69. Жуковский, 1803—1813 92,1 86,5 47,8 100 889 
кг 70. Батюшков, 1805—1813 95,3 85,9 54,4 100 517 
кг 71. Вяземский, 1811—1815 88,6 84,9 52,9 100 138 
кг 72. В. Л . Пушкин, 1795—1815 97,9 81,9 52,9 100 138 
м г 73. Мерзляков, 1801—1815 93,1 87,0 52,3 100 583 
ж 74. Марин, 1802—1811 89,3 89,1 48,9 100 458 



Н е к о т о р ы е с т р о к и в т а б л и ц е с с а м о г о н а ч а л а о б р а щ а ю т н а себя 
в н и м а н и е : и х п о к а з а т е л и к а к б ы о п е р е ж а ю т в р е м я , у д а р н о с т ь I и II стоп 
е с л и н е у р а в н и в а е т с я , т о р а з л и ч а е т с я м и н и м а л ь н о . Это Д о л г о р у к и й , 
М а р и н , М а й к о в , Х е м н и ц е р , Г о р ч а к о в и особенно , к о н е ч н о , М у р а в ь е в : в 
его с т и х а х 1 7 7 3 — 1 7 7 6 гг . I I стопа д а ж е сильнее I , к а к у поэтов 1820-х 
годов ( В . А . З а п а д о в [ З а п а д о в 1 9 7 4 , 4 2 — 4 3 ] , н а з ы в а е т т а к о й р и т м я м б а 
« л и р и ч е с к и м » и п р и в о д и т с п и с о к с т и х о т в о р е н и й с э т и м р и т м о м и и з 
д р у г и х п о э т о в , н о это все п р о и з в е д е н и я р а з р о з н е н н ы е и н е б о л ь ш и е ) . Н о 
е щ е г о р а з д о и н т е р е с н е е т е н е б р о с а ю щ и е с я в г л а з а н е б о л ь ш и е с д в и г и , 
к о т о р ы е о п р е д е л я ю т с у м м а р н ы й п р о ф и л ь р и т м а к а ж д о г о п е р и о д а и по
з в о л я ю т г о в о р и т ь о т о м , ч т о э в о л ю ц и я к а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у X I X в . 
н а ч и н а е т с я , п о с у щ е с т в у , с п е р в ы х ж е ш а г о в р а з в и т и я р у с с к о г о 4-ст . 
я м б а . 

У ж е в п р е д е л а х того м а т е р и а л а , к о т о р ы й б ы л с о б р а н в м о н о г р а ф и и 
К . Т а р а н о в с к о г о , б ы л о з а м е ч е н о (М. А . Красноперовой) , ч т о п р о с т а я хроно
л о г и ч е с к а я г р у п п и р о в к а ( т а б л . 2) д а е т к а р т и н у п о с т е п е н н о г о у с и л е н и я 
у д а р н о с т и I I с т о п ы ( н е у ч т е н н ы м в э т о й г р у п п и р о в к е о с т а л с я л и ш ь К н я ж 
н и н , д а т ы с т и х о в к о т о р о г о в т а б л и ц е Т а р а н о в с к о г о н е б ы л и н а з в а н ы ) . 

Т а б л и ц а 2 

Период 
Процент ударности стоп 

Период 
I II III IV 

1745—1764 93,9 75,9 52,3 100 
1766—1785 92,9 79,1 54,0 100 
1790—1795 92,4 84,2 50,1 100 

(КТ) 1800—1814 92,6 85,9 49,1 100 

Н а ш р а с ш и р е н н ы й м а т е р и а л у т о ч н я е т э т и ц и ф р ы , н о н а м е т и в ш е й с я 
з а к о н о м е р н о с т и н е м е н я е т ( т а б л . 3 ) . 

Т а б л и ц а 3 

Период 
Процент ударности стоп Число Период 

I I I III IV строк 

1739—1743 98,7 89,8 86,1 100 1408 
1745—1760 92,6 77,3 53,8 100 5122 
1 7 6 0 - 1 7 9 0 91,7 81,8 53,5 100 16293 
1 7 9 0 - 1 8 1 5 93,3 84,5 53,5 100 17590 

(КТ) 1814—1820 87,7 87,7 43,2 100 14884 
(КТ) 1820 и сл. 84,4 92,2 46,0 100 29621 



Н о и это н е и с ч е р п ы в а е т к а р т и н ы . Э т и с р е д н и е п о к а з а т е л и п о пе 
р и о д а м с к л а д ы в а ю т с я и з п о к а з а т е л е й о т д е л ь н ы х п о э т о в , ч а с т о с и л ь н о 
о т л и ч а ю щ и х с я д р у г от д р у г а . В к а ж д о м п е р и о д е м о ж н о в ы д е л и т ь а в т о 
р о в - « а р х а и с т о в » , у к о т о р ы х у д а р н о с т ь I I с т о п ы н и ж е с р е д н е й , и а в т о р о в -
« н о в а т о р о в » , у к о т о р ы х у д а р н о с т ь I I с т о п ы в ы ш е с р е д н е й п о п е р и о д у . 
Это р а з д е л е н и е будет в ы г л я д е т ь т а к : 

Т а б л и ц а 4 

Период, Авторы 
Процент ударности стоп Число 

строк Период, Авторы 
I II III IV 

Число 
строк 

1739—1743 98,7 89,8 86,1 100 1408 
1745—1760 92,6 77,3 53,0 100 2975 
1752—1765 архаисты 92,6 75,7 54,4 100 3689 

н о в а т о р ы 92,5 83,9 57,1 100 2236 

1765—1775 архаисты 89,1 77,8 52,7 100 1506 
н о в а т о р ы 92,5 88,5 49,3 100 2802 

1775—1790 архаисты 91,1 78,3 55,0 100 3389 
н о в а т о р ы 91,7 83,5 53,6 100 4818 

1790—1800 архаисты 92,3 80,6 57,7 100 5935 
н о в а т о р ы 94,9 87,9 51,1 100 6492 

1800—1815 архаисты 90,3 78,9 57,9 100 1154 
н о в а т о р ы 92,9 86,2 49,7 100 4009 

Р а с п р е д е л е н и е м а т е р и а л а п о с т р о к а м э т о й т а б л и ц ы т а к о в о : 

1 7 3 9 — 1 7 4 3 

1 7 4 5 — 1 7 5 0 

т о л ь к о Л о м о н о с о в ; 

Т р е д и а к о в с к и й , Л о м о н о с о в , С у м а р о к о в ; 

1 7 5 2 — 1 7 6 5 а р х а и с т ы : Л о м о н о с о в , С у м а р о к о в ; 
н о в а т о р ы : П о п о в с к и й , Х е р а с к о в , М а й к о в , Б о г д а н о в и ч , 

Р ж е в с к и й ; 

1 7 6 5 — 1 7 7 5 а р х а и с т ы : С у м а р о к о в ; 
н о в а т о р ы : П е т р о в , Х е р а с к о в , М а й к о в , М у р а в ь е в ; 

1 7 7 5 — 1 7 9 0 а р х а и с т ы : Д е р ж а в и н , Н и к о л е в , К о з о д а в л е в ; 
н о в а т о р ы : К н я ж н и н , Р а д и щ е в , К о с т р о в , Х е м н и ц е р , 

М у р а в ь е в , К а п н и с т , Г о р ч а к о в ; 

1 7 9 0 — 1 8 0 0 а р х а и с т ы : П е т р о в , Х е р а с к о в , Б о г д а н о в и ч , Д е р ж а в и н , 
Н и к о л е в , Н е л е д и н с к и й - М е л е ц к и й , 

' К а п н и с т , Л ь в о в ; 



н о в а т о р ы : Д м и т р и е в , К а р а м з и н , Д о л г о р у к и й , Осипов , 
К о т е л ь н и ц к и й , К р ы л о в , К л у ш и н , Озеров , 
Ж у к о в с к и й , М е р з л я к о в ; 

1 8 0 0 — 1 8 1 5 а р х а и с т ы : В . Л . П у ш к и н , Б о б р о в , В о с т о к о в ; 
н о в а т о р ы : К а р а м з и н , Ж у к о в с к и й , М е р з л я к о в , Б а т ю ш к о в , 

В я з е м с к и й , М а р и н . 

М ы в и д и м : д л я б о л ь ш и н с т в а п е р и о д о в в « а р х а и с т а х » о к а з ы в а ю т 
с я с т а р ш и е п о э т ы , а в « н о в а т о р а х » м л а д ш и е , н о это не о б я з а т е л ь н о : у 
Д е р ж а в и н а р и т м « а р х а и ч н е е » , ч е м у К н я ж н и н а , а у В о с т о к о в а — ч е м у 
К а р а м з и н а . 

Т а к и м о б р а з о м , э в о л ю ц и я р и т м а 4-ст . я м б а в X V I I I в . с к л а д ы в а е т 
с я и з с л о ж н о г о в з а и м о д е й с т в и я т е н д е н ц и й п е р и о д о в и п р и в ы ч е к п о к о 
л е н и й . Х а р а к т е р н ы м о т л и ч и е м от X I X в . я в л я е т с я т о , ч т о и н д и в и д у а л ь 
н а я э в о л ю ц и я р и т м а п о э т а п о ч т и н е у с л е д и м а . Т о л ь к о , п о ж а л у й , о Х е р а с 
к о в е м о ж н о с к а з а т ь , ч т о он у л а в л и в а л р и т м и ч е с к и е т е н д е н ц и и э п о х и и 
от д е с я т и л е т и я к д е с я т и л е т и ю у с и л и в а л у д а р н о с т ь I I с т о п ы . У о с т а л ь 
н ы х а в т о р о в п о к а з а т е л и р а з н ы х п е р и о д о в и х т в о р ч е с т в а к о л е б л ю т с я 
более и л и м е н е е б е с п о р я д о ч н о . М о ж н о п о п ы т а т ь с я с г р у п п и р о в а т ь писа 
т е л е й п о п о к о л е н и я м : м ы п о л у ч и м п р и б л и з и т е л ь н о т а к у ю ж е к а р т и н у , 
к а к в ы ш е п р и г р у п п и р о в к е п о п е р и о д а м , н о е щ е в и д н е е , ч т о з а м е д л е н и е 
э в о л ю ц и и р и т м а в 1 7 7 5 — 1 7 9 0 г г . и м е е т п р и ч и н о й р а з в е р т ы в а н и е т в о р 
ч е с т в а Д е р ж а в и н а с его « о т с т а ю щ и м от в р е м е н и » р и т м о м . В т а б л и ц е 5 
в « п о к о л е н и е Х е р а с к о в а » в к л ю ч е н ы П о п о в с к и й , Х е р а с к о в , М а й к о в , Бог 
д а н о в и ч , Р ж е в с к и й , П е т р о в , К н я ж н и н ; в « п о к о л е н и е Л ь в о в а » — Р а д и 
щ е в , Х е м н и ц е р , М у р а в ь е в , Л ь в о в , К о с т р о в , К а п н и с т , Г о р ч а к о в , Н и к о л е в , 
К о з о д а в л е в , Н е л е д и н с к и й ; в « п о к о л е н и е К а р а м з и н а » — Д м и т р и е в , К а 
р а м з и н , Д о л г о р у к и й , В . Л . П у ш к и н , Осипов , К о т е л ь н и ц к и й , К р ы л о в , К л у 
ш и н ; в « п о к о л е н и е Ж у к о в с к о г о » — Ж у к о в с к и й , М е р з л я к о в , Озеров , Боб
ров , В о с т о к о в , Б а т ю ш к о в , В я з е м с к и й , М а р и н . 

Т а б л и ц а 5 

Авторы 
Процент ударности стоп 

Авторы 
I П Ш ГУ 

Ломоносов (с 1745) 93,9 76,1 52,5 100 
Сумароков 90,8 77,7 53,7 100 
Державин 89,9 78,4 57,9 100 

Поколение Хераскова.... 93,9 83,6 55,8 100 
Поколение Львова 91,6 83,6 53,0 100 
Поколение Карамзина.... 95,6 87,9 49,5 100 
Поколение Жуковского... 92,0 84,9 53,2 100 



В ч е м п р и ч и н а э в о л ю ц и и р у с с к о г о 4 -ст . я м б а от « р и т м а X V I I I в.» 
( б л и з к о г о в е р о я т н о с т н о й я з ы к о в о й м о д е л и ) к « р и т м у X I X в.» ( а л ь т е р 
н и р у ю щ е м у , р е з к о н е п о х о ж е м у н а я з ы к о в у ю м о д е л ь ) , — в о п р о с д о с и х 
п о р с п о р н ы й . К . Т а р а н о в с к и й п р е д п о л а г а л , ч т о н а р и т м 4-ст . я м б а м о г 
о к а з а т ь в л и я н и е р и т м 5-ст. я м б а ( е с т е с т в е н н о а л ь т е р н и р у ю щ и й у ж е в 
м о д е л и ) , в о ш е д ш е г о в р у с с к у ю п о э з и ю к а к р а з в н а ч а л е X I X в . Н о в ы е 
д а н н ы е , п о - в и д и м о м у , с т а в я т т а к о е о б ъ я с н е н и е под с о м н е н и е : э в о л ю ц и я 
4-ст . я м б а к а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у н а ч и н а е т с я , к а к м ы в и д и м , г о р а з 
до р а н ь ш е , к о г д а 5-ст. я м б а в р у с с к о й п о э з и и п р а к т и ч е с к и н е с у щ е с т в о в а 
л о . М. А . К р а с н о п е р о в а п р е д п о л о ж и л а (в с в о е й д и с с е р т а ц и и 1 9 8 1 г . и 
р я д е о т д е л ь н ы х п у б л и к а ц и й ) , ч т о к а к « р и т м X V I I I в.» о п и р а л с я н а 
е с т е с т в е н н ы й в е р о я т н о с т н ы й р и т м в с е х с л о в , у к л а д ы в а ю щ и х с я в мет 
р и ч е с к у ю с х е м у 4-ст . я м б а , т а к « р и т м X I X в.» о п и р а е т с я н а е с т е с т в е н 
н ы й в е р о я т н о с т н ы й р и т м в с е х д л и н н ы х ( « п и р р и х и е о б р а з у ю щ и х » ) с л о в , 
у к л а д ы в а ю щ и х с я в с х е м у 4-ст . я м б а , — этот т е о р е т и ч е с к и р а с с ч и т а н 
н ы й р и т м , д е й с т в и т е л ь н о , о к а з ы в а е т с я а л ь т е р н и р у ю щ и м . Т а к о е о б ъ я с 
н е н и е п р е д с т а в л я е т с я н а и б о л е е у б е д и т е л ь н ы м , х о т я о м е х а н и з м е э т о г о 
п о с т е п е н н о г о п е р е к л ю ч е н и я п и с а т е л ь с к о й у с т а н о в к и с о д н о й м о д е л и н а 
д р у г у ю е щ е м о ж н о с п о р и т ь . Н а к о н е ц , н е н а д о з а б ы в а т ь и о п р о с т е й ш е м 
о б ъ я с н е н и и ( н и м а л о н е и с к л ю ч а ю щ е м п р е д ы д у щ е г о ) : н а 4 -ст . я м б м о г 
о к а з ы в а т ь в л и я н и е 4-ст . х о р е й , в к о т о р о м а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м б ы л 
з а л о ж е н е щ е в я з ы к о в о й м о д е л и . 

2 . Все в ы ш е с к а з а н н о е о т н о с и л о с ь к р и т м у 4-ст . я м б а в ц е л о м , без 
р а з л и ч е н и я с т р о к с м у ж с к и м и и ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и и (в с т р о ф и 
ч е с к о м с т и х е ) без р а з л и ч е н и я с т р о к , з а н и м а ю щ и х т у и л и и н у ю п о з и 
ц и ю в с т р о ф е . М е ж д у т е м , т а к а я р а з н и ц а в а ж н а . Д о с и х п о р « с т р о ф а 
к а к р и т м и ч е с к о е ц е л о е » ( т е р м и н Г . Ш е н г е л и ) и с с л е д о в а л а с ь о ч е н ь м а л о . 
П о д р о б н е й всего э т о б ы л о с д е л а н о в н а з в а н н о й т а к г л а в е « Т р а к т а т а о 
р у с с к о м с т и х е » Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 1 0 9 — 1 2 1 ] и в п о п у л я р и з и р у ю 
щ и х ее з а м е ч а н и я х его ж е « Т е х н и к и с т и х а » [ Ш е н г е л и 1 9 6 0 , 1 7 4 — 1 8 6 ] , 
где в в е д е н ы б ы л и п о н я т и я «заострения» с т р о ф ы к к о н ц у (в н а ч а л е — 
н а и б о л е е п о л н о у д а р н ы е с т р о к и , п р е д п о ч и т а е т с я I р и т м и ч е с к а я ф о р м а ; в 
к о н ц е — н а и м е н е е у д а р н ы е , п р е д п о ч и т а е т с я VI р и т м и ч е с к а я ф о р м а ) и 
« з а к р у г л е н и я » с т р о ф ы к к о н ц у (то ж е , н о м а к с и м у м н е п о л н о у д а р н о с т и 
п р и х о д и т с я н е н а п о с л е д н ю ю , а н а п р е д п о с л е д н ю ю с т р о к у , п о с л е д н я я ж е 
н а ее ф о н е з в у ч и т з а м е д л я ю щ и м о т я ж е л е н и е м ) . М а т е р и а л о м Ш е н г е л и 
б ы л а п о ч т и и с к л ю ч и т е л ь н о п о э з и я X I X — X X в в . ; м а т е р и а л э т о т с н е с о м 
н е н н о с т ь ю п о к а з ы в а л , ч т о п р е д п о ч и т а е м ы м я в л я е т с я « з а о с т р е н н о е » по 
с т р о е н и е с т р о ф — от м а к с и м у м а у д а р н о с т и к м и н и м у м у у д а р н о с т и . 
Это в ы з в а л о д а ж е п о п ы т к и о б о б щ е н и й : « з а к о н о б л е г ч е н и я с т и х а к к о н 
ц у с т р о к и и к к о н ц у с т р о ф ы » , « п е р в а я с т р о к а ( 4 - с т и ш и я ) с т р е м и т с я 
в ы р а з и т ь п е р в и ч н ы й р и т м р а з м е р а , ч е т в е р т а я — в т о р и ч н ы й его р и т м » 
[ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 4 7 0 ; Smith 1980, 30] . Н о не п р е ж д е в р е м е н н ы л и т а к и е 



о б о б щ е н и я , м о ж н о с к а з а т ь л и ш ь п р и в л е к ш и д л я с р а в н и т е л ь н о г о рас 
с м о т р е н и я т а к ж е и п о э з и ю X V I I I в . А з д е с ь д а ж е с а м ы й п е р в ы й под
с т у п , п р е д п р и н я т ы й о п я т ь - т а к и К . Т а р а н о в с к и м , д а л н а с т о р а ж и в а ю щ и е 
р е з у л ь т а т ы , п о к а з ы в а ю щ и е , ч т о н а X V I I I в . э т а т е н д е н ц и я к «заострен
н о м у » п о с т р о е н и ю с т р о ф н е р а с п р о с т р а н я е т с я [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 6 ] . 

М ы с д е л а л и д о в о л ь н о о б ш и р н ы е п о д с ч е т ы п о р и т м у ч е т в е р о с т и 
ш и й р а з н ы х р а з м е р о в у п о э т о в X V I I I — X X в в . П о д р о б н о е о п и с а н и е и х 
р е з у л ь т а т о в м ы н а д е е м с я п р е д с т а в и т ь в д р у г о й с т а т ь е ; з д е с ь ж е о г р а н и 
ч и м с я н а и б о л е е п р е д с т а в и т е л ь н ы м и п р и м е р а м и . В о т с р е д н е е ч и с л о 
у д а р е н и й н а с т р о к у ч е т в е р о с т и ш и я 4 -ст . я м б а с р и ф м о в к о й АвАв (А — 
ж е н с к и е о к о н ч а н и я , в — м у ж с к и е ) , х а р а к т е р н о е д л я к а ж д о г о и з т р е х 
с т о л е т и й ( т а б л . 6 ) . 

Т а б л и ц а 6 

Авторы 
Ударность строк 

Авторы 
I П Ш ГУ 

Николев 3,33 3,16 3,25 3,29 
Пушкин 3,31 3,19 3,09 3,09 
Фет 3,27 3,15 3,11 3,07 
Брюсов 3,41 3,25 3,32 3,12 
Твардовский 3,34 3,29 3,38 3,16 

Д л я X V I I I в . х а р а к т е р н о « з а к р у г л е н н о е » п о с т р о е н и е с т р о ф : м а к 
с и м а л ь н о у д а р н ы к р а й н и е с т р о к и ч е т в е р о с т и ш и я , м и н и м а л ь н о у д а р н ы 
с р е д н и е . ( Н а п р а ш и в а е т с я а н а л о г и я р и т м а с т р о ф ы с р и т м о м с т р о к и 
X V I I I в . : т а м т о ж е м а к с и м а л ь н о у д а р н ы п е р в а я и п о с л е д н я я с т о п а . ) 

Д л я X I X в . х а р а к т е р н о « з а о с т р е н н о е » п о с т р о е н и е с т р о ф : от п е р в о й 
с т р о к и к п о с л е д н е й с р е д н я я у д а р н о с т ь п л а в н о п о н и ж а е т с я . 

Д л я X X в . х а р а к т е р н о , е с л и м о ж н о т а к в ы р а з и т ь с я , «двойное заост
р е н и е » : в к а ж д о й п о л у с т р о ф е , от I к о I I и от I I I к IV с т р о к е п е р е д н а м и 
о б л е г ч е н и е у д а р н о с т и , а н а с т ы к е п о л у с т р о ф , от I I к I I I с т р о к е — о т я ж е -
л е н и е . (Этот а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м о т я ж е л е н н ы х и о б л е г ч е н н ы х с т р о к 
в с т р о ф е о п я т ь - т а к и а н а л о г и ч е н а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у о т я ж е л е н н ы х 
и о б л е г ч е н н ы х с т о п в с т р о к е 4-ст . я м б а X I X — X X в. ) 

С о з д а е т с я к а р т и н а п о у ч и т е л ь н о г о и з о м о р ф и з м а с т и х о т в о р н о г о р и т м а 
н а у р о в н е с т р о ф и н а у р о в н е с т р о к : и т а м и з д е с ь п р о и с х о д и т э в о л ю ц и я 
от « р а м о ч н о г о » р и т м а « т я ж е с т ь — л е г к о с т ь — л е г к о с т ь — т я ж е с т ь » к 
а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у « т я ж е с т ь — л е г к о с т ь — т я ж е с т ь — л е г к о с т ь » , 
п р и ч е м н а у р о в н е с т р о к э т а э в о л ю ц и я п р о и с х о д и т б ы с т р е е , н а у р о в н е 
с т р о ф — м е д л е н н е е : т а м а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м о ф о р м л я е т с я к X I X в . , 
здесь — л и ш ь к X X в . З а м е т и м , ч т о 4 -ст . х о р е й в с в о е м р а з в и т и и o n e -



р е ж а е т 4-ст . я м б н а о б о и х у р о в н я х : в с т о п а х с т р о к он д а е т а л ь т е р н и р у ю 
щ и й р и т м у ж е в X V I I I в . , в с т р о к а х с т р о ф — у ж е у П у ш к и н а . 

Н о ч е т в е р о с т и ш и е — не с а м а я х а р а к т е р н а я с т р о ф а д л я 4-ст . я м б а 
XVII I в . С а м о й х а р а к т е р н о й , бесспорно, следует п р и з н а т ь о д и ч е с к у ю стро
ф у АвАв + CCdEEd. М ы с д е л а л и п о д с ч е т ы п о р и т м у к а ж д о й ее с т р о к и 
д л я од 9 п о э т о в X V I I I в . Вот э т и д а н н ы е : в 1-ом с т о л б ц е у к а з а н ы н о м е 
р а с т р о к , во 2 — б - о м с т о л б ц а х — п р о ц е н т у д а р н о с т и 4 с т о п , в 6-ом — 
среднее ч и с л о у д а р е н и й н а с т р о к у и в с т о л б ц а х 7 — 1 3 (в а б с о л ю т н ы х 
ч и с л а х ) — к о л и ч е с т в о с т р о к к а ж д о й и з 7 р и т м и ч е с к и х ф о р м (в п о с л е 
довательности : I — у д а р н ы 2 , 4 , 6 , 8 с л о г и ; I I — 4 , 6 , 8 ; I I I — 2 , 6 , 8 ; IV — 
2 , 4 , 8 ; VI — 4 , 8 ; VII — 2 , 8 ; V — 6 , 8 ) ; п р и м е р ы з в у ч а н и я — н и ж е , в § 3 . 

Ломоносов, 1 7 4 6 — 1 7 6 4 , 2 7 2 с т р о ф ы : 

1 96,7 80,1 43,0 100 3,20 67 3 47 142 6 7 
2 94,1 69,9 53,7 100 3,18 62 6 78 112 10 4 
3 95,2 70,6 51,8 100 3,18 63 4 74 116 9 6 
4 92,6 73,1 62,1 100 3,28 85 15 69 94 5 4 
5 93,0 75,4 50,0 100 3,18 64 11 61 122 8 6 
6 91,9 76,8 44 ,5 100 3,13 61 6 54 126 16 9 
7 93 ,8 67,6 59,2 100 3,21 75 7 79 92 10 9 
8 96,0 75,4 47,1 100 3,19 58 6 64 136 5 3 
9 94,1 75,4 48,9 100 3,18 65 6 61 123 10 6 

10 93,4 73,5 61,0 100 3,28 88 8 70 94 10 2 

Все Ж 94 ,5 75,6 47,5 100 3,18 378 36 361 765 54 37 
Все М 93,5 71,0 59,0 100 3,24 310 36 296 392 35 19 

В с е г о . . . 94,1 73,8 52,1 100 3,20 688 72 657 1157 89 56 

Сумароков, 1 7 5 5 — 1 7 7 4 и 4 Юда. . . в п е р в ы е л е т а » , 2 5 8 с т р о ф : 

1 91 ,9 79,8 51,6 100 3,23 73 13 47 112 8 5 
2 92,2 72,1 57,4 100 3,22 69 10 69 97 10 3 
3 86 ,8 74,8 41,9 100 3,04 60 17 57 99 17 8 
4 91,1 76,4 51,9 100 3,19 70 5 59 104 18 2 
5 94,6 77,9 57,8 100 3,30 91 9 49 96 5 8 
6 91,5 76,7 48,1 100 3,16 65 7 52 111 15 8 
7 89,5 75,6 56,6 100 3,22 74 11 61 94 16 2 
8 93 ,8 81 ,3 49,2 100 3,24 77 9 41 117 7 7 
9 90 ,3 78,7 56,6 100 3,26 78 17 51 100 8 4 

10 89,5 79,8 59,3 100 3,29 84 18 51 95 9 1 

Все Ж 91,5 78,2 52,5 100 3,22 444 72 297 635 60 40 
В с е М 90,6 76,0 56,3 100 3,23 297 444 240 390 53 8 

В с е г о . . . 91,1 77,3 54,0 100 3,22 741 116 537 1025 113 48 



В. Майков, 1 7 6 2 — 1 7 7 5 , 1 9 8 строф: 

1 96,0 89,4 45,5 100 3,31 68 2 20 103 4 1 
2 94,4 82 ,3 51,5 100 3,28 62 6 34 90 5 1 
3 89,4 86,9 43,4 100 3,20 55 7 24 96 14 2 
4 94 ,9 92,9 51,0 100 3,39 81 6 14 93 4 0 
5 94,9 88,9 52,6 100 3,36 80 8 16 86 2 6 
6 91,9 91,9 51,0 100 3,35 78 8 15 88 8 1 
7 93,4 87,4 54,5 100 3,35 76 7 25 84 6 0 
8 93 ,9 92,4 65,2 100 3,52 107 9 13 64 3 2 
9 95,4 91,9 47 ,0 100 3,34 74 5 14 99 4 2 

10 94,9 88,4 58,1 100 3,41 86 6 23 79 4 0 

Все Ж 93,7 90,2 50,5 100 3,34 462 39 102 536 35 14 
Все М 94,4 87 ,8 53,8 100 3,36 305 25 96 346 19 1 

В с е г о . . .. 94 ,0 89,2 52,0 100 3,35 767 64 198 882 54 15 

Херасков, 1 7 6 3 — 1 7 9 9 , 158 строф: 

1 99,4 81,0 57,6 100 3,38 64 0 27 63 1 3 
2 93,0 83,5 46,2 100 3,23 44 4 25 77 7 1 
3 96 ,8 82,9 48,1 100 3,28 50 1 25 76 4 2 
4 93,7 83,5 53,8 100 3,31 55 5 25 67 5 1 
5 93,7 82,9 57,6 100 3,34 60 6 25 61 4 2 
6 93,7 84 ,8 50,0 100 3,29 50 7 22 74 3 2 
7 93,7 79,1 51,9 100 3,25 46 5 31 70 5 1 
8 96,2 77,8 60,1 100 3,34 57 4 34 60 2 1 
9 96,2 79,7 52,5 100 3,28 52 2 29 68 4 3 

10 93 ,0 78,5 60,8 100 3,32 56 6 34 57 5 0 

Все Ж 96,0 81,5 54,3 100 3,32 333 20 162 402 18 13 
Все М 93,4 81,3 53,2 100 3,28 201 20 115 271 22 3 

В с е г о . . . 94 ,9 81,5 53,9 100 3,30 534 40 277 673 40 16 

Петров, 1 7 6 6 - 1 7 9 5 , 4 5 1 строфа: 

1 94,9 80,9 59,6 100 3,35 178 12 78 165 10 7 
2 92,7 82,7 52,1 100 3,28 140 18 77 200 15 1 
3 92,5 78,5 60,5 100 3,32 165 18 90 155 16 7 
4 91,6 83,4 56,5 100 3,32 163 19 74 176 19 1 
5 93,8 78,5 62,1 100 3,34 167 21 92 159 7 5 
6 93,3 77,8 61,9 100 3,33 170 15 94 151 15 6 
7 91,6 81,8 55,4 100 3,29 157 13 80 174 25 2 



8 94,2 81,2 62,3 100 3,38 180 18 83 160 8 2 0 
9 90,7 77,6 59,4 100 3,28 151 24 93 157 18 8 0 

10 93,8 86,3 50,3 100 3,30 149 17 61 212 11 0 0 

Все Ж 93,3 79,1 61,0 100 3,33 1011 108 530 947 74 35 1 
В с е М 92,4 83,5 53,6 100 3,30 609 67 292 762 70 4 0 

В с е г о . . . 92,9 80,8 58,0 100 3,32 1620 175 822 1709 144 39 1 

Державин, 1 7 8 0 — 1 8 1 1 , 2 4 5 с т р о ф : 

1 91,8 80 ,8 55,5 100 3,28 88 8 40 90 12 7 0 
2 87 ,8 72,2 64,5 100 3,24 72 18 68 75 12 0 0 
3 88,6 76,3 57,6 100 3,22 70 14 57 89 14 1 0 
4 89,4 78,4 57,1 100 3,25 77 13 49 90 12 3 1 
5 92,2 76,3 60,0 100 3,28 82 8 57 86 11 1 0 
в 88,2 82,4 58,0 100 3,28 86 16 40 87 13 3 0 
7 89,0 81,2 64 ,5 100 3,35 85 17 46 77 10 0 0 
8 91 ,8 75,5 60 ,8 100 3,28 78 13 58 87 7 2 0 
9 88,6 78,8 54,3 100 3,22 70 13 50 95 15 2 0 

10 87 ,8 79,2 56,7 100 3,25 72 17 50 92 13 1 0 

Все Ж 90 ,3 78,3 57,7 100 3,26 474 72 302 534 72 16 0 
Все М 88,4 77,6 60 ,3 100 3,26 306 65 213 334 47 4 0 

В с е г о . . . 89 ,5 78,0 58,7 100 3,26 780 137 515 686 119 20 1 

Костров, 1778-- 1 7 8 5 , 2 3 1 с т р о ф а : 

1 93,5 84 ,8 51,5 100 3,30 74 10 35 107 5 0 
2 90,9 78,4 55,8 100 3,25 67 12 50 93 9 0 
3 89,2 83,1 51,5 100 3,24 70 11 38 97 14 1 
4 91,2 79,7 60,6 100 3,32 78 15 47 87 4 0 
5 93 ,9 82 ,7 54,5 100 3,31 83 7 36 94 7 4 
в 87,9 81,0 55,8 100 3,25 67 20 42 92 8 2 
7 93 ,1 82 ,3 58,9 100 3,34 86 9 41 88 7 0 
8 91 ,3 84 ,8 52,8 100 3,29 75 13 34 101 7 1 
9 88 ,3 80,5 47,6 100 3,16 52 15 43 107 12 2 

10 86,1 81,0 59,3 100 3,33 75 18 44 80 14 0 

Все Ж 90,7 82 ,8 52 ,3 100 3,26 421 76 228 598 53 10 
Все М 90,5 80 ,3 58,7 100 3,30 306 91 182 348 34 6 

В с е г о . .. 90 ,6 81 ,8 54,8 100 3,27 727 130, 410, 946 87 10 



Николев, 1 7 7 5 — 1 7 7 9 , 1 7 8 8 — 1 7 9 1 , 2 5 5 с т р о ф : 

1 96,5 83,1 65,5 100 3,45 120 6 41 83 3 2 
2 93 ,3 80,4 56,5 100 3,30 86 9 49 102 8 1 
3 92,2 79,2 53,3 100 3,25 77 11 48 105 9 5 
4 93 ,3 80 ,8 59,6 100 3,34 93 11 48 96 6 1 
5 95,7 81,6 61,2 100 3,39 105 7 44 92 4 3 
6 91,0 76,5 54,5 100 3,22 68 12 59 104 11 1 
7 90,2 79,2 59,6 100 3,29 86 14 52 91 11 1 
8 95 ,3 83,9 64,7 100 3,44 118 7 40 84 5 1 
9 92 ,2 79,2 52,2 100 3,24 76 11 46 106 9 7 

10 89,4 81,6 65,9 100 3,37 106 16 46 75 11 1 

Все Ж 93,8 80,6 58,6 100 3,33 564 54 278 574 41 19 
Все М 91,6 80,5 60,4 100 3,33 371 50 195 364 36 4 

В с е г о . . . 92 ,9 80,5 59,3 100 3,33 935 104 473 938 77 23 

Капнист, к о н е ц 1 7 7 0 - х — 1 8 0 1 , 1 9 4 строфы: 

1 94,8 85,6 59,3 100 3,40 82 6 27 74 4 1 0 
2 95 ,9 77,8 59,8 100 3,34 71 7 38 72 1 5 0 
3 90,2 83,0 52,1 100 3,25 57 11 37 85 8 0 0 
4 91 ,8 80 ,9 52,1 100 3,25 55 11 34 86 5 2 1 
5 92 ,8 80,9 57,7 100 3,31 67 9 36 76 5 1 0 
6 93 ,8 72,2 60 ,8 100 3,27 59 8 51 69 4 3 0 
7 93 ,3 79,9 61,9 100 3,35 75 7 38 67 6 1 0 
8 91,2 80,9 54,6 100 3,27 65 9 32 75 8 5 0 
9 90,7 80,9 57,2 100 3,29 61 14 36 78 4 1 0 

10 92 ,8 83,0 56,7 100 3,33 72 8 30 75 6 3 0 

Все Ж 92,2 80,6 57,0 100 3,30 391 57 215 457 33 11 0 
Все М 93,4 80,4 57,6 100 3,31 273 33 140 300 18 11 1 

В с е г о . . . 92,7 80,6 57,3 100 3,31 664 90 355 757 51 20 1 

Наиболее интересно здесь р а с п о л о ж е н и е о т я ж е л е н н ы х и облегчен
ных строк по строфе: оно показывает, что вкус не к «заостренному» , а к 
«закругленному» построению распространялся не только на 4 -стишие , 
но и на одическое 10 -стишие . Обе части одической строфы, и 4 -стишие 
АвАв и 6 -стишие CCdEEd, стремятся заканчиваться не облегчением, а 
о т я ж е л е н и е м своих последних м у ж с к и х строк. П о с л е д н и й стих стро
фы т я ж е л е е предпоследнего у всех 9 поэтов без и с к л ю ч е н и я ; последний 
стих 4 - с т и ш и я АвАв т я ж е л е е предпоследнего у 7 и з 9 поэтов (лишь у 



П е т р о в а и К а п н и с т а п о с л е д н и й и п р е д п о с л е д н и й з д е с ь у р а в н и в а ю т с я ) ; 
п о с л е д н и й с т и х с р е д и н н о г о 3 - с т и ш и я CCd т я ж е л е е п р е д п о с л е д н е г о у 
6 и з 9 п о э т о в (у М а й к о в а о н и у р а в н и в а ю т с я , у Х е р а с к о в а и П е т р о в а 
п о с л е д н и й л е г ч е п р е д п о с л е д н е г о , т а к ч т о 3 - с т и ш и е п е р е с т а е т р и т м и ч е 
с к и в ы д е л я т ь с я ) . Т а к о е у б ы в ш и е р и т м и ч е с к о й в ы д е л е н н о с т и к у с к о в стро
ф ы п о л н о с т ь ю с о о т в е т с т в у е т у б ы в а н и ю и х с и н т а к с и ч е с к о й в ы д е л е н н о 
сти в о б ы ч н о й с х е м е ч л е н е н и я 4 + ( 3 + 3 ) . Н а ч а л ь н ы е с т р о к и к а ж д о г о к у с к а 
с т р о ф ы ( 1 - я , 5-я и 8-я) т о ж е о б ы ч н о о т м е ч а ю т с я п о в ы ш е н и е м у д а р н о с 
т и , т а к ч т о и 4 - с т и ш и е и оба 3 - с т и ш и я о б н а р у ж и в а ю т с к л о н н о с т ь к 
з н а к о м о м у н а м « р а м о ч н о м у р и т м у » : о т я ж е л е н и е — о б л е г ч е н и е — о т я -
ж е л е н и е . 

В ч а с т н о с т и , н а ч а л ь н о е 4 - с т и ш и е о д и ч е с к о й с т р о ф ы и м е е т совер
ш е н н о т а к о е ж е р и т м и ч е с к о е с т р о е н и е , к а к и з о л и р о в а н н ы е 4 - с т и ш и я 
о б с л е д о в а н н ы х н а м и п о э т о в X V I I I в . З а м е т и м , ч т о н а и б о л ь ш у ю р е з к о с т ь 
с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а ( к о н т р а с т о б л е г ч е н н о й 3-й и о т я ж е л е н н о й 4-й стро 
к и ) д а ю т в о д а х р а н н и е п о э т ы , Л о м о н о с о в , С у м а р о к о в и М а й к о в ; у Х е 
р а с к о в а , Н и к о л е в а , К о с т р о в а и Д е р ж а в и н а о н а м е н ь ш е ; а у К а п н и с т а м ы 
в и д и м д а ж е п е р в ы й в н а ш е м м а т е р и а л е с л у ч а й « з а о с т р е н н о г о » п о с т р о е 
н и я н а ч а л ь н о г о 4 - с т и ш и я о д и ч е с к о й с т р о ф ы — п л а в н о е п о н и ж е н и е у д а р 
н о с т и от 1 к о 2 и к 3 — 4 - й с т р о к е . В с т и х о т в о р е н и я х ж е К а п н и с т а , н а п и 
с а н н ы х ч и с т ы м и 4 - с т и ш и я м и , м ы н а х о д и м д а ж е з а ч а т о к е щ е б о л е е 
« п р о г р е с с и в н о г о » а л ь т е р н и р у ю щ е г о р и т м а с т р о ф ы : с р е д н я я у д а р н о с т ь 
д л я 4 с т р о к з д е с ь 3 , 4 4 — 3 , 2 9 — 3 , 3 3 — 3 , 2 2 (по 1 2 4 ч е т в е р о с т и ш и я м ; 
с р . у К а р а м з и н а 3 , 5 0 — 3 , 4 7 — 3 , 4 0 — 3 , 3 7 п о 1 0 0 ч е т в е р о с т и ш и я м ) . 

Р а с п о л о ж е н и е о т д е л ь н ы х р и т м и ч е с к и х ф о р м по п о з и ц и я м с т р о 
ф ы г о р а з д о м е н е е о т ч е т л и в о в с в о и х т е н д е н ц и я х . 

П о л н о у д а р н а я I ф о р м а , п о н я т н ы м о б р а з о м , с о с р е д о т о ч и в а е т с я т а м , 
где п о э т ы с т р е м я т с я к о т я ж е л е н и ю с т и х а , — в ч а с т н о с т и , в к о н ц о в к а х 
с у б с т р о ф и ч е с к и х п е р и о д о в , в с т р о к а х 4 , 7 и 1 0 - й . Все э т и п о з и ц и и — 
м у ж с к и е . К . Т а р а н о в с к и й з а м е т и л , ч т о в о д а х Л о м о н о с о в а м у ж с к и е стро
к и и м е ю т и н о й р и т м и ч е с к и й п р о ф и л ь , ч е м ж е н с к и е , — в н и х в ы ш е 
у д а р н о с т ь I I I с т о п ы . Это н е ч т о и н о е , к а к с л е д с т в и е о б щ е г о о т я ж е л е н и я 
э т и х м у ж с к и х с т р о к п о л н о у д а р н ы м и I ф о р м а м и . М ы в и д е л и , ч т о Л о м о 
носов в ы д е л я л к о н ц о в к и о т я ж е л е н и е м р е з ч е , ч е м п о с л е д у ю щ и е п о э т ы ; 
п о э т о м у у п о с л е д у ю щ и х п о э т о в р а з н и ц а р и т м и ч е с к о г о п р о ф и л я м у ж 
с к и х и ж е н с к и х с т р о к с т и р а е т с я ( е д и н с т в е н н о е и с к л ю ч е н и е — К о с т р о в , 
к о т о р ы й и в с т и л е , к а к и з в е с т н о , с т а р а л с я с л е д о в а т ь Л о м о н о с о в у ) . 

С р е д и н е п о л н о у д а р н ы х ф о р м д л я о б щ е г о р и т м а с т и х а в а ж н е е всего 
с о о т н о ш е н и е I I I : I V ( с р е д и т р е х у д а р н ы х ) и , в м е н ь ш е й с т е п е н и , VI : V I I 
( среди м е н е е м н о г о ч и с л е н н ы х д в у х у д а р н ы х ) . В я з ы к о в о й м о д е л и э т и 
о т н о ш е н и я у р а в н о в е ш е н ы , о к о л о 5 : 5 (и д л я м у ж с к и х , и д л я ж е н с к и х 
строк о д и н а к о в о ) . В р е а л ь н о м с т и х е э т и о т н о ш е н и я с д в и н у т ы в п о л ь з у IV 
и VI ф о р м , х а р а к т е р н ы х д л я б у д у щ е г о а л ь т е р н и р у ю щ е г о р и т м а X I X в е к а . 
I I I и IV ф о р м ы у б о л ь ш и н с т в а п о э т о в о т н о с я т с я к а к 3 : 7 (и в ж е н с к и х 



и в м у ж с к и х с т р о к а х ) ; VI и VII ф о р м ы — к а к 7 : 3 в ж е н с к и х с т р о к а х и 
к а к 9 : 1 в м у ж с к и х с т р о к а х ( р а з н и ц а , о б ъ я с н и т ь к о т о р у ю м ы п о к а не 
б е р е м с я . М о ж е т б ы т ь , п р и м у ж с к о м о к о н ч а н и и 8 - с л о ж н ы й с т и х ч е т ч е 
д е л и т с я н а п о л у с т и ш и я , а это с т и м у л и р у е т VI ф о р м у , р и т м о м п о д ч е р к и 
в а ю щ у ю с и м м е т р и ю п о л у с т и ш и й ? ) . И з о т с т у п л е н и й от э т о й т е н д е н ц и и 
з а м е т н е е всего (в с о о т в е т с т в и и с т е м , ч т о б ы л о с к а з а н о в ы ш е ) а р х а и з о -
в а н н ы й р и т м Д е р ж а в и н а ( I I I : IV = 4 : 6) и « п р о г р е с с и в н ы й » р и т м В . 
М а й к о в а ( I I I : IV = 2 : 8 ) . Все э т и с о о т н о ш е н и я у с т о й ч и в ы н а всех 10 
п о з и ц и я х о д и ч е с к о г о д е с я т и с т и ш и я . О т к л о н е н и я от э т и х с р е д н и х п о к а 
з а т е л е й п о с т р о ф е н е м н о г о ч и с л е н н ы , н о в и х р а с п о л о ж е н и и п о с т р о к а м , 
м о ж е т б ы т ь , м о ж н о т о ж е у с м о т р е т ь н е к о т о р у ю з а к о н о м е р н о с т ь : о т к л о 
н е н и я в с т о р о н у п р е о б л а д а н и я IV ф о р м ы н а д I I I ч а щ е в с т р е ч а ю т с я в 
ж е н с к и х с т р о к а х , ч е м в м у ж с к и х , и ч а щ е в н а ч а л ь н о м 4 - с т и ш и и стро
ф ы , ч е м в к о н е ч н о м 6 - с т и ш и и ; н а ч а л о с т р о ф ы к а к б ы т я н е т ее р и т м в 
X I X в е к , к о н е ц — о б р а т н о в X V I I I . 

3 . С л е д у ю щ е е , н а ч т о х о т е л о с ь б ы о б р а т и т ь в н и м а н и е в н а ш е м 
м а т е р и а л е , — это р и т м и к а с л о в о р а з д е л о в . С т а т и с т и к а с л о в о р а з д е л ь н ы х 
в а р и а ц и й р у с с к о г о я м б а д о с и х п о р п у б л и к о в а л а с ь к р а й н е н е д о с т а т о ч 
н о : е д и н с т в е н н а я б о л ь ш а я п о д б о р к а б ы л а в п р и л о ж е н и и к « Т р а к т а т у о 
р у с с к о м с т и х е » Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 1 3 8 — 1 7 7 ] , н о и в н е й X V I I I 
в е к б ы л п р е д с т а в л е н л и ш ь Д е р ж а в и н ы м ( в од) . О д н а и з п е р в ы х п о п ы 
т о к р а з р а б о т к и этого м а т е р и а л а б ы л а с д е л а н а н а м и в « С о в р е м е н н о м 
р у с с к о м с т и х е » [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 2 0 7 — 2 1 5 ] ; з д е с ь п р и ш л о с ь с у м м и р о 
в а т ь , с о д н о й с т о р о н ы , д а н н ы е Ш е н г е л и п о Д е р ж а в и н у , Ж у к о в с к о м у и 
П у ш к и н у ( « п е р в ы й п е р и о д » ) , с д р у г о й с т о р о н ы — п о Б а р а т ы н с к о м у , Я з ы 
к о в у , Л е р м о н т о в у , Т ю т ч е в у , Ф е т у ( « в т о р о й п е р и о д » ) . Р е з у л ь т а т ы п о к а з а 
л и , ч т о от п е р в о г о к о в т о р о м у п е р и о д у (а) в п о л н о у д а р н о й , I ф о р м е уси
л и в а е т с я с т о п о б о й н ы й р и т м — п р е о б л а д а н и е м у ж с к и х « ц е з у р » н а д ж е н 
с к и м и « д и э р е з а м и » ; (б) в I I I ф о р м е в 3 - с л о ж н о м б е з у д а р н о м и н т е р в а л е 
н а I I с т о п е г о с п о д с т в у ю щ и й с л о в о р а з д е л все б о л ь ш е с д в и г а е т с я к н а ч а 
л у (все б о л ь ш е п р е о б л а д а е т ж е н с к и й ) ; (в) а в I V ф о р м е — к к о н ц у (все 
б о л ь ш е у с и л и в а е т с я д а к т и л и ч е с к и й ) . Т е п е р ь м ы м о ж е м п р о в е р и т ь э т и 
р е з у л ь т а т ы , в з я в д л я к о н т р а с т а п о с л е п у ш к и н с к о м у р и т м у «второго пе
р и о д а » р и т м X V I I I в . в более ч и с т о м его в и д е . М ы с д е л а л и п о д с ч е т 
с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й п о о д а м Л о м о н о с о в а , С у м а р о к о в а и Д е р ж а в и 
н а , н а п и с а н н ы м 1 0 - с т и ш н ы м и с т р о ф а м и АвАв + CCdEEd; в т а б л и ц е 7 
у к а з ы в а ю т с я д л я к а ж д о г о а в т о р а п е р е д п л ю с о м с т и х и с ж е н с к и м и о к о н 
ч а н и я м и , п о с л е п л ю с а — с м у ж с к и м и . 

Н у м е р а ц и ю с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й м ы д а е м п о К о л м о г о р о 
в у — П р о х о р о в у , а н е п о Ш е н г е л и . В о т д л я н а г л я д н о с т и с п и с о к п р и м е 
р о в (м, ж — с л о в о р а з д е л ы в о д н о с л о ж н ы х , М, Ж, Д, Г — в т р е х с л о ж 
н ы х , Ж-, Д-, Г-, П- — в п я т и с л о ж н ы х б е з у д а р н ы х и н т е р в а л а х : м у ж 
с к и е , ж е н с к и е , д а к т и л и ч е с к и е , г и п е р д а к т и л и ч е с к и е , п е н т о н и ч е с к и е ) : 



I р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

Тебя себе в покров отдать ; 
Доброт твоих п р е к р а с н ы й л и к ; 
Тогда в е л и к и й град Петров ; 
Твоей д е р ж а в ы н о в ы й год; 
П р е с л а в н ы й век е м у подай ; 
П р и я т н ы х струн с л а д ч а й ш и й глас ; 
У м н о ж и т ь д о л ж н о звезд ч и сл о ; 
Достаток с и л ы н а ш е й м а л ; 

I I р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

1 (мм) Елисавет тебе дана ; 
2 (мж) Елисавет сияет к н а м ; 
3 (жм) Б л а г о с л о в е н н ы й дом Петров ; 
4 (жж) То представляет о б щ и й п и р ; 

I I I р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

1 
2 (ммж) 
3 (мжм) 
4 (я&жж) 
5 (жмм) 
6 (жмж) 
7 (жжм) 
8 (жжж) 

1 (Мм) Упав перед тобой стоит; 
2 (Мж) Твоих в е л и к о д у ш н ы х дел ; 
3 (Жм) Л ю б е з н а небесам страна ; 
4 (Жж) П л а ч е в н ы й п о б е ж д е н н ы х стон; 
б (Дм) Сомненная Н е в а т е к л а ; 
6 (Дж) В е л и к а я Петрова д щ е р ь ; 
7 (Гм) Премудростию в свет д а н ы ; 
8 (Гж) К а к и с т и н н а я ч а д а м мать ; 

IV р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

1 (мМ) Л у г а м , горам и островам; 
2 (мЖ) Гласить в е л и к и и м е н а ; 
3 (*Д) Войне поставила к о н е ц ; 
4 (мГ) И в а м , возлюбленные М у з ы ; 
5 (жМ) Яснее д н я Елисавет ; 
6 (жЖ) С о к р о в и щ п о л н ы к о р а б л и ; 
7 (жД) П р е к р а с н о й всадницей гордясь ; 
8 (жГ) В средине ж а ж д у щ е г о лета ; 

V р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

1 (м) Н а ш богочеловек Христос ; 

VI р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

1 (М) И в высотах и в глубинах ; 
2 (Ж) Е л и с а в е т ы и тебя ; 
3 (Д) К Е л и с а в е т и н ы м брегам; 
4 (Г) З а в о е в а т е л я м и быть ; 



VII р и т м и ч е с к а я ф о р м а : 

2 ( Ж ) В н и х в ы ш н и й неблаговолил; 
3 (Д-) И з в о л и л а Елисавет ; 
4 (Г) Возлюбленная т и ш и н а ; 
5 (П-) П и т а ю щ и е с я обманом. 

Т а б л и ц а 7 

Ритм, 
формы 

Вариации Ломоносов Сумароков Державин 

I 1 (ммм) 
2 (ммж) 
3 (мжм) 
4 (мжж) 
5 (жмм) 
6 (жмж) 
7 (жжм) 
8 (жмем) 

61+38=99 
45+52=97 
63+34=97 
33+29=62 
59+36=95 
35+44=79 
59+37=96 
23+40=63 

58+37=95 
77+39=116 
46+20=66 
56+44=100 
56+46=102 
45+37=82 
54+34=88 
52+40=92 

84+57=141 
80+47=127 
46+29=75 
47+30=77 
70+54=124 
40+29=69 
67+34=101 
40+27=67 

В с е г о I: 378+310=688 444+297=741 474+307=781 

П 1 (мм) 
2 (мж) 
3 ( ж м ) 
4 (жж) 

12+7=19 
6+12=18 
8+9=17 

10+8=18 

18+13=31 
14+2=16 
18+10=28 
22+19=41 

21+15=36 
17+14=31 
14+14=28 
20+22=42 

В с е г о II: 36+36=72 72+44=116 72+65=137 

Ш 1 (Ми) 
2 (Мж) 
3 (Ж*) 
4 ( Ж ж ) 
5 (Дм) 
6 (Дж) 
7 (Ли) 
8 (Гж) 

15+7=22 
24+21=45 

114+58=172 
70+61=131 
84+63=147 
47+81=128 

2+2=4 
5+3=8 

8+6=14 
23+16=39 
67+65=132 
67+62=129 
57+39=96 
64+47=111 

6+0=6 
5+5=10 

21+16=37 
17+18=35 
94+66=160 
59+45=104 
69+46=115 
35+27=62 
4+2=6 
4+3=7 

В с е г о III: 361+296=657 297+240=537 303+223=526 

IV 1 (мМ) 
2 (мЖ) 
3 (лй) 
4 ( л / ) 
5 (жМ) 
6 (лсЖ) 

45+16=61 
168+85=253 
127+71=198 
23+0=23 
27+16=43 

218+118+336 

24+9=33 
154+92=246 
108+55=163 
15+1=16 
28+13=41 

182+111=293 

44+24=68 
143+87=230 
68+50=118 

7+3=10 
25+13=38 

156+101=257 



Т а б л и ц а 7 ( п р о д о л ж е н и е ) 

Ритм, 
формы Вариации Ломоносов Сумароков Державин 

7 (жД) 
8 (жГ) 

150+86=236 
7+0=7 

111+105=216 
13+4=17 

78+51=129 
4+3=7 

В с е г о IV: 765+392=1157 635+390=1025 525+332=857 

V 1 (м) — — 0+1=1 

VI 1 т 
2 (Ж) 
3 (Д) 
4 (Л 

3+1=4 
29+10=39 
20+23=43 

2+1=3 

5+3=8 
33+34=67 
20+15=35 

2+1=3 

7+4=11 
25+22=47 
38+20=58 
2+1=3 

В с е г о VI: 54+35=89 60+53=113 72+47=119 

VII 2 (Ж-) 
3 W-) 
4 ( A ) 
5 (Л-) 

5+2=7 
24+15=39 

8+2=10 

1+0=1 
31+6=37 
4+3=7 
2+1=3 

0+1=1 
2+0=2 
11+4=15 
2+0=2 

В с е г о VII: 37+19=56 38+10=48 15+5=20 

Эти п о к а з а т е л и с к л а д ы в а ю т с я в т а к у ю к а р т и н у с л о в о р а з д е л ь н о г о 
п р о ф и л я т р е х н а и б о л е е у п о т р е б и т е л ь н ы х р и т м и ч е с к и х ф о р м (все ц и ф 
р ы — в п р о ц е н т а х от всех с л о в о р а з д е л о в к а ж д о г о м е ж д у у д а р н о г о и н т е р 
в а л а ; 2м, Зж и т . п . — - о з н а ч а е т м у ж с к о й , ж е н с к и й и т . д . с л о в о р а з д е л 
п о с л е 2 , 3-го и т . д . с л о г а ; с р а в н и т е л ь н ы е д а н н ы е п о т е о р е т и ч е с к о й м о 
д е л и и п о «второму периоду» X I X в . в з я т ы и з н а ш е й в ы ш е у к а з а н н о й 
работы) : 

I р и т м и ч е с к а я ф о р м а 

Авторы 

Словоразделы в строках 
ежен, окончаниями 

Словоразделы в строках 
с муж. окончаниями Авторы 

Зж 4м 5ж 6м 7ж 1м Зж 4м 5ж 6м 1ж 

Теоретич. 63 37 54 46 42 58 63 37 58 42 63 37 
Ломоносов 53 47 53 47 64 36 49 51 55 45 47 53 
Сумароков 53 47 53 47 48 52 47 53 54 46 46 54 
Державин 54 46 58 42 56 44 53 47 61 39 57 43 
В среднем 54 46 55 45 56 44 50 50 56 44 50 50 

ср. XIX в. 56 44 64 36 57 43 57 43 56 44 59 41 



I I I р и т м и ч е с к а я ф о р м а 

Авторы 

Словоразделы в строках 
с жен. окончаниями 

Словоразделы в строках 
с муж. окончаниями Авторы 

2М зж 4Д 5Г 6м 1ж 2М ЗЖ 4Д 5Г 6м 1ж 

Теоретич. 10 49 37 4 50 50 10 49 J 7 4 71 29 
Ломоносов 11 51 36 2 60 40 9 40 49 2 44 56 
Сумароков 10 45 41 4 46 54 9 53 36 2 46 54 
Державин 13 50 34 3 62 38 15 50 33 2 58 42 
В среднем 11 49 37 3 56 44 11 47 40 2 49 57 

ср. XIX в. 16 59 24 1 51 49 11 67 23 0 50 50 

I V р и т м и ч е с к а я ф о р м а 

Авторы 

Словоразделы в строках 
с жен. окончаниями 

Словоразделы в строках 
с муж. окончаниями Авторы 

2м Зж Ш 5Ж 6Д 1Г 2м З ж 5Ж 6Д 1Г 

Теоретич. 53 47 8 49 37 6 53 47 7 50 40 3 
Ломоносов 47 53 9 51 36 4 44 56 8 52 40 0 
Сумароков 47 53 8 53 34 5 40 60 6 52 41 1 
Державин 50 50 13 57 28 2 49 51 11 57 30 2 
В среднем 48 52 10 53 33 44 56 8 53 38 1 

ср. XIX в. 48 52 9 44 44 3 50 50 10 43 41 6 

И з б о л е е р е д к и х р и т м и ч е с к и х ф о р м п р и в е д е м с л о в о р а з д е л ь н ы й 
п р о ф и л ь VI I ф о р м ы с ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и ( с у м м а р н ы й д л я э т и х 
т р е х п о э т о в , 9 0 с т р о к ) : 

Ш- 4Д- 5Г- 6Л-

Теоретически .... 4 37 32 2 7 
X V I I I век 7 6 3 26 4 

ср . X I X в 2 76 2 3 0 

Н а к о н е ц , п р и в е д е м с л о в о р а з д е л ь н ы е п р о ф и л и д л я 3 - с л о ж н ы х 
и н т е р в а л о в в I I I и I V р и т м и ч е с к и х ф о р м а х (без р а з л и ч е н и я м у ж с к и х и 
ж е н с к и х с т р о к ) д л я ш е с т и о с т а л ь н ы х о б с л е д о в а н н ы х н а м и п о э т о в : 



III ритмическая форма IV ритмическая форма 
2М ЗЖ 4Д 5Г 4М 5Ж 6Д 7Г 

В. М а й к о в . . . 11 41 47 1 11 44 41 4 
Херасков 5 4 8 4 5 2 10 52 36 2 
Петров 12 4 7 3 8 3 6 5 3 39 2 
Костров 14 4 3 41 2 8 4 7 4 3 2 
Н и к о л е в 5 54 4 0 1 9 55 3 5 1 
Капнист 10 4 5 4 3 2 8 51 3 9 2 
В среднем ... 10 47 41 2 8 51 39 2 

ср . X I X в. 13 6 3 24 0 10 4 3 42 5 

И з б о л е е р е д к и х р и т м и ч е с к и х ф о р м п р и в е д е м с л о в о р а з д е л ь н ы й 
п р о ф и л ь 3 - с л о ж н о г о и н т е р в а л а VI ф о р м ы (без р а з л и ч е н и я м у ж с к и х и 
ж е н с к и х с т р о к ) д л я всех д е в я т и п о э т о в : 

4М 5Ж 6Д 7Г 

Теоретически 9 50 40 1 
XVIII век 6 42 4 9 3 

ср . X I X 12 3 8 4 5 5 

В ц е л о м н о в ы е д а н н ы е п о л н о с т ь ю п о д т в е р ж д а ю т з а к о н о м е р н о с т и , 
н а м е ч е н н ы е п о п р е ж н и м д а н н ы м , п о ч е р п н у т ы м и з т а б л и ц Ш е н г е л и . В 
I ф о р м е у с и л и в а е т с я с т о п о б о й н ы й р и т м : с о о т н о ш е н и е м у ж с к и х «диэ-
рез» и ж е н с к и х «цезур» д л я X V I I I в . с о с т а в л я е т 5 5 : 4 5 ( п р и ж е н с к и х 
о к о н ч а н и я х ) и 5 2 : 4 8 ( п р и м у ж с к и х ) , д л я X I X в . — 5 9 : 4 1 ( п р и ж е н 
с к и х ) и 5 7 : 4 3 ( п р и м у ж с к и х ) . В I I I и VII ф о р м а х все б о л ь ш е у с и л и в а е т с я 
ж е н с к и й с л о в о р а з д е л , в IV и VI ф о р м а х — д а к т и л и ч е с к и й . В I I I и IV 
ф о р м а х с о о т н о ш е н и е с л о в о р а з д е л о в М : Ж : Д : Г у Л о м о н о с о в а , С у м а 
р о к о в а , Д е р ж а в и н а п о ч т и и д е а л ь н о соответств у ет т е о р е т и ч е с к и в е р о я т 
н о м у : с т и х н а ч и н а е т с в о ю э в о л ю ц и ю , п р и с л у ш и в а я с ь т о л ь к о к т р е б о в а 
н и я м я з ы к а . П р и э т о м п е р в ы е ш а г и э т о й э в о л ю ц и и д е л а ю т с я п о ч т и н а 
н а ш и х г л а з а х — в X V I I I в . П р о п о р ц и и М : Ж : Д : Г в 3-е л о ж н о м 
и н т е р в а л е IV и VI ф о р м ( в е д у щ и х ф о р м б у д у щ е г о X I X в.) у Л о м о н о с о в а , 
С у м а р о к о в а , Д е р ж а в и н а д а ю т е щ е с и л ь н о е п р е о б л а д а н и е Ж н а д Д ( к а к 
в м о д е л и ) , у ш е с т и м л а д ш и х п о э т о в о н и в IV ф о р м е п о ч т и с р а в н и в а ю т с я 
( к а к в X I X в . ) , а в VI ф о р м е д а ю т п р е о б л а д а н и е Д н а д Ж ( д а ж е б о л ь ш е е , 
ч е м у с т а н о в и т с я в X I X в . ) . П о д р о б н о с т и э т о й э в о л ю ц и и — о с о б е н н о 
д а л ь ш е , н а п е р е х о д е от X V I I I к X I X в . — о б е щ а ю т б ы т ь о ч е н ь и н т е р е с 
н ы м и и п о б у ж д а ю т к д а л ь н е й ш и м п о д с ч е т а м . 



Любопытную картину дает сопоставление словораздельного ритма 
мужских и женских строк I, полноударной формы. Здесь мужские строки 
в теоретической модели дают четкий стопобойный ритм, женские — 
асимметрично нарушают его в конце строки; в реальном же стихе, где 
мужские и женские строки обычно чередуются, мужские навязывают 
женским свой стопобойный ритм, и в результате реальный словораз-
дельный профиль мужских строк соответствует модели, а женских — 
противоречит ей. В стихе Ломоносова, Сумарокова, Державина мы нахо
дим самый первый этап такого взаимовлияния ритма мужских и жен
ских строк: женские строки уже перестраиваются по образцу мужской 
стопобойности (слабее всего у Сумарокова), но мужские, в свою очередь, 
под встречным влиянием женских ослабляют свою стопобойность, и их 
словораздельный профиль сильно сглаживается (у Ломоносова и Сума
рокова). 

Особый интерес представляет ритм I формы у раннего Ломоносо
ва — в те годы, когда он еще считал ее единственной полноценной фор
мой 4-ст. ямба. Мы просчитали ее словораздельный профиль в двух 
одах 1741 г. (где I форма состаляет 95% всех строк); он — иной, чем у 
зрелого Ломоносова: 

2м Зж 4м 5ж 6м 7ж 

при жен. оконч 43 57 50 50 63 37 (на 210 строк); 
при муж. оконч 46 54 46 54 60 40 (на 213 строк). 

Заметно усиление словоразделов после 3-го и после 6-го слога (осо
бенно при женских окончаниях): первое и последнее слово в строке как 
бы стремится выделиться, удлиниться до предельно возможной в I фор
ме длины — до трех слогов. Можно сказать, что уже здесь, в полноудар
ном стихе зарождается таким образом «рамочный ритм» XVIII в., ко
торый станет вполне отчетлив лишь потом, когда наряду с полноудар
ной формой Ломоносов допустит в своем стихе и неполноударные. 

4. Правомерен вопрос: не сказывается ли строфическая позиция 
строки на ее словораздельном ритме, как сказывалась она на ее акцент
ном ритме? Чтобы ответить, мы сделали отдельные подсчеты для про
филя словоразделов начальной (женской) и конечной (мужской) строки 
в 10-стишной строфе, чтобы сопоставить их с уже знакомыми нам сред
ними показателями. Для I ритмической формы подсчеты делались по 
Ломоносову, Сумарокову и Державину (228 начальных и 244 конечных 
строки), для 3-сложного интервала III и IV ритмических форм — по 
всем девяти поэтам (362 и 929 начальных, 409 и 859 конечных строк). 
Результаты таковы: 



I ритмическая форма 

2м Зж 4м 5ж 6м 7ж 

Н а ч а л ь н а я с т р о к а . . . 6 3 37 60 4 0 6 9 31 
п р и среднем . . . 54 4 6 55 4 5 56 44 

К о н е ч н а я с т р о к а . . . 52 4 8 6 1 3 9 4 6 54 
при среднем . . . 50 50 56 44 50 50 

Начальная строка . 
Конечная строка. . . 

при среднем 

III ритмич. форма 

2М ЗЖ 4Д 5Г 

17 40 40 3 
13 4 7 38 2 
10 47 41 2 

IV ритмич. форма 

4М 5Ж ед 7Г 

10 4 5 42 3 
6 55 3 7 2 

10 4 3 42 5 

Н е к о т о р ы е о т к л о н е н и я от с р е д н е г о с л о в о р а з д е л ь н о г о р и т м а з д е с ь 
у с м а т р и в а ю т с я : д л я I ф о р м ы — н а н а ч а л ь н о й п о з и ц и и ; д л я I I I ф о р м ы — 
т о ж е н а н а ч а л ь н о й п о з и ц и и ; д л я IV ф о р м ы — н а к о н е ч н о й п о з и ц и и . Н а 
н а ч а л ь н о й п о з и ц и и э т и о т к л о н е н и я м о ж н о о п р е д е л и т ь к а к • п р о г р е с 
с и в н ы е » (т . е . с о о т в е т с т в у ю щ и е т е м т е н д е н ц и я м , к о т о р ы е р а з о в ь ю т с я в 
X I X в е к е ) , н а к о н е ч н о й п о з и ц и и — к а к « к о н с е р в а т и в н ы е » . (Ср . т о , ч т о 
в ы ш е б ы л о с к а з а н о об а к ц е н т н о м р и т м е : н а ч а л о с т р о ф ы к а к б ы т я н е т 
ее р и т м в X I X в е к , к о н е ц — о б р а т н о в X V I I I . ) I ф о р м а н а н а ч а л ь н о й 
п о з и ц и и д а е т р е з к о п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т с т о п о б о й н ы х м у ж с к и х «диа
р е е » : о т н о ш е н и е М : Ж = 6 4 : 3 6 ( п р и с р е д н е м 5 5 : 4 5 д л я X V I I I в . и 
5 9 : 4 1 д а ж е д л я X I X в . ) , н а ч а л ь н ы й с т и х к а к б ы з а д а е т р и т м я м б а д л я 
в с е й с т р о ф ы . К о н е ч н а я с т р о к а д л я I ф о р м ы в ы д е л я е т с я м е н ь ш е ; л и ш ь 
Л о м о н о с о в ( е с л и его 8 8 к о н е ч н ы х с т р о к I ф о р м ы н е с л и ш к о м м а л а я 
д л я о ц е н к и п о р ц и я м а т е р и а л а ) , н а о б о р о т , в ы д е л я е т н е н а ч а л ь н у ю , а к о 
н е ч н у ю с т р о к у и н е с т о п о б о й н ы м , а « а н т и с т о п о б о й н ы м » р и т м о м , где 
н а п е р е к о р м о д е л и ж е н с к и е с л о в о р а з д е л ы п р е о б л а д а ю т н а д м у ж с к и м и : 
с л о в о р а з д е л ь н ы й п р о ф и л ь к о н е ч н ы х с т р о к I ф о р м ы у Л о м о н о с о в а — 
4 2 — 5 8 — 4 5 — 5 5 — 4 2 — 5 8 , о т н о ш е н и е М : Ж = 4 3 : 5 7 . I I I ф о р м а на 
н а ч а л ь н о й п о з и ц и и д а е т в 3 - с л о ж н о м и н т е р в а л е у с и л е н и е д а к т и л и ч е 
с к о г о с л о в о р а з д е л а , к о т о р ы й у р а в н и в а е т с я с г о с п о д с т в у ю щ и м ж е н с к и м ; 
это т а т е н д е н ц и я , к о т о р а я в X I X в . п о л у ч и л а р а з в и т и е в I V ф о р м е (а в 
I I I ф о р м е н е п о л у ч и л а , п о - в и д и м о м у о т т о г о , ч т о с а м а I I I ф о р м а в X I X в. 
п о ч т и в ы х о д и т и з у п о т р е б л е н и я ) — п о э т о м у м ы и п о з в о л и л и себе счи
т а т ь ее т о ж е « п р о г р е с с и в н о й » . Н а к о н е ц , I V ф о р м а н а к о н е ч н о й п о з и ц и и , 
н а о б о р о т , з а м е т н о у с и л и в а е т ж е н с к и й с л о в о р а з д е л и о с л а б л я е т д а к т и 
л и ч е с к и й — т о т , к о т о р о м у п р е д с т о и т т а к о е у с и л е н и е в X I X в . ; п о э т о м у 
м ы п о з в о л и л и себе н а з в а т ь э т у т е н д е н ц и ю « к о н с е р в а т и в н о й » . К а к ин
т е р п р е т и р о в а т ь э т и т е н д е н ц и и в р а с п о л о ж е н и и с л о в о р а з д е л о в в д л и н -



н ы х и н т е р в а л а х I I I и IV ф о р м — в о п р о с , е щ е т р е б у ю щ и й о б с у ж д е н и я . 
М ы в свое в р е м я п р е д п о л о ж и л и , ч т о у с и л е н и е ж е н с к и х о щ у щ а е т с я к а к 
о т я ж е л е н и е , а у с и л е н и е д а к т и л и ч е с к и х — к а к о б л е г ч е н и е с т и х а [Гаспа-
ров 1 9 7 4 , 2 1 5 ] , и п о к а д о б а в и т ь к э т о м у н и ч е г о н е м о ж е м . 

5 . В з а к л ю ч е н и е п о з в о л и м себе п р и в е с т и п о ч т и без к о м м е н т а р и е в 
н е к о т о р ы е д о п о л н и т е л ь н ы е п о д с ч е т ы , с д е л а н н ы е н а м и п о а к ц е н т н о м у 
р и т м у в т о р о г о у п о т р е б и т е л ь н е й ш е г о р у с с к о г о р а з м е р а X V I I I в . — 6-ст. 
я м б а ( т а б л . 8 ) . 

Т а б л и ц а 8 

Авторы 
Процент ударности стоп Число 

стихов Авторы 
I П Ш IV V VI 

Число 
стихов 

Тредиаковский, басни 87,2 49,7 100 92,8 47,9 100 290 
Ломоносов, «Тамира» 94,3 64,8 77,8 94,7 45,5 100 644 
Дубровский, 1754 86,3 58,3 79,3 91,7 39,3 100 300 
Ржевский, 1759—1760 91,6 68,6 82,7 99,0 39,3 100 382 
Карамзин, 1787—1789 97,6 47,0 97,0 97,9 41,2 100 328 
Долгорукий 98,8 47,8 99,0 95,8 43,5 100 481 
Дмитриев, 1798 91,6 58,5 79,8 98,7 38,0 100 455 
Горчаков, 1790 89,4 60,2 76,4 95,4 42,3 100 518 
Бобров, 1804 90,2 77,7 73,9 96,3 58,1 100 215 
Воейков, 1806—1814 82,6 71,1 62,8 94,7 37,4 100 436 
В.Л.Пушкин, 1810—1811 88,1 62,3 73,3 94,7 25,1 100 318 
Гнедич, 1805—1815 86,2 71,2 71,9 94,4 34,0 100 391 

С а м ы е н е о ж и д а н н ы е п о к а з а т е л и з д е с ь д а ю т К а р а м з и н и б л и з к о 
с л е д у ю щ и й з а н и м Д о л г о р у к и й : у н и х п о к а з а т е л ь м у ж с к о й ц е з у р ы 
в з л е т а е т п о ч т и д о 1 0 0 % — н а п е р е к о р н е у к л о н н о м у н а р а с т а н и ю д а к 
т и л и ч е с к о й ц е з у р ы от XVII I к X I X в . о н и в о з в р а щ а ю т с я к а р х а и ч е с к о м у 
р и т м у Т р е д и а к о в с к о г о . В и д и м о , д л я К а р а м з и н а это б ы л о т а к и м ж е зна
к о м с о з н а т е л ь н о й п р о с т о т ы и с к у д о с т и ф о р м а л ь н ы х средств , к а к в 4-ст. 
я м б е — с а м о о г р а н и ч е н и е л и ш ь I и IV р и т м и ч е с к и м и ф о р м а м и . Менее 
н е о ж и д а н н о п о я в л е н и е «ровного» р и т м а (III стопа р а в н а П) у Г н е д и ч а и 
« н и с х о д я щ е г о » р и т м а (III стопа слабее I I ) у Б о б р о в а и В о е й к о в а . 

Е с л и о б ъ е д и н и т ь э т и д а н н ы е с д а н н ы м и К . Т а р а н о в с к о г о и о б ш и р 
н ы м и д о п о л н е н и я м и к н и м у В . З а п а д о в а ( д л я т р а г е д и й и д р у г и х боль 
ш и х п р о и з в е д е н и й о б ъ е м ы , во и з б е ж а н и е « п е р е к о с а » с р е д н и х , б р а л и с ь в 
п о л о в и н н о м с о к р а щ е н и и ) и р а с п о л о ж и т ь и х в х р о н о л о г и ч е с к о м п о р я д 
к е , то и д л я 6-ст . я м б а м ы п о л у ч и м к а р т и н у п о с т е п е н н о й э в о л ю ц и и от 
« с и м м е т р и ч н о г о » р и т м а X V I I I в . к « а с и м м е т р и ч н о м у » р и т м у X I X в . , 
н а ч и н а ю щ е й с я г о р а з д о р а н ь ш е , ч е м п р е д с т а в л я л о с ь д о с и х п о р . 



Т а б л и ц а 9 

Период 
Процент ударности стоп Число 

стихов Период 
I П Ш IV V VI 

Число 
стихов 

1747—1760 90,2 64,6 79,5 94,4 46,4 100 7227 
1760—1790 91,2 67,2 74,2 96,2 45,1 100 8412 
1790—1814 91,3 62,8 76,4 96,5 38,2 100 4208 
1814—1820 90,7 68,5 68,7 94,9 39,4 100 4110 
1820—1840 88,6 69,5 67,1 94,4 68,8 100 7151 

М о ж н о н а д е я т ь с я , ч т о д а л ь н е й ш и е , б о л е е п о д р о б н ы е , п о д с ч е т ы и 
р а з л и ч н ы е о п ы т ы г р у п п и р о в к и п о д с ч и т а н н о г о м а т е р и а л а (по п е р и о д а м , 
п о п о э т а м , п о ж а н р а м . . . ) с п р о в е р к о й н а о д н о р о д н о с т ь п о л у ч а ю щ и х с я 
г р у п п п о м о г у т п р о я с н и т ь р о л ь р а з л и ч н ы х ф а к т о р о в э в о л ю ц и и р и т м а 
р у с с к о г о я м б а от X V I I I к X I X в . 



СТРОФИЧЕСКИЙ РИТМ В РУССКОМ 
ЧЕТЫРЕХСТОПНОМ ЯМБЕ И ХОРЕЕ 

«Строфа к а к р и т м и ч е с к о е целое» — это п о н я т и е в п е р в ы е б ы л о сфор
м у л и р о в а н о Г е о р г и е м Ш е н г е л и , к о т о р ы й н а з в а л т а к о д н у и з г л а в своего 
« Т р а к т а т а о р у с с к о м с т и х е » [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 1 0 9 — 1 2 1 ] и п о т о м п о п у л я 
ризировал н а б л ю д е н и я в своей ж е « Т е х н и к е стиха» [ Ш е н г е л и I 9 6 0 , 1 7 4 — 
186] . Он п е р в ы й о т м е т и л , ч т о р а з л и ч н ы е р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и р а з м е 
ра т я г о т е ю т к р а з л и ч н ы м п о з и ц и я м в н у т р и с т р о ф ы : более п о л н о у д а р 
ные, « т я ж е л ы е » — к н а ч а л у , м е н е е п о л н о у д а р н ы е , « о б л е г ч е н н ы е » — к 
концу . Эту т е н д е н ц и ю он н а з в а л « з а о с т р е н и е м с т р о ф ы » (а п р о т и в о п о 
л о ж н у ю — « з а к р у г л е н и е м » ) . Это в ы з в а л о д а ж е п о п ы т к и о б о б щ е н и й : 
«закон о б л е г ч е н и я с т и х а к к о н ц у с т р о к и и к к о н ц у с т р о ф ы » [ Г а с п а р о в 
1974, 4 7 0 ] , « п е р в а я с т р о к а [ ч е т в е р о с т и ш и я ] с т р е м и т с я в ы р а з и т ь п е р в и ч 
ный р и т м р а з м е р а , ч е т в е р т а я — в т о р и ч н ы й его р и т м » [Smith 1980, 30] . 
Но не п р е ж д е в р е м е н н ы л и т а к и е о б о б щ е н и я , м о ж н о с к а з а т ь , л и ш ь рас 
ш и р и в п о л е н а б л ю д е н и й н а в с ю и с т о р и ю р у с с к о й с и л л а б о - т о н и ч е с к о й 
поэзии . А з д е с ь п е р в ы й ж е п о д с т у п к п р о б л е м е , п р е д п р и н я т ы й К . Т а р а -
н о в с к и м [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 , 1 0 6 — 1 1 5 ] , д а л н а с т о р а ж и в а ю щ и е р е з у л ь 
таты , п о к а з ы в а ю щ и е , ч т о н а X V I I I в . э та т е н д е н ц и я к о б л е г ч е н и ю к о н ц а 
с т р о ф ы н е р а с п р о с т р а н я е т с я . В п р е д ы д у щ е й с т а т ь е м ы п о п ы т а л и с ь 
п р о д о л ж и т ь и с с л е д о в а н и е Т а р а н о в с к о г о н а б о л е е ш и р о к о м м а т е р и а л е 
XVIII в . , и е го р е з у л ь т а т ы п о д т в е р д и л и с ь : д л я X V I I I в . х а р а к т е р н ы м 
о к а з а л о с ь н е о б л е г ч е н и е , а о т я ж е л е н и е с т р о ф ы к к о н ц у . Б о л е е обстоя 
тельное о б о с н о в а н и е э т и х в ы в о д о в п р е д л а г а е т с я н и ж е . 

М а т е р и а л о м д л я о б с л е д о в а н и я с л у ж и л и ч е т в е р о с т и ш и я с перекрест 
ной р и ф м о в к о й ( п р о п и с н ы е б у к в ы — ж е н с к и е о к о н ч а н и я , с т р о ч н ы е — 
м у ж с к и е ) с л е д у ю щ и х а в т о р о в : 

а) д л я 4 -ст . я м б а с р и ф м о в к о й АЬАЬ: С у м а р о к о в ( п р е и м у щ е с т в е н 
но — п е р е л о ж е н и я п с а л м о в ) — 2 2 9 ч е т в е р о с т и ш и й ; Х е р а с к о в ( п р е и м у щ е 
ственно — д у х о в н ы е оды) — 200 ; Н и к о л е в (то ж е ) — 2 5 6 ; Д е р ж а в и н — 
162; К а п н и с т ( 1 7 9 0 — 1 8 0 0 - е г о д ы ) — 1 2 4 , К а р а м з и н ( 1 7 8 8 — 1 7 9 7 ) — 
100; П у ш к и н ( 1 8 1 7 — 1 8 3 6 ) — 2 3 4 ; Л е р м о н т о в — 1 9 7 ; Ф е т — 2 5 0 ; Б л о к 
( 1 8 9 8 — 1 9 0 3 ) — 2 0 0 ; Б л о к ( 1 9 0 8 — 1 9 1 6 ) — 2 0 0 ; В . И в а н о в (от « К о р м 
ч и х звезд» д о « Н е ж н о й т а й н ы » ) — 2 1 8 ; Б р ю с о в ( 1 9 0 0 — 1 9 0 8 ) — 5 4 1 ; 
Б е л ы й ( 1 9 0 4 — 1 9 0 8 ) — 1 0 3 ; П а с т е р н а к — 2 5 0 ; Т в а р д о в с к и й ( « З а 
д а л ь ю — д а л ь » ) — 2 5 0 ; П р о к о ф ь е в ( 1 9 4 0 — 1 9 6 0 - е г о д ы ) — 2 5 0 ; С м е л я -
ков ( 1 9 4 0 — 1 9 5 0 - е г о д ы ) — 2 5 0 . Е с л и с т и х о т в о р е н и й , р а з б и т ы х с а м и м 
автором н а 4 - с т и ш н ы е с т р о ф ы , о к а з ы в а л о с ь н е д о с т а т о ч н о , м ы п о з в о л я 
л и себе б р а т ь с т и х о т в о р е н и я , р а з б и т ы е н а 8 - с т и ш и я AbAbCdCd, р а с с м а т 
р и в а я и х к а к с д в о е н н ы е 4 - с т и ш и я (далее м ы у в и д и м , ч т о р и т м и к а 8-
с т и ш и я 4-ст . я м б а это в п о л н е о п р а в д ы в а е т ) , и л и с т и х о т в о р е н и я , совсем 
не р а з б и т ы е г р а ф и ч е с к и . 



б) д л я 4-ст . я м б а с р и ф м о в к о й аВаВ: С у м а р о к о в , Б о г д а н о в и ч , Н и к о 
л е в — всего 1 7 5 ч е т в е р о с т и ш и й ; П у ш к и н — 1 3 1 ; Ф е т — 1 4 3 ; Б л о к — 
2 0 0 ; Б е л ы й — 2 3 6 ( с т и х и 1 9 0 4 — 1 9 0 8 г г . с р и т м о м т и п а Б , БВ и В , п о 
К . Т а р а н о в с к о м у [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 ] ; П а с т е р н а к — 1 1 0 ; Т в а р д о в с к и й , 
И с а к о в с к и й , Р ы л е н к о в — всего 2 2 8 . 

в) д л я 4 -ст . х о р е я с р и ф м о в к о й АЬАЬ: С у м а р о к о в ( п р е и м у щ е с т в е н 
н о п е с н и ) — 1 5 8 ; Н и к о л е в (то ж е ) — 1 8 0 ; П у ш к и н — 2 5 6 ; Н е к р а с о в 
( « С о в р е м е н н и к и » ) — 2 1 5 ; Б л о к — 2 3 8 ; П а с т е р н а к — 1 1 0 ; Т в а р д о в с к и й 
( « В а с и л и й Т е р к и н » ) — 2 5 0 . 

г) д л я 4 -ст . х о р е я с р и ф м о в к о й аВаВ: Ж у к о в с к и й , П у ш к и н , Д е л ь 
виг , Д а в ы д о в , Б а р а т ы н с к и й , В я з е м с к и й , П л е т н е в , Ш е в ы р е в , Т ю т ч е в , Май
к о в , Ф е т , А н н е н с к и й , Б а л ь м о н т , Б р ю с о в , Б е л ы й — всего 2 0 1 ч е т в е р о с т и 
ш и е . 

д) д л я 4 -ст . я м б а со с п л о ш н о й м у ж с к о й р и ф м о в к о й abab: Л е р м о н 
тов , Т ю т ч е в , М а й к о в (больше всего), Ф е т , Б л о к — всего 2 8 1 ч е т в е р о с т и ш и е . 

е) д л я 4-ст . х о р е я со с п л о ш н о й ж е н с к о й р и ф м о в к о й А В А В и ХАХА: 
А . К . Т о л с т о й , М а й к о в , Ф е т — всего 2 7 9 ч е т в е р о с т и ш и й . 

В с п о м о г а т е л ь н ы е м а т е р и а л ы ( д р у г и е с т р о ф ы и р а з м е р ы ) б у д у т у к а 
з а н ы д а л е е . 

П о к а з а т е л и р и т м а к а ж д о й с т р о к и ч е т в е р о с т и ш и я у к а ж д о г о п о э т а 
п р е д с т а в л е н ы в П р и л о ж е н и и в к о н ц е с т а т ь и . Т а м п о к а з а н п р о ц е н т у д а р 
н о с т и к а ж д о й с т о п ы ( о к р у г л е н н ы й до ц е л о г о ч и с л а ) и с р е д н е е ч и с л о 
у д а р е н и й , п р и х о д я щ и х с я н а 4 - с т о п н у ю с т р о к у ( о б ы ч н о — 3 с д р о б ь ю ) . 
Этот п о с л е д н и й п о к а з а т е л ь будет в д а л ь н е й ш е м д л я н а с с а м ы м в а ж 
н ы м . О г о в а р и в а е м с я , ч т о р е ч ь идет т о л ь к о об у д а р е н и я х н а с х е м н ы х 
м е с т а х с т и х а — с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я д л я п р о с т о т ы н е у ч и т ы в а ю т с я . 

Д л я у д о б с т в а с о п о с т а в л е н и я в ы п и ш е м с р е д н е е ч и с л о у д а р е н и й н а 
к а ж д у ю с т р о к у с т р о ф ы д л я всего н а ш е г о м а т е р и а л а ( д о б а в и в п о к а з а т е 
л и , п о л у ч е н н ы е Д ж . С м и т о м д л я Х о д а с е в и ч а ) . 

Р а с с м о т р и м п р е ж д е всего о с н о в н у ю н а ш у р у б р и к у : 4 - ст . я м б с 
р и ф м о в к о й АЬАЬ. М ы з а м е ч а е м о б щ и е т е н д е н ц и и у в с е х п о э т о в . Во-
п е р в ы х , э т о п о с т е п е н н о е у м е н ь ш е н и е с р е д н е й у д а р н о с т и с т р о к : и з 
9 п о э т о в X V I I I — X I X в в . т о л ь к о двое д а ю т п о к а з а т е л и н и ж е 3 , 2 0 , а и з 
9 поэтов X X в . — п я т е р о . Это — п р о я в л е н и е д а в н о з а м е ч е н н о й э в о л ю ц и и 
всех р а з м е р о в к о б л е г ч е н и ю : ч е м п р и в ы ч н е е с т а н о в и т с я р а з м е р , т е м он 
м е н ь ш е н у ж д а е т с я в п о д ч е р к и в а н и и своего п е р в и ч н о г о , п о л н о у д а р н о г о 
р и т м а . В о - в т о р ы х , это м а к с и м а л ь н а я ударность н а ч а л ь н о й с т р о к и : она 
н а р у ш а е т с я т о л ь к о т р и р а з а (Херасков , п о з д н и й Б л о к , Т в а р д о в с к и й ) , и эти 
с л у ч а и о т ч а с т и о б ъ я с н я т с я д а л е е . Это з н а ч и т , ч т о п е р в о е у т в е р ж д е н и е 
Ш е н г е л и — с т р о ф а с т р е м и т с я н а ч и н а т ь с я с н а и б о л е е п о л н о у д а р н ы х 
ф о р м — о с т а е т с я н е п о к о л е б л е н н ы м . Н о ч т о к а с а е т с я в т о р о г о у т в е р ж д е 
н и я — б у д т о с т р о ф а с т р е м и т с я к о н ч а т ь с я « з а о с т р е н и е м » , н а и м е н е е пол
н о у д а р н ы м и ф о р м а м и , — то оно требует з н а ч и т е л ь н ы х у т о ч н е н и й . 



Строки 
/ II III IV ср. 

Ямб АЬАЬг 
Сумароков 3 ,25 3 ,11 3 ,24 3 ,22 3 ,20 
Херасков 3 ,34 3 ,32 3 ,38 3 ,34 3 ,34 
Н и к о л е в 3 ,34 3 ,11 3 ,25 3 ,29 3 ,26 
Д е р ж а в и н 3 ,26 3 ,17 3 ,22 3 ,22 3 ,22 
К а п н и с т 3 ,45 3 ,29 3 ,33 3 ,22 3 ,35 

К а р а м з и н 3 ,50 3 ,47 3 ,40 3 ,37 3 ,43 
П у ш к и н 3 ,32 3 ,18 3 ,10 3 ,08 3 ,17 
Лермонтов 3 ,28 3 ,22 3 ,20 3 ,11 3 ,21 
Фет 3 ,27 3 ,15 3 ,11 3 ,07 3 ,12 
В . Иванов 3 ,39 3 ,27 3 ,22 3 ,06 3 ,24 
Б л о к (ран.) 3 ,33 3 ,11 3 ,10 3 ,06 3 ,11 
Ходасевич 3 ,01 2 ,27 2 ,98 2 ,82 2 ,91 

Б л о к (позд.) 3 ,20 3 ,18 3 ,29 3 ,14 3 ,20 
Брюсов 3 ,42 3 ,27 3 ,33 3 , 1 3 3 ,28 
Б е л ы й 3 ,24 3 ,05 3 ,11 2 ,86 3 ,08 
П а с т е р н а к 3 ,22 3 ,08 3 ,18 2 ,94 3 ,10 
Твардовский 3 ,34 3 ,29 3 ,39 3 ,17 3 ,30 
П р о к о ф ь е в 3 ,55 3 ,34 3 ,46 3 ,24 3 ,40 
С м е л я к о в 3 ,25 3 ,21 3 ,15 3 ,03 3 ,16 

Ямб аВаВ: 

Сумароков 3 ,38 3 ,13 3 ,21 3 ,24 3 ,24 
П у ш к и н 3 ,31 3 ,22 3 ,25 3 ,16 3 ,24 
Ф е т 3 ,32 3 ,27 3 ,12 3 ,02 3 ,18 
Б л о к 3 ,40 3 ,32 3 ,32 3 ,11 3 ,30 
Б е л ы й 3 ,10 3 ,01 2 ,97 2 ,97 3 ,01 
П а с т е р н а к 3 ,11 3 ,26 3 ,08 2 ,99 3 ,11 
Твардовский и д р . 3 ,37 3 ,35 3 ,24 3 ,07 3 ,26 

Хорей АЬАЬ: 

Сумароков 3 ,31 3 ,11 3 ,10 3 ,07 3 ,14 
Н и к о л е в 3 ,27 3 ,09 3 ,14 3 ,11 3 ,15 
П у ш к и н 3 ,14 2 ,92 3 ,06 2 ,90 3 ,01 
Некрасов 3 ,01 2 ,80 2 ,86 2 ,69 2 ,85 
Б л о к 3 ,20 2 ,98 3 ,05 2 ,77 3 ,00 
П а с т е р н а к 3 ,16 2 ,91 3 ,06 2 ,75 2 ,97 
Твардовский 3 ,17 3 ,04 3 ,20 3 , 0 3 3 ,11 

Хорей аВаВ (15 поэтов) 3 ,30 3 ,00 3 ,02 2 ,90 3 ,05 
Ямб abab (5 поэтов) 3 ,33 3 ,24 3 ,33 3 ,24 3 ,28 
Хорей АВАВ (3 поэта) 3 ,19 3 ,10 3 ,07 2 , 8 7 3 ,06 



П о р а с п о л о ж е н и ю т я ж е л о у д а р н ы х и л е г к о у д а р н ы х с т р о к в н у т р и 
с т р о ф ы н а ш м а т е р и а л я в с т в е н н о р а з д е л я е т с я н а т р и г р у п п ы . 

П е р в а я г р у п п а — п о э т ы X V I I I в . ( к р о м е К а п н и с т а ) . О б щ а я ч е р т а 
и х с т р о ф — м и н и м у м у д а р н о с т и п а д а е т н а в т о р у ю с т р о к у , о б р а з у я рез 
к и й к о н т р а с т с м а к с и м у м о м у д а р н о с т и н а п е р в о й с т р о к е . Т р е т ь я и чет 
в е р т а я с т р о к и в н о в ь п о в ы ш а ю т у д а р н о с т ь — у Д е р ж а в и н а в р а в н о й 
м е р е , у Н и к о л е в а п р е и м у щ е с т в е н н о ч е т в е р т а я , у С у м а р о к о в а и Х е р а с к о 
ва — п р е и м у щ е с т в е н н о т р е т ь я (у Х е р а с к о в а , к а к б ы л о о т м е ч е н о , о н а — 
д л я у с и л е н н о г о о т т е н е н и я в т о р о й с л а б о у д а р н о й с т р о к и — д а ж е п р е в о с 
х о д и т у д а р н о с т ь ю п е р в у ю ) . В т е р м и н о л о г и и Ш е н г е л и , т а к о е з а в е р ш е 
н и е с т р о ф ы с л е д у е т н а з ы в а т ь не « з а о с т р е н и е м » , а « з а к р у г л е н и е м » . П р и 
м е р з в у ч а н и я ( и з Л о м о н о с о в а ) : 

В т о р а я г р у п п а — п о э т ы X I X в . ( н а ч и н а я от К а р а м з и н а ) , а и з п о э т о в 
н а ч а л а X X в . — В . И в а н о в , р а н н и й Б л о к и Х о д а с е в и ч . О б щ а я ч е р т а и х 
с т р о ф — п о с т е п е н н о е п а д е н и е у д а р н о с т и от п е р в о й с т р о к и к п о с л е д н е й , 
м и н и м у м — н а последней с т р о к е . П о с и л е перепадов м е ж д у у д а р н о с т ь ю 
о т д е л ь н ы х с т р о к м о ж н о в ы д е л и т ь п о э т о в , к о т о р ы е р е з к о о т б и в а ю т п о л 
н о в е с н ы й з а ч и н с т р о ф ы ( П у ш к и н , р а н н и й Б л о к , в м е н ь ш е й с т е п е н и Ф е т : 
р и т м и ч е с к а я к о м п о з и ц и я и х с т р о ф ы — 1 + 3 с т р о к и ) и к о т о р ы е , наобо
р о т , о т б и в а ю т о б л е г ч е н н у ю к о н ц о в к у с т р о ф ы ( Х о д а с е в и ч ; р и т м и ч е с к а я 
к о м п о з и ц и я его с т р о ф ы — 3 + 1 с т р о к а ) ; с о в м е с т и т ь э т и д в е т е н д е н ц и и 
п ы т а е т с я В . И в а н о в . ( Б ы л о б ы и н т е р е с н о с р а в н и т ь , к а к э то с о о т н о с и т с я 
с с и н т а к с и ч е с к и м ч л е н е н и е м и х с т р о ф . ) О д н а к о все это — л и ш ь и н д и 
в и д у а л ь н ы е о с о б е н н о с т и в н у т р и о б щ е г о с т р о ф и ч е с к о г о т и п а . В т е р м и 
н о л о г и и Ш е н г е л и , э то п о с т е п е н н о е о б л е г ч е н и е с т р о ф ы к к о н ц у и есть 
« заострение» в с а м о м ч и с т о м в и д е . П р и м е р и з П у ш к и н а : 

Т р е т ь я г р у п п а — о с т а л ь н ы е п о э т ы X X в . ( к р о м е С м е л я к о в а ) . Об
щ а я ч е р т а и х с т р о ф — в о л н о о б р а з н о е ч е р е д о в а н и е т я ж е л о у д а р н ы х и 
л е г к о у д а р н ы х с т р о к : м а к с и м у м у д а р н о с т и н а п е р в о й с т р о к е , с и л ь н ы й 
спад н а в т о р о й , н о в ы й п о д ъ е м н а т р е т ь е й (у Т в а р д о в с к о г о и позднего 
Б л о к а д а ж е в ы ш е , ч е м н а п е р в о й ) и м и н и м у м н а ч е т в е р т о й . Р а з м а х 
этой в о л н ы ( р а з н и ц а м е ж д у л е г к о й в т о р о й и т я ж е л о й т р е т ь е й строкой) 

Сия тебе единой слава, 
Монархиня, принадлежит. 
Пространная твоя держава, 
О, как тебя благодарит! 

4 уд. 
2 уд. 
З у д . 
З у д . 

Тут был, однако, цвет столицы, 
И знать, и моды образцы, 
Везде встречаемые лицы, 
Необходимые глупцы. 

4 уд. 
3 ул. 
З у д . 
2 уд. 



п о с т е п е н н о н а р а с т а е т : у Б л о к а и Б р ю с о в а о н а н а и м е н ь ш а я , у П р о к о ф ь е 
ва — н а и б о л ь ш а я . П о а н а л о г и и с т е р м и н о л о г и е й Ш е н г е л и т а к о е строе 
ние с т р о ф ы м о ж н о н а з в а т ь « д в о й н ы м з а о с т р е н и е м » — « з а о с т р е н н о й » 
о к а з ы в а е т с я н е т о л ь к о с т р о ф а в ц е л о м , н о и к а ж д а я ее п о л у с т р о ф а . П р и 
м е р и з П а с т е р н а к а : 

М ы в и д и м , ч т о э т и т р и т и п а с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а н е п р о с т о сосу
щ е с т в у ю т в ч е т в е р о с т и ш и я х 4-ст . я м б а , н о и с т о р и ч е с к и с м е н я ю т д р у г 
д р у г а . И д е а л ь н о й г л а д к о с т и з д е с ь , к о н е ч н о , н е т : в X V I I I в . и з о б щ е г о 
р я д а в ы б и в а е т с я К а п н и с т , с в о и м м и н и м у м о м н а п о с л е д н е й с т р о к е к а к 
бы п р е д в е щ а я а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м X X в . , а в X X в . в ы п а д а е т С м е л я -
к о в , к а к б ы в о з в р а щ а я с ь к р и т м у п р е д ш е с т в у ю щ е й э п о х и . Б л о к м е н я е т 
свой с т р о ф и ч е с к и й р и т м , д в и г а я с ь в н о г у со в р е м е н е м , п о ч т и н а н а ш и х 
г л а з а х ; а Х о д а с е в и ч о т с т а е т от своего п о к о л е н и я , п о д р а ж а я ( в е р о я т н о , 
н е в о л ь н о ) п о ч и т а е м о й и м п у ш к и н с к о й к л а с с и к е . 

Е с л и п о с л е э т о г о в з г л я н у т ь н е н а 4 -ст . я м б , а н а 4 -ст . х о р е й с т о ю 
ж е р и ф м о в к о й АЬАЬ, то м ы з а м е т и м , х о т я и с и л ь н о х р о н о л о г и ч е с к и сдви
н у т у ю , т у ж е э в о л ю ц и ю . П е р в о й с т а д и и , « з а к р у г л е н н о г о » т и п а с у т я ж е 
л е н н о й к о н ц о в к о й , м ы у ж е н е з а с т а е м . В т о р у ю с т а д и ю , п л а в н о о б л е г ч а ю 
щ е е с я « з а о с т р е н и е » , м ы з а с т и г а е м у с а м о г о р а н н е г о и з о б с л е д о в а н н ы х 
а в т о р о в — у С у м а р о к о в а . А з а т е м , н а ч и н а я у ж е с Н и к о л е в а , у т в е р ж д а е т 
ся т и п т р е т ь е й с т а д и и — в о л н о о б р а з н ы й р и т м с « д в о й н ы м з а о с т р е н и е м » , 
и т о ж е в н а ч а л е со с р а в н и т е л ь н о н е б о л ь ш и м р а з м а х о м , а в к о н ц е , у П а 
с т е р н а к а и Т в а р д о в с к о г о с с о в р е м е н н и к а м и , — с р а з м а х о м , д а ж е боль
ш и м , ч е м в я м б е X X в . П е р е м е н а , п р о и с ш е д ш а я в я м б е н а р у б е ж е X I X — 
X X в в . , к а к б ы п р о и с х о д и т в хорее н а п о л т о р а с т о л е т и я р а н ь ш е , в X V I H в . 

Т е п е р ь м о ж н о о б р а т и т ь в н и м а н и е н а а н а л о г и ю , к о т о р а я н а п р а ш и 
в а е т с я с а м а с о б о й , — м е ж д у р и т м о м ч е т в е р о с т и ш н о й с т р о ф ы и р и т м о м 
ч е т ы р е х с т о п н о й с т р о к и . И с т о р и я р и т м а 4 - с т о п н ы х р а з м е р о в и с ч е р п ы 
в а ю щ е и с с л е д о в а н а К . Т а р а н о в с к и м [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 ] , в т о р о й т о м 
этого и с с л е д о в а н и я , н е н а п и с а н н ы й , д о л ж е н б ы л с о д е р ж а т ь о п и с а н и е р и т 
м и к и с т р о ф ы , и н а ш а с т а т ь я п ы т а е т с я и д т и в с л е д з а м ы с л у К . Ф . Т а р а 
н о в с к о г о . В 4 -ст . я м б е X V I I I в . г о с п о д с т в у е т « у д а р н а я р а м к а » , м а к с и 
м у м у д а р е н и й п р и х о д и т с я н а п о с л е д н ю ю ( о б я з а т е л ь н о у д а р н у ю ) и н а 
н а ч а л ь н у ю с т о п ы с т и х а , с р е д и н н ы е с т о п ы — б о л е е с л а б о у д а р н ы ; э то 
в т о р и ч н ы й р и т м т и п а « И з в б л и л а Е л и с а в е т » . В н а ч а л е X I X в . п е р е д 
н а м и п е р е х о д н ы й п е р и о д : стопа I постепенно слабеет , с т о п а I I у с и л и в а е т с я , 
и у д а р н о с т ь и х с р а в н и в а е т с я . Н а к о н е ц , п о с л е П у ш к и н а I I с т о п а р е ш и 
т е л ь н о п е р е с и л и в а е т I , и в 4 -ст . я м б е в о ц а р я е т с я в о л н о о б р а з н ы й , « а л ь -

О п я т ь Ш о п е н не ищет выгод, 
Н о , о к р ы л я я с ь на лету, 
О д и н п р о к л а д ы в а е т в ы х о д 
И з несогласья в правоту . 

4 уд. 
2 уд. 
Зуд. 
2 уд. 



т е р н и р у ю щ и й р и т м » ; с т о п а I с л а б а я , I I — с и л ь н а я , I I I — м и н и м а л ь н о , а 
IV, п о с л е д н я я , м а к с и м а л ь н о у д а р н а я ; э то в т о р и ч н ы й р и т м т и п а «Ад
м и р а л т е й с к а я и г л й » . Т а к п р о д о л ж а е т с я д о н а ч а л а X X в . , к о г д а а л ь т е р 
н и р у ю щ и й р и т м ослабевает и 4-ст. я м б в о з в р а щ а е т с я к р и т м у X V I I I — 
н а ч а л а X I X в . Ч т о к а с а е т с я 4 -ст . х о р е я , то он в с в о е м р а з в и т и и у п р е ж 
д а е т я м б , у с т а н а в л и в а е т а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м стоп е щ е в X V I I I в . и 
с о х р а н я е т его п о ч т и без и з м е н е н и я . М ы в и д и м : э т а э в о л ю ц и я от р а м о ч 
ного к а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у стоп в с т р о к е с о в е р ш е н н о п о д о б н а т о й 
э в о л ю ц и и от « з а к р у г л е н н о г о » к « д в а ж д ы з а о с т р е н н о м у » р и т м у с т р о к в 
с т р о ф е , к о т о р у ю м ы т о л ь к о ч т о п р о с л е д и л и . Х у д о ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т 
н а ч а л ь н о й с т а д и и этого р а з в и т и я — о щ у щ е н и е з а м к н у т о с т и , з а к о н ч е н 
н о с т и к а ж д о й е д и н и ц ы т е к с т а ( с т р о к и , с т р о ф ы ) ; х у д о ж е с т в е н н ы й э ф 
ф е к т к о н е ч н о й с т а д и и — о щ у щ е н и е о т к р ы т о с т и , с в я з н о с т и , н е п р е р ы в 
н о с т и в в е р е н и ц е е д и н и ц т е к с т а . 

Эти и з м е н е н и я с т и х о в о г о р и т м а и с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а х о т я и и д у т 
в о д н о м н а п р а в л е н и и , н о не п а р а л л е л ь н о : с т р о ф и ч е с к и й р и т м о т с т а е т 
от с т и х о в о г о . И т а м и т у т х о р е й в с в о е м р а з в и т и и о п е р е ж а е т я м б ; н о в 
и с т о р и и х о р е и ч е с к о й с т р о к и м ы у ж е н е з а с т а е м д о а л ь т е р н и р у ю щ е г о 
р и т м а , а в и с т о р и и с т р о ф ы е щ е з а с т а е м (у С у м а р о к о в а ) . В я м б е п е р е х о д 
н ы й п е р и о д от р а м о ч н о г о к а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у с т р о к и с о в е р ш а е т 
с я б ы с т р о , о к о л о 1 8 0 0 — 1 8 2 0 г г . ; а а н а л о г и ч н ы й п е р е х о д от « з а к р у г л е н 
ного» к « д в а ж д ы з а о с т р е н н о м у » р и т м у с т р о ф ы з а т я г и в а е т с я , к а к м ы 
в и д е л и , н а в е с ь X I X в . О т ч е т л и в ы й а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м я м б и ч е с к а я 
с т р о ф а п р и о б р е т а е т л и ш ь к н а ч а л у X X в . — т . е . к а к р а з т о г д а , к о г д а 
я м б и ч е с к а я с т р о к а в н о в ь н а ч и н а е т его т е р я т ь . М о ж н о п р е д п о л о ж и т ь , 
ч т о м е ж д у э т и м и д в у м я у р о в н я м и с у щ е с т в у е т в з а и м н а я к о м п е н с а ц и я , и 
к о г д а в X I X в . с и л ь н о а л ь т е р н и р у е т с т р о к а , то с л а б о а л ь т е р н и р у е т стро 
ф а , а в X X в . н а о б о р о т . 

Ч т о к а с а е т с я в о п р о с а о п р и ч и н а х и м е н н о т а к о й , а н е и н о й э в о л ю 
ц и и с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а , т о п р и н ы н е ш н е м с о с т о я н и и н а ш и х з н а н и й 
с т а в и т ь его п о к а п р е ж д е в р е м е н н о . Э в о л ю ц и я я м б и ч е с к о й с т р о к и к а л ь 
т е р н и р у ю щ е м у р и т м у , в и д и м о , о п и р а е т с я в к о н е ч н о м с ч е т е н а естествен
н ы й р и т м с л о в я з ы к а (и д л и н н ы х , « п и р р и х и е о б р а з у ю щ и х » с л о в в осо
бенности , к а к у с т а н о в л е н о М . А . К р а с н о п е р о в о й [ср . Г а с п а р о в 1 9 8 4 , 1 3 2 — 
1 3 5 , 2 9 8 — 2 9 9 ] ) . Х о т е л о с ь б ы п о а н а л о г и и п р е д п о л о ж и т ь , ч т о э в о л ю ц и я 
я м б и ч е с к о й с т р о ф ы о п и р а е т с я н а е с т е с т в е н н ы й р и т м ф р а з я з ы к а — 
с и н т а г м к о р о т к и х и д л и н н ы х , н а с ы щ е н н ы х и не н а с ы щ е н н ы х у д а р е н и я 
м и (т . е . н е о б и л ь н ы х и о б и л ь н ы х с л у ж е б н ы м и с л о в а м и ) и т . д . Н о сей
ч а с э т и п р е д п о л о ж е н и я м о г у т б ы т ь т о л ь к о у м о з р и т е л ь н ы м и . 

Д о с и х п о р р е ч ь ш л а о т а к о й д о в о л ь н о о т в л е ч е н н о й в е л и ч и н е , к а к 
с р е д н я я у д а р н о с т ь с т и х о т в о р н о й с т р о к и . М о ж н о с п р о с и т ь , к а к р е а л и з у е т 
с я э т а с р е д н я я у д а р н о с т ь в к о н к р е т н ы х р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и я х 4-ст . 
с т и х а . О т ч а с т и э т о я с н о с а м о собой : т а м , где с р е д н я я у д а р н о с т ь в ы ш е 
(на н а ч а л ь н о й с т р о к е п р е ж д е всего) , т а м б о л ь ш е 4 - у д а р н ы х с т р о к т а к 



н а з ы в а е м о й ф о р м ы I («ОгЫть Шопен н е и щ е т вь!год») ; т а м , где с р е д н я я 
у д а р н о с т ь н и ж е , т а м б о л ь ш е 2 - у д а р н ы х с т р о к т а к н а з ы в а е м ы х ф о р м VI 
и VII ( « И з н е с о г л а с ь я в п р а в о т е » , « М о н а р х и н я , п р и н а д л е ж и т » ) . Н о этого 
м а л о . М ы м о ж е м з а м е т и т ь , ч т о к о г д а п р о и с х о д и т п о н и ж е н и е с р е д н е й 
у д а р н о с т и с т р о к и , т о это с о в е р ш а е т с я п р е и м у щ е с т в е н н о з а с ч е т с л а б ы х 
стоп в т о р и ч н о г о р и т м а : II и III с т о п ы в « р а м о ч н о м » я м б е XVIII в . , I и III 
стопы в а л ь т е р н и р у ю щ е м я м б е XIX в . Н а п р и м е р , в 4 -ст . я м б е С у м а р о 
к о в а к о л е б а н и я с р е д н е й у д а р н о с т и с т и х а о т р а ж а ю т п р е ж д е всего к о л е 
б а н и я у д а р н о с т и с л а б о й II с т о п ы ; а в 4 -ст . я м б е П у ш к и н а к о л е б а н и я 
с р е д н е й у д а р н о с т и о т р а ж а ю т п р е ж д е всего у д а р н о с т ь с л а б о й III с т о п ы . 
Наоборот , с и л ь н ы е с т о п ы в т о р и ч н о г о р и т м а : I — в XVIII в . , II — в XIX в . 
т е р я ю т у д а р е н и я с р а в н и т е л ь н о м а л о , а у д а р н о с т ь и х у с т о й ч и в е е . Т е м 
с а м ы м о б щ е е п о н и ж е н и е у д а р н о с т и у с и л и в а е т к о н т р а с т с и л ь н ы х и сла 
б ы х с т о п , и в т о р и ч н ы й р и т м в с т р о к а х с о б л е г ч е н н о й у д а р н о с т ь ю с т а н о 
в и т с я ч е т ч е . 

Н е л и ш е н ы и н т е р е с а н е к о т о р ы е о с о б е н н о с т и с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а 
у п о э т о в н а ч а л а XX в . , п о н и ж а в ш и х у д а р н о с т ь II с т о п ы , т . е . п е р е х о д и в 
ш и х от а л ь т е р н и р у ю щ е г о с т о п н о г о р и т м а к с г л а ж е н н о м у , а т о и р а м о ч 
н о м у . Т а к , у Б р ю с о в а м ы в и д и м , ч т о п е р в а я и т р е т ь я с т р о к и ( в е д у щ и е 
с т р о к и п о л у с т р о ф и й ) с о х р а н я ю т т р а д и ц и о н н ы й а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м , 
а с г л а ж и в а ю т е го м е н е е з а м е т н ы е в т о р а я и ч е т в е р т а я с т р о к и ( п р и м е р и з 
с т и х о т в о р е н и я « Н а п о л е о н » ) : 

Да, на дороге поколений, 
На пь!ли расточенных лёт 
Твоих шагов, твоих движений 
Остался неизменный след... 

Т а к , у Б е л о г о в с т р о ф а х аВаВ м ы в и д и м , ч т о н а ч а л ь н а я с т р о к а 
п р и м е р н о п о р о в н у о с л а б л я е т II и III с т о п ы , в т о р а я с т р о к а п р е и м у щ е 
с т в е н н о о с л а б л я е т II с т о п у ( « п а р а д о к с а л ь н ы й р и т м » В, п о т е р м и н о л о г и и 
К . Т а р а н о в с к о г о ) , а т р е т ь я и ч е т в е р т а я все ж е п р е и м у щ е с т в е н н о ослаб
л я ю т б о л е е п р и в ы ч н у ю III с т о п у : 

...Прикидываясь .мертвецом... 
И пенились, шипели вина. 
Возйхь, перетащили в дом 
Кровавый грбб два дрлекйна... 

Все с к а з а н н о е о т н о с и т с я г л а в н ы м о б р а з о м к ч е т в е р о с т и ш и я м н а и 
более у п о т р е б и т е л ь н о й р и ф м о в к и АЬАЬ. С п р а ш и в а е т с я , к а к и е особенно
сти в н о с и т в р и т м с т р о ф ы п е р е м е н а р и ф м о в к и ? В ч а с т н о с т и , и г р а е т л и 
р о л ь т о , ч т о ж е н с к и й с т и х н а о д и н с л о г д л и н н е е м у ж с к о г о и , с т а л о б ы т ь , 
и м е е т х о т ь н е м н о г о б о л ь ш е п р о с т о р у д л я п о в ы ш е н н о й у д а р н о с т и (по 
т е о р е т и ч е с к о м у р а с ч е т у , с р е д н я я у д а р н о с т ь с т р о к и в м у ж с к о м с т и х е — 



2 , 8 2 , в ж е н с к о м — 2 ,85 )? И н ы м и с л о в а м и , ч т о в б о л ь ш е й с т е п е н и опреде
л я е т у д а р н о с т ь с т р о к и в с т р о ф е — п о л о ж е н и е и л и о к о н ч а н и е ? П о - в и д и 
м о м у , п о л о ж е н и е . О б щ а я з а к о н о м е р н о с т ь X I X в . — п е р в а я с т р о к а с а м а я 
п о л н о у д а р н а я , п о с л е д н я я — с а м а я н е п о л н о у д а р н а я — с о х р а н я е т с я п р и 
всех р и ф м о в к а х . Ч а с т н ы е ж е особенности — ударность с р е д н и х с т р о к — 
о к а з ы в а ю т с я н е о ж и д а н н о р а з л и ч н ы у я м б а и х о р е я . 

В р и ф м о в к е аВаВ с р е д н я я у д а р н о с т ь и в я м б е и в х о р е е о к а з ы в а е т 
с я п о в ы ш е н н о й п о с р а в н е н и ю сАЬАЬ ( единственное и с к л ю ч е н и е — всегда 
п а р а д о к с а л ь н ы й А . Б е л ы й ) . Это п р о и с х о д и т оттого , ч т о м у ж с к и е с т р о к и , 
о к а з ы в а я с ь н а в е д у щ и х п о з и ц и я х I и I I I , б о л ь ш е о б ы ч н о г о н а с ы щ а ю т с я 
у д а р е н и я м и . Н о в я м б е аВаВ это п о в ы ш е н и е у д а р н о с т и р а с п р о с т р а н я е т с я 
п р и б л и з и т е л ь н о р а в н о м е р н о н а п е р в у ю — в т о р у ю — т р е т ь ю с т р о к и (при
ч е м у П а с т е р н а к а д а ж е — е д и н с т в е н н ы й р а з в н а ш е м м а т е р и а л е ! — 
м а к с и м у м у д а р н о с т и с м е щ а е т с я с п е р в о й с т р о к и н а в т о р у ю ) , а в х о р е е 
аВаВ п р е и м у щ е с т в е н н о с о с р е д о т о ч и в а е т с я н а п е р в о й с т р о к е , от к о т о р о й 
о с т а л ь н ы е о ч е н ь о т с т а ю т . 

В я м б е с однородной р и ф м о в к о й abab ударность с т р о к о б н а р у ж и в а е т 
в о л н о о б р а з н ы й р и т м , к о т о р о г о о н а н е и м е л а в я м б е аВаВ X I X в . : н а 
п е р в о й и т р е т ь е й с т р о к а х у д а р н о с т ь п о в ы ш е н а , н а в т о р о й и ч е т в е р т о й 
п о н и ж е н а — это к а к б ы ч л е н и т с т р о ф у и с м я г ч а е т м о н о т о н н о е единооб
р а з и е о т р ы в и с т ы х м у ж с к и х о к о н ч а н и й ( п р и м е р и з Т ю т ч е в а ) ; 

В х о р е е с о д н о р о д н о й р и ф м о в к о й АВАВ, н а о б о р о т , у д а р н о с т ь с т р о к 
р о в н о п о н и ж а е т с я от п е р в о й к п о с л е д н е й и т е р я е т т о т в о л н о о б р а з н ы й 
р и т м , к о т о р ы й о н а и м е л а в х о р е е АЬАЬ, — это к а к б ы у с и л и в а е т с л и т 
н о с т ь с т р о ф ы , д о с т и г а е м у ю п л а в н ы м е д и н о о б р а з и е м ж е н с к и х о к о н ч а 
н и й ( п р и м е р и з Ф е т а ) : 

Отчего я м б и х о р е й т а к п о - р а з н о м у ведут с е б я , п о к а н е я с н о ; это 
одна и з с а м ы х и н т е р е с н ы х п р о б л е м , в ы д в и г а е м ы х н а ш и м м а т е р и а л о м . 

Е с л и т а к о в о р и т м и ч е с к о е с т р о е н и е п р о с т е й ш е й с т р о ф ы , четверо
с т и ш и я , то к а к о г о с т р о е н и я м о ж н о о ж и д а т ь от более с л о ж н ы х с т р о ф ? На 
и с с л е д о в а н и е н а п р а ш и в а ю т с я п р е ж д е всего , к о н е ч н о , о б щ е у п о т р е б и т е л ь -

Знакомый звук нам ветр принес — 
Любви последнее прости. 
З а нами много, много слез — 
Туман, безвестность, впереди. 

4 уд. 
З у д 
4уд. 
З у д . 

Я пришел к тебе с приветом, 
Рассказать, что солнце встало, 
Что оно горячим светом 
По листам затрепетало.. . 

4 уд. 
З у д . 
З у д . 
2 уд. 



ное 8 - с т и ш и е , о б р а з о в а н н о е у д в о е н и е м 4 - с т и ш и я АЬАЬ; з а т е м 1 0 - с т и ш -
н а я о д и ч е с к а я с т р о ф а ; и н а к о н е ц , 1 4 - с т и ш н а я о н е г и н с к а я с т р о ф а . 

Д л я я м б и ч е с к и х 8 - с т и ш и й к о н ц а X V I I I в . б ы л и в з я т ы с т и х и Д е р 
ж а в и н а ( 2 4 5 с т р о ф ) , Д м и т р и е в а . К а п н и с т а , Д о л г о р у к о в а , Н е л е д и н с к о г о -
М е л е ц к о г о , М е р з л я к о в а , Б о б р о в а , К а м е н е в а , П о п у г а е в а , В о с т о к о в а (всего 
2 2 0 с т р о ф ) ; д л я п е р в о й т р е т и X I X в . — Ж у к о в с к о г о , П у ш к и н а , В я з е м 
с к о г о , Р ы л е е в а , К о з л о в а , О з н о б и ш и н а , А . М у р а в ь е в а , Л . Я к у б о в и ч а ( 1 7 0 
с т р о ф ) . Д л я х о р е и ч е с к и х 8 - с т и ш и й к о н ц а X V I I I в . — с т и х и Д е р ж а в и н а , 
К а п н и с т а , М у р а в ь е в а , П о п о в а , Н и к о л е в а , Н е л е д и н с к о г о - М е л е ц к о г о ( 1 7 5 
с т р о ф ) ; д л я п е р в о й п о л о в и н ы X I X в . — Б а р а т ы н с к о г о , Д е л ь в и г а , К ю 
х е л ь б е к е р а , Я з ы к о в а , В я з е м с к о г о , К о з л о в а , П о д о л и н с к о г о , Т у м а н е н ого , 
З а г о р с к о г о , Д е л а р ю , К р ю к о в а , Р о з е н а , М . Д м и т р и е в а , Б е н е д и к т о в а , Л е р 
м о н т о в а , Т ю т ч е в а ( 2 2 5 с т р о ф ) . Д л я о д и ч е с к о й с т р о ф ы — о д ы Л о м о н о с о 
ва, Сумарокова , Хераскова , В . М а й к о в а , Петрова , Кострова , Н и к о л е в а , Дер
ж а в и н а и К а п н и с т а ( 2 2 6 2 с т р о ф ы [ см . Г а с п а р о в 1 9 8 2 , 2 0 3 — 2 0 8 ] ) . Д л я 
о н е г и н с к о й с т р о ф ы б ы л и в з я т ы д а н н ы е Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 1 9 2 3 , 1 1 1 ] . 

Вот п о к а з а т е л и с р е д н е й у д а р н о с т и с т р о к в э т о м м а т е р и а л е : 

Я м б и ч е с к и е 8 - с т и ш и я АЬАЬ; CdCd: 

XVIII век : 3 ,37 3 ,28 3 ,26 3 ,28 ; 3 .29 3 ,28 3 ,21 3 ,29 . 

X I X век: 3 ,27 3 ,19 3 ,14 3 ,14 ; 3 .24 3 ,18 3 ,07 3 , 0 5 . 

Хореические 8 - с т и ш и я АЬАЬ; CdCd: 

XVIII век : 3 ,27 3 ,09 3 ,17 3 ,09 ; 3 ,20 3 ,27 3 ,06 3 .22 . 

X I X век: 3 ,19 2 ,99 2 ,94 2 ,84 ; 3 ,07 3 ,05 2 ,92 2 , 9 1 . 

Одическое 10 -стишие АЬАЬ; CCd; EEd: 

3 ,33 3 ,26 3 ,24 3 ,30 ; 3 ,32 3 ,25 3 .29 ; 3 ,32 3 ,25 3 , 3 3 . 

Онегинское 14 -стишие АЬАЬ; CCdd; EffE; gg: 
3,39 3 ,15 3 ,17 3 ,09 ; 3 ,24 3 ,17 3 ,10 3 ,17 ; 3 ,22 3 ,13 3 ,13 3 ,1 8 ; 
3 ,22 3 ,16 . 
Я м б и ч е с к и е 8 - с т и ш и я не о б н а р у ж и в а ю т н и ч е г о н о в о г о д л я н а с : 

к а ж д о е п о л у с т р о ф и е строится к а к самостоятельное ч е т в е р о с т и ш и е п р и б л и 
з и т е л ь н о с т а к и м ж е р и т м о м , к а к ч е т в е р о с т и ш и я с о о т в е т с т в е н н о г о вре
м е н и , о б с л е д о в а н н ы е в ы ш е . Х о р е и ч е с к и е 8 - с т и ш и я б о л е е с в о е о б р а з н ы . 
У п о э т о в п е р в о й п о л о в и н ы X I X в . о н и вовсе н е д а ю т х а р а к т е р н о г о а л ь 
т е р н и р у ю щ е г о ч е р е д о в а н и я т я ж е л о у д а р н ы х и л е г к о у д а р н ы х с т р о к , к а 
к о г о м ы м о г л и б ы о ж и д а т ь д л я этого в р е м е н и , — в м е с т о этого п е р е д 



н а м и « п р о с т о е з а о с т р е н и е » , п л а в н о е у б ы в а н и е у д а р н о с т и от п е р в о й к 
ч е т в е р т о й с т р о к е , к а к в х о р е е С у м а р о к о в а . У п о э т о в к о н ц а X V I I I в . к а р 
т и н а е щ е у д и в и т е л ь н е е . В п е р в о м ч е т в е р о с т и ш и и - п о л у с т р о ф и и о н и д а ю т 
о т ч е т л и в о е « д в о й н о е з а о с т р е н и е » — п е р в а я и т р е т ь я с т р о к и с и л ь н о у 
д а р н ы , в т о р а я и ч е т в е р т а я с т р о к и с л а б о у д а р н ы , — н о в о в т о р о м п о л у -
с т р о ф и и п е р е д н а м и н е о ж и д а н н о о к а з ы в а е т с я н е д в о й н о е и д а ж е н е 
п р о с т о е з а о с т р е н и е , а у н и к а л ь н ы й с л у ч а й — к а к б ы « д в о й н о е з а о с т р е 
н и е » , в ы в е р н у т о е н а и з н а н к у , п е р в а я и т р е т ь я с т р о к и с л а б о у д а р н ы , в т о 
р а я и ч е т в е р т а я с т р о к и с и л ь н о у д а р н ы . К а ж е т с я , ч т о р и т м п е р в о г о и 
в т о р о г о п о л у с т р о ф и я п р о т и в о п о с т а в л я ю т с я к а к а н т и к а д е н ц и я и к а д е н 
ц и я . Вот п р и м е р 8 - с т и ш и я Н е л е д и н с к о г о - М е л е ц к о г о с т а к и м п а р а д о к 
с а л ь н ы м з а в е р ш е н и е м : 

Ч е м о б ъ я с н и т ь т а к и е а н о м а л и и , м ы н е з н а е м . М о ж е т б ы т ь , это 
с л у ч а й н о с т ь ; м о ж е т б ы т ь — р е з у л ь т а т н е д о с т а т о ч н о с т и н а ш е й в ы б о р 
к и ; а м о ж е т б ы т ь — п р о я в л е н и е к а к и х - т о е щ е не у л о в л е н н ы х з а к о н о 
м е р н о с т е й . 

В о д и ч е с к о й с т р о ф е н а ч а л ь н о е ч е т в е р о с т и ш и е АЬАЬ с т р о и т с я т а к 
ж е , к а к и в и з о л и р о в а н н о м в и д е , — м а к с и м у м у д а р н о с т и н а п е р в о й и 
п о с л е д н е й с т р о к а х , м и н и м у м н а д в у х с р е д н и х ; а п о а н а л о г и и с н и м 
с т р о я т с я и д в а 3 - с т и ш и я C C d , EEd: м а к с и м у м у д а р н о с т и н а к р а й н и х 
с т р о к а х , м и н и м у м н а с р е д н е й (т . е . в т о р о й ж е н с к о й ) ; н а с а м о й послед 
н е й м у ж с к о й с т р о к е п о в ы ш е н и е у д а р н о с т и особенно з а м е т н о , т а к ч т о 
о д и ч е с к а я с т р о ф а в ц е л о м с т р о и т с я п о т о м у ж е п р и н ц и п у , ч т о и ч е т в е р о 
с т и ш и е X V I I I в . : н а ч а л ь н а я и к о н е ч н а я с т р о к и в ы д е л я ю т с я к а к у д а р 
н а я р а м к а . 

В о н е г и н с к о й с т р о ф е н а ч а л ь н о е ч е т в е р о с т и ш и е АЬАЬ т о ж е с т р о и т 
с я т а к ж е , к а к и в и з о л и р о в а н н о м в и д е : у д а р н о с т ь п о н и ж а е т с я от пер 
в о й к п о с л е д н е й с т р о к е ( д а ж е с л е г к и м п о в ы ш е н и е м н а в т о р о й : н а м е 
к о м н а б у д у щ и й а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м ) : т е м с а м ы м п е р в о е ч е т в е р о 
с т и ш и е п о л у ч а е т н е к о т о р у ю и н т о н а ц и о н н о - р и т м и ч е с к у ю с а м о с т о я т е л ь 
н о с т ь в с т р о ф е ; а и з « С т р о ф и к и П у ш к и н а » Б . Т о м а ш е в с к о г о ( [ Т о м а ш е в 
с к и й 1 9 5 9 , 3 0 0 — 3 0 3 ] со с с ы л к а м и н а п р е д ш е с т в у ю щ у ю л и т е р а т у р у ) м ы 
з н а е м , ч т о э т а р и т м и ч е с к а я с а м о с т о я т е л ь н о с т ь п о д к р е п л я е т с я и с и н т а к 
с и ч е с к о й с а м о с т о я т е л ь н о с т ь ю , здесь б о л ь ш е всего з а м к н у т ы х с и н т а к с и -

Полно льститься мне слезами 
Непреклонный рок тронуть, 
Строгими навек судьбами 
Загражден мне к счастью путь 
Без надежды, без отрады 
Тощу жизнь влача в бедах, 
От небес не жду пощады. 
Гнев их в милых зрю глазах. 

4 уд. 
З у д . 
З у д . 
З у д . 
2 уд. 
4 уд. 
З у д . 
4 уд. 



ч е с к и х к о н с т р у к ц и й . В д в у х с л е д у ю щ и х , в н у т р е н н и х ч е т в е р о с т и ш и я х 
о н е г и н с к о й с т р о ф ы этого н е т , п о с л е д н и й с т и х к а ж д о г о ч е т в е р о с т и ш и я 
п о в ы ш е н н о у д а р е н . Это в а ж н о , п о т о м у ч т о д л я к а ж д о г о ч и т а т е л я п у ш 
к и н с к о г о в р е м е н и п о н и ж е н н а я у д а р н о с т ь у ж е б ы л а , п о - в и д и м о м у , сиг 
н а л о м к о н ц а с т р о ф ы , и п о э т д о л ж е н б ы л з а б о т и т ь с я , ч т о б ы н е д а т ь этого 
с и г н а л а р а н ь ш е в р е м е н и : н а п р и м е р , е с л и б ы в т о р о е ч е т в е р о с т и ш и е с е го 
п а р о й м у ж с к и х с т р о к д а л о в э т и х с т р о к а х п о н и ж а ю щ у ю с я у д а р н о с т ь , 
они к а з а л и с ь б ы п р е ж д е в р е м е н н ы м ф и н а л ь н ы м д в у с т и ш и е м . Н а к о н е ц , 
в н а с т о я щ е м ф и н а л ь н о м д в у с т и ш и и от п е р в о г о с т и х а к о в т о р о м у у д а р 
ность , к о н е ч н о , п о н и ж а е т с я , о д н а к о в а ж н о з а м е т и т ь , ч т о о б щ а я и х у д а р 
ность п о с р а в н е н и ю с п р е д ы д у щ и м и ч а с т я м и с т р о ф ы о т н ю д ь не я в л я е т 
ся п о н и ж е н н о й , т а к ч т о з д е с ь н е л ь з я с к а з а т ь , б у д т о в с я с т р о ф а с т р о и т с я 
по т о м у ж е п р и н ц и п у , ч т о и о т д е л ь н о е ч е т в е р о с т и ш и е , с п о с т е п е н н ы м 
п о н и ж е н и е м у д а р н о с т и : п о в ы ш е н н а я у д а р н о с т ь п о с л е д н е г о д в у с т и 
ш и я — это к а к б ы р у д и м е н т у д а р н о й р а м к и с т р о ф ы , без к о т о р о й г р а н и 
ц ы г р о м о з д к и х о н е г и н с к и х с т р о ф м о г л и б ы п о т е р я т ь с я . 

В з а к л ю ч е н и е п р и в е д е м п о ч т и без к о м м е н т а р и я п е р в ы е п о д с ч е т ы 
с р е д н е й у д а р н о с т и с т р о к в ч е т в е р о с т и ш и я х д р у г и х р а з м е р о в — 5-ст. 
я м б а и 5-ст. х о р е я . 

Строки: 

/ III W 

5-ст. я м б X I X в . : АЬАЬ .. 3 ,97 3 ,89 3 ,89 3 ,80 
5-ст. я м б X I X в . : аВаВ .. 4 ,12 3 ,90 3 ,90 3 ,83 

5-ст. я м б П а с т е р н а к а : АЬАЬ .. 4 , 0 5 3 ,83 3 ,82 3 ,80 
5-ст. я м б П а с т е р н а к а : аВаВ .. 3 ,86 3 ,91 3 ,74 3 ,83 

5-ст. х о р е й X I X в . : АЬАЬ .. 3 ,66 3 ,58 3 ,66 3 ,47 
5-ст. х о р е й Р ы л е н к о в а : АЬАЬ .. 3 ,99 3 ,70 3 ,72 3 ,66 
5-ст. х о р е й П р о к о ф ь е в а : АЬАЬ... .. 4 , 0 4 3 ,73 3 ,85 3 ,58 

В 5-ст. я м б е п р е о б л а д а е т «простое з а о с т р е н и е » , в 5-ст. х о р е е — 
т е н д е н ц и я к « д в о й н о м у з а о с т р е н и ю » . У П р о к о ф ь е в а э то « д в о й н о е заос 
т р е н и е » в ы р а ж е н о о ч е н ь р е з к о — в с п о м н и м , ч т о т а к о в ж е б ы л его с т р о 
ф и ч е с к и й р и т м и в 4 -ст . я м б е . У П а с т е р н а к а с т р о ф ы аВаВ р е з к о о т л и 
ч а ю т с я от АЬАЬ, д а в а я п а р а д о к с а л ь н о е п о в ы ш е н и е н а в т о р о й и ч е т в е р 
той с т р о к а х — в с п о м н и м , ч т о у н и к а л ь н ы й м а к с и м у м н а в т о р о й с т р о к е 
с т р о ф ы аВаВ б ы л у н е г о и в 4 -ст . я м б е . Д у м а е т с я , ч т о с р а в н и т е л ь н о е 
и с с л е д о в а н и ю с т р о ф и ч е с к о г о р и т м а р а з н ы х р а з м е р о в м о ж е т м н о г о е д а т ь 
д л я п р о я с н е н и я и н д и в и д у а л ь н о й м а н е р ы п о э т о в . 

Т а к о в ы п е р в ы е р е з у л ь т а т ы о б с л е д о в а н и я э в о л ю ц и и с т р о ф и ч е с к о г о 
р и т м а в р у с с к о м с т и х е . Все п о м н я т с х е м у Р . Я к о б с о н а в е го « Л и н г в и 
с т и к е и п о э т и к е » [ Я к о б с о н I 9 6 0 , 3 6 3 ] , д е м о н с т р и р у ю щ у ю и з о м о р ф и з м 



с т р о е н и я с т и х а н а р а з н ы х у р о в н я х : ч е р е д о в а н и е г л а с н ы х и с о г л а с н ы х в 
с л о г а х — ч е р е д о в а н и е у д а р н ы х и б е з у д а р н ы х с л о г о в в с т о п а х — ч е р е д о 
в а н и е ч а с т о у д а р н ы х и р е д к о у д а р н ы х с т о п в с т р о к а х . . . Д у м а е т с я , ч т о к 
э т о м у м о ж н о п р и б а в и т ь е щ е о д и н у р о в е н ь — ч е р е д о в а н и е с и л ь н о у д а р 
н ы х и с л а б о у д а р н ы х с т р о к в с т р о ф е . Изоморфизм эволюции ритма стро
ки и строфы р у с с к о г о 4 -ст . я м б а от X V I I I к X X в . д а е т э т о м у д о с т а т о ч 
н о у б е д и т е л ь н у ю и л л ю с т р а ц и ю . 

П р и л о ж е н и е : 

4 -ст . ямб , АЬАЬ 
Стопы Стопы 

I II III IV ср. уд / II III IV ср. уд 

С у м а р о к о в К а п н и с т 
А 92 85 48 100 3,21 А 98 90 57 100 3,41 
Ь 86 73 62 100 3,11 Ь 90 81 58 100 3,29 
А 87 78 69 100 3,24 А 95 86 52 100 3,33 
Ъ 88 80 52 100 3,22 Ь 89 77 56 100 3,32 
ср. 88 79 62 100 3,20 ср. 93 84 66 100 3,35 

Х е р а с к о в К а р а м з и н 
А 98 86' 50 100 3,34 А 100 98 62 100 3,50 
Ъ 94 84 64 100 3,32 Ъ 100 90 57 100 3,47 
А 98 86 55 100 3,38 А 98 94 48 100 3,40 
Ь 95 80 59 100 3,34 Ъ 99 90 48 100 3,37 
ср. 96 84 16 100 3,34 ср. 99 93 51 100 3,43 

Н и к о л е в П у ш к и н 
А 91 84 59 100 3,34 А 85 95 52 100 3,32 
Ь 86 78 61 100 3,16 Ъ 84 92 42 100 3,18 
А 89 82 54 100 3,21 А 76 94 41 100 3,10 
Ь 88 81 60 100 3,29 Ъ 83 93 32 100 3,08 
ср. 89 81 66 100 3,26 ср. 82 94 42 100 3,17 

Д е р ж а в и н Л е р м о н т о в 
А 93 77 66 100 3,26 А 84 97 47 100 3,28 
Ь 88 77 32 100 3,17 Ь 79 94 49 100 3,22 
А 91 78 51 100 3,22 А 81 93 46 100 3,20 
Ъ 82 84 54 100 3,22 Ъ 82 96 38 100 3,11 
ср. 89 79 63 100 3,22 ср . 82 96 46 100 3,21 



Ф е т 
А 8 0 9 6 51 1 0 0 3 , 2 7 
Ь 81 9 2 4 2 1 0 0 3 , 1 5 
А 74 9 3 44 1 0 0 3 , 1 1 
Ь 79 9 3 31 1 0 0 3 , 0 7 
ср. 78 9 4 4 3 1 0 0 3 , 1 2 

В . И в а н о в 
А 8 5 9 4 6 0 1 0 0 3 , 3 9 
Ъ 8 7 8 7 5 3 1 0 0 3 , 2 7 
А 8 2 9 0 5 0 1 0 0 3 , 2 2 
Ь 8 0 8 7 3 9 1 0 0 3 , 0 6 
ср. 8 4 9 2 50 1 0 0 3 , 2 4 

Б л о к ( р а н н и й ) 
А 8 5 9 6 12 1 0 0 3 , 3 3 
b 81 9 4 3 6 1 0 0 3 , 1 1 
А 78 9 6 3 6 1 0 0 3 , 1 0 
b 86 9 3 28 1 0 0 3 , 0 7 
ср. 8 2 9 5 3 8 1 0 0 3 , 1 5 

Б л о к ( п о з д н и й ) 
А 8 0 8 6 54 1 0 0 3 , 2 0 
Ь 8 3 8 5 5 0 1 0 0 3 , 1 8 
А 86 8 8 55 1 0 0 3 , 2 9 
Ь 8 6 8 4 44 1 0 0 3 , 1 4 
ср. 8 4 8 6 5 0 1 0 0 3 , 2 0 

Б р ю с о в 
А 8 7 91 6 4 1 0 0 3 , 4 2 
Ь 8 7 8 6 51 1 0 0 3 , 2 4 
А 81 9 3 5 5 1 0 0 3 , 3 3 
& 8 6 8 5 4 2 1 0 0 3 , 1 3 
ср. 8 6 8 9 5 3 1 0 0 3 , 2 8 

Б е л ы й 
А 8 2 8 0 6 2 1 0 0 3 , 2 4 
Ъ 78 77 5 0 1 0 0 3 ,01 
А 78 79 6 1 1 0 0 3 , 1 8 
Ъ 73 8 1 3 2 1 0 0 2 ,86 
ср. 78 79 11 1 0 0 3 , 0 8 

П а с т е р н а к 
А 8 8 78 56 1 0 0 3 , 2 2 
Ь 8 9 76 4 3 1 0 0 3 , 0 8 
А 8 8 77 5 3 1 0 0 З Д 8 
Ь 8 6 72 3 6 1 0 0 2 , 9 4 
ср. 8 8 76 4 7 1 0 0 3 , 1 0 

Т в а р д о в с к и й 
А 78 1 0 0 56 1 0 0 3 , 3 4 
Ъ 81 9 9 4 9 1 0 0 3 , 2 9 
А 8 6 9 7 56 100 3 , 3 9 
Ъ 8 2 9 5 4 0 1 0 0 3 , 1 7 
ср. 8 2 9 8 5 0 1 0 0 3 , 3 0 

П р о к о ф ь е в 
А 8 9 9 8 6 8 1 0 0 3 , 5 5 
Ь 76 9 8 5 7 1 0 0 3 , 3 4 
А 81 9 9 6 6 1 0 0 3 ,46 
Ъ 76 1 0 0 4 8 1 0 0 3 , 2 4 
ср. 8 0 9 9 6 0 1 0 0 3 , 3 9 



4-ст -ямб аВаВ 
Стопы Стопы 

I II / / / IV ср. уд. II III IV ср. уд. 

С у м а р о к о в и д р . Б е л ы й 
а 8 6 8 8 6 4 1 0 0 3 , 3 8 а 86 6 2 6 2 1 0 0 3 , 1 0 
В 8 5 74 54 1 0 0 3 , 1 3 В 86 51 6 5 1 0 0 3 , 0 1 , 
а 8 5 8 5 51 1 0 0 3 ,21 а 81 6 7 5 0 1 0 0 2 , 9 7 
В 9 3 8 4 4 7 100 3 , 2 4 В 81 6 2 54 1 0 0 2 ,97 
ср. 8 7 8 3 54 1 0 0 3 , 2 4 ср. 84 61 58 1 0 0 3 , 0 1 

П у ш к и н П а с т е р н а к 
а 8 9 9 1 51 1 0 0 3 , 3 1 а 8 4 86 41 1 0 0 3 ,11 
Б 86 9 3 4 3 1 0 0 3 , 2 2 В 91 79 56 1 0 0 3 , 2 6 
а 8 8 9 3 4 4 1 0 0 3 , 2 5 а 8 8 8 0 4 0 1 0 0 3 , 0 1 
В 8 0 9 0 46 1 0 0 3 , 1 6 В 84 73 4 2 1 0 0 2 , 9 9 
ср. 8 7 9 2 4 6 1 0 0 3 , 2 4 ср. 8 7 8 0 4 5 1 0 0 3 ,11 

Ф е т Т в а р д о в с к и й и д р . 
а 8 7 9 5 5 0 1 0 0 3 , 3 2 а 8 3 9 7 57 1 0 0 3 , 3 7 
В 8 0 9 5 52 1 0 0 3 , 2 7 В 8 3 9 6 56 1 0 0 3 , 3 5 
а 6 9 9 3 5 0 1 0 0 3 , 1 2 а 8 3 9 4 4 7 1 0 0 3 , 2 4 
В 77 9 2 3 3 1 0 0 3 , 0 2 В 79 9 4 3 4 1 0 0 3 , 0 7 
ср. 78 9 4 46 1 0 0 3 , 1 8 ср. 8 2 9 5 4 9 1 0 0 3 , 0 7 

Б л о к 
а 8 6 9 4 6 0 1 0 0 3 , 4 0 
В 8 9 9 3 5 0 1 0 0 3 , 3 2 
а 8 5 9 7 5 0 1 0 0 3 , 3 2 
В 8 7 9 4 3 4 1 0 0 3 , 1 5 
ср. 8 7 9 4 4 8 1 0 0 3 , 3 0 

4-ст . х о р е й АЬАЬ 

Стопы Стопы 
II III IV ср. уд. / II III IV ср. уд 

С у м а р о к о в Н и к о л е в 
А 73 9 9 5 9 1 0 0 3 , 3 1 А 6 9 9 7 61 1 0 0 3 , 2 7 
Ь 5 9 9 4 5 8 1 0 0 3 , 1 1 Ъ 58 1 0 0 51 1 0 0 3 , 0 9 
А 53 9 8 5 9 1 0 0 3 , 1 0 А 61 9 8 55 1 0 0 3 , 1 4 
Ь 53 9 4 6 0 1 0 0 3 , 0 7 Ъ 57 9 7 57 1 0 0 3 ,11 
ср. 5 9 9 6 5 9 1 0 0 3 , 1 4 ср. 61 9 8 56 1 0 0 3 ,11 



П у ш к и н 
А 59 9 9 56 100 3 ,14 
Ъ 56 1 0 0 36 1 0 0 2 .92 
А 55 9 9 52 100 3 ,06 
Ь 53 9 9 3 8 100 2 ,90 
ср. 56 9 9 4 6 100 3 ,01 

Н е к р а с о в 
А 58 1 0 0 4 3 1 0 0 3 ,01 
Ь 4 3 1 0 0 3 7 1 0 0 2 ,80 
А 4 5 1 0 0 41 1 0 0 2 ,86 
Ь 35 1 0 0 3 4 1 0 0 2 ,69 
ср. 4 5 1 0 0 4 0 1 0 0 2 ,85 

Б л о к 
А 59 1 0 0 61 1 0 0 3 , 2 0 
Ь 58 1 0 0 4 0 100 2 ,98 
А 57 1 0 0 4 8 1 0 0 3 ,05 
& 52 1 0 0 21 1 0 0 2 ,77 
ср. 57 1 0 0 4 3 1 0 0 3 , 0 0 

П а с т е р н а к 
А 61 9 6 5 9 1 0 0 3 , 1 8 
Ъ 61 9 0 4 0 1 0 0 2 ,91 
А 59 8 9 58 1 0 0 3 , 0 6 
Ъ 4 8 9 2 3 5 1 0 0 2 ,71 
ср. 57 9 2 4 8 1 0 0 2 ,97 

Т в а р д о в с к и й 
А 4 5 1 0 0 72 1 0 0 3 , 1 7 
ь 52 1 0 0 52 1 0 0 3 , 0 4 
А 4 5 1 0 0 71 1 0 0 3 , 2 0 
Ь 51 1 0 0 52 1 0 0 3 , 0 3 
ср. 4 8 1 0 0 6 3 1 0 0 3 ,11 

P . S. Строфу организует, конечно, не только ритм, но и синтаксис, и 
они взаимодействуют в строфе не менее интересно, чем в строке. Для 
синтаксиса важнее ритм окончаний, чем ритм ударений: синтаксис 
стремится, чтобы концы предложений совпадали с мужскими оконча
ниями. Поэтому уже в стихах XVIII в. четверостишия синтаксиче
ски стремятся члениться на предложения по 2+2 строки, а одические 
десятистишия — по 2 - 1 - 2 + 3 + 3 строки. Ритмически же, как мы виде
ли, четверостишие (и как отдельная строфа, и в составе десятисти
шия) упорствует и сохраняет свою цельность (с рамочным ритмом), 
а шестистишие, будучи слишком громоздко, под влиянием синтакси
са уже распадается на два трехстишия (каждое с отдельным рамоч
ным ритмом). Можно думать, что точно так же под влиянием син
таксиса потом, к XX веку, стали ритмически распадаться и четверо
стишия, результатом чего и оказался новый, двучленный альтернирую
щий ритм. 



ЛЕГКИЙ СТИХ И ТЯЖЕЛЫЙ СТИХ 

1. « Л е г к и й с т и х » и « т я ж е л ы й с т и х » — п о н я т и я п р и в ы ч н ы е , д а в 
н и е и к а к б ы с а м и собой н а п р а ш и в а ю щ и е с я п р и х а р а к т е р и с т и к е с т и х а . 
В н е к о т о р ы е э п о х и р у с с к о й п о э з и и — н а п р и м е р , п р и Д е р ж а в и н е и К а 
р а м з и н е — п о н я т и я « л е г к и й с т и х » и « т я ж е л ы й с т и х » и м е л и д а ж е з н а ч е 
н и е п о ч т и п р и н ц и п и а л ь н о е . Н о п о н я т и я э т и д о с и х п о р н е с т а л и н а у ч 
н ы м и , т . е . н е б ы л и с в е д е н ы к о б ъ е к т и в н ы м п р и з н а к а м , п о д д а ю щ и м с я 
у ч е т у и а н а л и з у . 

В с а м о м д е л е , м о ж н о п о л а г а т ь , ч т о о щ у щ е н и е « л е г к о с т и » и л и « т я 
ж е с т и » с т и х а с л а г а е т с я и з т р е х с о с т а в л я ю щ и х . В о - п е р в ы х , э т о ч и с л о и 
р а с п о л о ж е н и е с х е м н ы х у д а р е н и й н а и к т а х : с т и х с о б и л и е м п о л н о у д а р 
н ы х с т р о к « т я ж е л е е » , ч е м с т и х с о б и л и е м п р о п у щ е н н ы х у д а р е н и й , и 
с т и х 4-ст . я м б а с п р о п у с к о м у д а р е н и я н а I I с т о п е ( в о п р е к и в т о р и ч н о м у 
р и т м у ) « т я ж е л е е » , ч е м с т и х с п р о п у с к о м у д а р е н и я н а I I I с т о п е (в соот
в е т с т в и и с в т о р и ч н ы м р и т м о м ) . В о - в т о р ы х , это с е м а н т и ч е с к а я и с и н 
т а к с и ч е с к а я п о л н о з н а ч н о с т ь у д а р н ы х с л о в : с т и х и з о д н и х з н а м е н а т е л ь 
н ы х слов ( « Ц в е т о к з а с о х ш и й , б е з у х а н н ы й . . . » ) « т я ж е л е е » , ч е м с т и х , в к л ю 
ч а ю щ и й с л у ж е б н ы е с л о в а ( « И л и у ж е о н и у в я л и . . . » ) . В - т р е т ь и х , это на 
л и ч и е , р а с п о л о ж е н и е и с е м а н т и ч е с к а я п о л н о з н а ч н о с т ь с в е р х с х е м н ы х 
у д а р е н и й : « Ш в е д , р у с с к и й к о л е т , р у б и т , р е ж е т » « т я ж е л е е » , ч е м « П о р а , 
пора! р о г а т р у б я т » . 

И з э т и х т р е х с о с т а в л я ю щ и х д а в н е м у и о с н о в а т е л ь н о м у и з у ч е н и ю 
до с и х п о р п о д в е р г н у т а б ы л а л и ш ь п е р в а я : р и т м с х е м н ы х у д а р е н и й 
б ы л в ц е н т р е в н и м а н и я всех и с с л е д о в а т е л е й от А . Б е л о г о д о К . Т а р а н о в 
с к о г о . С в е р х с х е м н ы м у д а р е н и я м п о с в я т и л и ц е н н ы е с т р а н и ц ы Б . То
м а ш е в с к и й [ Т о м а ш е в с к и й , 1 9 2 9 , 1 2 2 — 1 3 1 , 1 8 8 — 1 9 6 ] и К . Т а р а н о в с к и й 
[ Т а р а н о в с к и й , 1 9 5 3 , 1 3 — 3 4 ] , н о оба л и ш ь в п о р я д к е о т с т у п л е н и я от г л а в 
н о й т е м ы . Л и ш ь н е д а в н о п о я в и л а с ь о ч е н ь в а ж н а я с т а т ь я Р . Я к о б с о н а , 
с в я з ы в а ю щ а я в т о р о й и т р е т и й а с п е к т ы н а ш е й п р о б л е м ы , — «Об одно
с л о ж н ы х с л о в а х в р у с с к о м с т и х е » [ Я к о б с о н 1 9 7 3 ] . В н а ш е й к н и г е «Со
в р е м е н н ы й р у с с к и й с т и х » [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , г л . IV] м ы в п е р в ы е п р и в л е к 
л и д л я а н а л и з а п о л н о в е с н ы х и с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й я з ы к о в ы е и 
р е ч е в ы е м о д е л и с т и х а — н о в о с н о в н о м н а м а т е р и а л е т р е х с л о ж н ы х 
р а з м е р о в . З д е с ь ж е б ы л о з а я в л е н о о г о т о в я щ е й с я п а р а л л е л ь н о й р а б о т е 
о « л е г к и х » и « т я ж е л ы х » я м б а х и х о р е я х ( стр . 1 8 9 ) . Эту р а б о т у м ы и 
п р е д л а г а е м з д е с ь . 

И с х о д н ы м д л я н а с б ы л о р а з л и ч е н и е п о л н о у д а р н ы х с л о в ( « т я ж е 
л ы е у д а р е н и я » ) и « д в о й с т в е н н ы х слов» ( « л е г к и е у д а р е н и я » ) , р а з р а б о 
т а н н о е В . Ж и р м у н с к и м во « В в е д е н и и в м е т р и к у » [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 
8 0 — 1 1 5 ] и ч а с т и ч н о у т о ч н е н н о е в н а ш е й к н и г е ( с т р . 1 3 1 — 1 3 7 ) . П е р е 
с к а з ы в а т ь з д е с ь в н о в ь м ы его не б у д е м . Н а п о м н и м л и ш ь в а ж н ы е д л я 



п о с т р о е н и я т е о р е т и ч е с к и х м о д е л е й ц и ф р ы , р а с с ч и т а н н ы е п о п р о з е П у ш 
к и н а и Н е к р а с о в а : « л е г к и е » , н е п о л н о у д а р н ы е с л о в а с о с т а в л я ю т с р е д и 
о д н о с л о ж н ы х с л о в 6 5 % ; с р е д и д в у х с л о ж н ы х с л о в с у д а р е н и е м н а 1-м 
слоге — 2 0 % ; с р е д и д в у х с л о ж н ы х с у д а р е н и е м н а 2-м с л о г е — 3 7 , 5 % . 
Т р е х с л о ж н ы е и более д л и н н ы е с л о в а все с ч и т а л и с ь п о л н о у д а р н ы м и . 

Н а п о м н и м т а к ж е с т а т и с т и к у р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я русского я з ы к а 
в двух ее в а р и а н т а х : (А) п о н а ш е м у подсчету , более б л и з к о м у к о б щ е п р и 
нятой системе а т о н и р о в а н и я о д н о с л о ж н ы х , и (Б) п о подсчету Г . Ш е н г е л и , 
в ы д е л я ю щ е г о у д а р е н и я м и к а к м о ж н о б о л ь ш е о д н о с л о ж н ы х с л о в . Оба 
в а р и а н т а п о т р е б у ю т с я п р и с о с т а в л е н и и т е о р е т и ч е с к и х м о д е л е й . В таб
л и ц е 1 п о к а з а н ы ч а с т о т ы р а з л и ч н ы х р и т м и ч е с к и х т и п о в н а 1 0 0 0 с л о в . 

Т а б л и ц а 1 

Ч а с т о т а р и т м и ч е с к и х т и п о в слов 

Число 
слогов 

А: место ударения Б: место ударения Число 
слогов I П Ш IV V I П Ш IV V 

6 — — 007 001 001 006 008 002 
5 001 015 035 023 002 001 011 033 015 001 
4 011 069 095 018 009 062 077 011 
3 069 169 090 068 135 081 
2 151 167 159 164 
1 063 155 

М а т е р и а л о м д л я о б с л е д о в а н и я б ы л и в з я т ы 2 6 в ы б о р о к 4-ст . я м б а 
и 5 в ы б о р о к 4-ст . х о р е я X V I I I — X X в в . О б ы ч н ы й о б ъ е м в ы б о р к и — 
1 0 0 0 с т и х о в (с м у ж с к и м и и ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и ) ; и с к л ю ч е н и я огово
р е н ы . 

4-ст. ямб. X V I I I в . : Т р е д и а к о в с к и й , о д ы п о х в а л ь н ы е (V) и б о ж е 
с т в е н н ы е ( X I — X V I I , X X I ) и з с о б р а н и я 1 7 5 2 г . ; Л о м о н о с о в , 5 т о р ж е с т в е н 
н ы х од 1 7 4 5 — 1 7 4 8 г г . ; С у м а р о к о в , о д ы X X I I I — X X V I I I , X X X — X X X I I I 
( 1 7 6 9 — 1 7 7 5 ) ; Х е р а с к о в , т о р ж е с т в е н н ы е о д ы ( 1 7 7 4 — 1 7 9 7 ) ; П е т р о в , о д ы 
1 7 8 2 , 1 7 8 8 , 1 7 9 0 г г . ; Д е р ж а в и н , « Н а в з я т и е И з м а и л а » , « Н а п е р е х о д А л ь 
п и й с к и х г о р » , «Водопад» ( 1 7 9 0 — 1 7 9 9 ) ; Р а д и щ е в , « В о л ь н о с т ь » ( 1 7 8 9 ) , 
5 0 0 ст . ; 

X V I I I — X I X в . : К а р а м з и н , 10 с т и х о т в о р е н и й ( 1 7 9 0 — 1 7 9 6 ) ; Б а т ю ш 
к о в , с т и х и ( 1 8 0 6 — 1 8 1 5 ) ; Ж у к о в с к и й , « П е р и и а н г е л » ( 6 5 4 ст . ) и « Ш и л ь -
о н с к и й у з н и к » ( 4 3 6 с т . ) , обе п о э м ы — 1 8 2 1 г . ; П у ш к и н , « Р у с л а н и Л ю д 
м и л а » ( 1 8 2 0 ) ; 

X I X в . : П у ш к и н , « П о л т а в а » ( 1 8 2 8 ) ; Я з ы к о в , с т и х и 1 8 2 5 г . ; Л е р 
м о н т о в , « Д е м о н » ( 1 8 4 1 ) ; А . К . Т о л с т о й , « И о а н н Д а м а с к и н » , « Г р е ш н и ц а » 



и л и р и к а 1 8 5 0 - х годов ; Н е к р а с о в , « Н е с ч а с т н ы е » и н а ч а л о « П о э т а и г р а ж 
д а н и н а » ( 1 8 5 6 ) ; Ф е т , л и р и к а 1 8 4 0 — 1 8 9 0 - х годов ; 

н а ч а л о X X в в . : В я ч . И в а н о в , с т и х и и з сб . « К о р м ч и е з в е з д ы » , « П р о 
з р а ч н о с т ь » , «Сог ardens» ( 1 8 9 0 - е — 1 9 0 0 - е ) ; Б л о к , 77 с т и х о т в о р е н и й и з 
I т о м а ( 1 8 9 9 — 1 9 0 2 ) и 5 2 с т и х о т в о р е н и я и з I I I т о м а ( 1 9 0 9 — 1 9 1 4 ) ; Б е 
л ы й , « П е п е л » , с т и х о т в о р е н и я р и т м и ч е с к и х т и п о в А / Б , Б , Б / В п о К . Тара -
н о в с к о м у ( 1 9 0 4 — 1 9 0 9 ) ; Б р ю с о в , с т и х и 1 9 0 1 — 1 9 0 5 г г . ( и з сб . «Urbi et 
orbi», «Stephanos») и 1 9 2 1 — 1 9 2 4 г г . ( 7 0 3 с т . ) ; 

с о в е т с к о е в р е м я : А н т о к о л ь с к и й , «В п е р е у л к е з а А р б а т о м » ( 1 9 5 5 ) ; 
Т в а р д о в с к и й , « З а д а л ь ю д а л ь » ( н а ч а л о п о э м ы , 1 9 5 0 ) . 

4-ст. хорей: Д е р ж а в и н , « П р а з д н и к в о с п и т а н н и ц д е в и ч ь е г о м о н а с 
т ы р я » , « Ш е с т в и е п о В о л х о в у р о с с и й с к о й А м ф и т р и т ы » , « Ц а р ь - д е в и ц а » и 
7 м е н ь ш и х с т и х о т в о р е н и й ( 1 7 9 7 — 1 8 1 2 ) ; П у ш к и н , « С к а з к а о ц а р е С а л -
тане» и п е р в ы е 4 с т и х а « С к а з к и о м е р т в о й ц а р е в н е » ( 1 8 3 1 — 1 8 3 3 ) ; Н е 
к р а с о в , « С о в р е м е н н и к и » , «У Т р о ф и м а » , «Осень» ( 1 8 7 4 — 1 8 7 7 ) ; Б р ю с о в , 
с т и х и и з сб . «Urb ie to rb i» и «Stephanos» ( 1 9 0 1 — 1 9 0 4 ) ; Т в а р д о в с к и й , «Ва
с и л и й Т е р к и н » ( 1 9 4 1 — 1 9 4 5 ) . 

2 . Р е з у л ь т а т ы п е р в и ч н о г о о б с л е д о в а н и я п р е д с т а в л е н ы в т а б л и ц е 9 
(в к о н ц е с т а т ь и ) . В п е р в о м р а з д е л е п о к а з а н о в а б с о л ю т н ы х ц и ф р а х 
к о л и ч е с т в о с т и х о в р а з л и ч н о й р и т м и ч е с к о й ф о р м ы в к а ж д о й в ы б о р к е 
( н у м е р а ц и я ф о р м : I — с у д а р е н и я м и н а 1, 2 , 3 и 4 и к т е ; I I — н а 2 , 3 , 4 ; 
I I I — н а 1, 3 , 4 ; IV — н а 1 , 2 , 4 ; VI — н а 2 , 4 ; VI I — н а 1, 4 ; V — н а 3 и 4 , 
н а п р и м е р , « И п о в е л и к о л е п н о й славе» — Т р е д и а к о в с к и й , « Х о р н е со
е д и н и л п о к а » — А н т о к о л ь с к и й ) . Во в т о р о м р а з д е л е п о к а з а н а в п р о ц е н 
т а х о б щ а я у д а р н о с т ь к а ж д о г о и к т а . 

В с у м м а р н о м в и д е э т и п р о ф и л и р и т м и ч е с к о й у д а р н о с т и в ы г л я д я т 
т а к : 

Т а б л и ц а 2 

П р о ц е н т у д а р н о с т и и к т о в 

Период 
Ямб Хорей 

Период 
I II III IV I II III IV 

XVIII в. 92,2 79,5 56,1 100 58,7 89,2 52,6 100 
XVIII/XIX в. 91,9 87,1 45,2 100 57,1 96,6 44,9 100 
XIX в. 83,8 94,8 36,2 100 47,4 100 69,0 100 
Нач. XX в. 85,0 85,5 54,6 100 65,7 99,7 56,3 100 

Эти ц и ф р ы х о р о ш о с о в п а д а ю т с и з в е с т н ы м и д а н н ы м и , п о л у ч е н н ы 
м и К . Т а р а н о в с к и м ( « Р у с к и д в о д е л н и р и т м о в и » ) п р и м а с с о в о м обсле
д о в а н и и р у с с к о г о с т и х а X V I I I — X I X в в . Е д и н с т в е н н о е с у щ е с т в е н н о е 



р а с х о ж д е н и е — п о х о р е ю Н е к р а с о в а , где ц и ф р ы Т а р а н о в с к о г о п о «Коро
б е й н и к а м » ( 5 0 , 6 — 1 0 0 — 4 3 , 4 — 1 0 0 ) п о к а з ы в а ю т п е р е в е с I с т о п ы н а д I I I 
( к а к у М а й к о в а , Ф е т а , П о л о н с к о г о ) ; п о - в и д и м о м у , д а к т и л и ч е с к и е о к о н 
ч а н и я « К о р о б е й н и к о в » б о л ь ш е способствуют б е з у д а р н о с т и I I I с т о п ы , ч е м 
ж е н с к и е о к о н ч а н и я « С о в р е м е н н и к о в » . 

Ц и ф р ы п о я м б у в е с ь м а н а г л я д н о п о к а з ы в а ю т м е х а н и з м э в о л ю ц и и 
его р и т м а н а п р о т я ж е н и и д в у х с о т л е т : от X V I I I к X I X в . у д а р н о с т ь н а 
II стопе п о в ы ш а е т с я з а счет п о н и ж е н и я н а п е р в о й и т р е т ь е й , от X I X к 
X X в . в н о в ь п о н и ж а е т с я , н о у ж е з а счет п о в ы ш е н и я т о л ь к о н а т р е т ь е й 
стопе , п р и н е и з м е н н о с т и п е р в о й . 

О д н а к о п о д л и н н о е з н а ч е н и е э т и ц и ф р ы п р и о б р е т а ю т т о л ь к о п р и срав
нении с п о к а з а т е л я м и , р а с с ч и т а н н ы м и д л я т е о р е т и ч е с к и х м о д е л е й (см . 
в ы ш е с т а т ь ю « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь с т и х а » ) . М ы с д е л а л и т а к о й расчет 
на основе р и т м и ч е с к о г о с л о в а р я А ; он д а л с л е д у ю щ у ю к а р т и н у распреде
л е н и я р и т м и ч е с к и х ф о р м в т е о р е т и ч е с к и х м о д е л я х (в п р о ц е н т а х ) : 

Ритмические формы 

4-ст. я м б 

II III IV VI VII V 

9,6 5,4 2 6 , 8 30 ,4 14 ,9 12 ,9 
4 ,1 15 ,3 17 ,2 14 ,2 3 9 , 5 8 ,7 1,0 

В т е о р е т и ч е с к о м я м б е с р е д н я я у д а р н о с т ь с т о п ы — 7 0 , 5 , в д е й с т в и 
т е л ь н о м о н а в ы ш е : 8 1 , 9 ; 8 1 , 1 ; 7 8 , 7 ; 8 1 , 3 — д л я ч е т ы р е х п е р и о д о в . Т о 
ж е и в х о р е е : т е о р е т и ч е с к а я у д а р н о с т ь — 6 3 , 9 , д е й с т в и т е л ь н а я — 7 5 , 1 ; 
7 4 , 9 ; 7 9 , 1 ; 8 0 , 4 . Д л я т о г о ч т о б ы с р а в н и в а т ь т е о р е т и ч е с к у ю у д а р н о с т ь 
к а ж д о й с т о п ы с д е й с т в и т е л ь н о й , н у ж н о с п е р в а с д е л а т ь п е р е с ч е т т е о р е т и 
ч е с к и х п о к а з а т е л е й п р о п о р ц и о н а л ь н о д е й с т в и т е л ь н о й с р е д н е й у д а р н о 
сти д л я к а ж д о г о п е р и о д а (см. в ы ш е с т а т ь ю « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь сти
ха») . М ы п о л у ч и л и т а к у ю к а р т и н у (с о к р у г л е н и е м д о ц е л ы х п р о ц е н т о в ) : 

Т а б л и ц а 3 

Т е о р е т и ч е с к и й п р о ц е н т у д а р н о с т и иктов 

Период Ямб Хорей Период 
I П Ш IV I П Ш IV 

Теоретически 79,7 60,3 41,8 100 44,2 73,1 37,6 100 
В приведении для 

X V I I I в. 100 76 52 100 57 95 49 100 
X V I I I / X I X B . 98 74 52 100 57 94 48 100 
X I X в. 94 71 50 100 63 100 53 100 
Нач. X X в. 99 74 52 100 66 100 56 100 



От э т и х т е о р е т и ч е с к и х п о к а з а т е л е й п р е д с т а в л е н н ы е в ы ш е д е й с т в и 
т е л ь н ы е п о к а з а т е л и д а ю т с л е д у ю щ и е о т к л о н е н и я : 

Т а б л и ц а 4 

О т к л о н е н и я о т т е о р е т и ч е с к и х п о к а з а т е л е й (в % ) 

Период 
Ямб Хорей 

Период 
I II III IV I II III IV 

XVIII в. - 8 +4 +4 0 +2 - 6 +4 0 
XVIII /XIX в. +13 - 7 0 0 +2 - 3 0 
XIX в. - 1 0 +24 -14 0 -16 0 +16 0 
Нач. XX в. -14 +11 +3 0 0 0 0 0 

М ы в и д и м : п о к а з а т е л и X V I I I в . с р а в н и т е л ь н о м а л о о т к л о н я ю т с я 
от т е о р е т и ч е с к и х , а е с л и о т к л о н я ю т с я , т о с г л а ж и в а ю т к р и в у ю — ослаб
л я ю т с и л ь н о у д а р н ы е с т о п ы , у с и л и в а ю т с л а б о у д а р н ы е . З а т е м ( д л я я м б а — 
с н а ч а л а X I X в . , д л я х о р е я — к с е р е д и н е X I X в.) о т к л о н е н и я с т а н о в я т с я 
о ч е н ь с и л ь н ы м и : с т и х в ы р а б а т ы в а е т свой в т о р и ч н ы й р и т м , п р о т и в о п о 
с т а в л я е м ы й п е р в и ч н о м у , я з ы к о в о м у . З а т е м в н а ч а л е X X в . о т к л о н е н и я 
у м е р я ю т с я : в я м б е л и ш ь о т ч а с т и , в х о р е е ж е — в п л о т ь д о и д е а л ь н о г о 
с о о т в е т с т в и я с м о д е л ь ю (у Б р ю с о в а ) . Л ю б о п ы т н о , н а с к о л ь к о у п о р н о стре 
м и т с я я м б к о с л а б л е н и ю с в о е й п е р в о й ( т е о р е т и ч е с к и — с а м о й с и л ь н о й ) 
с т о п ы : д о с о п о с т а в л е н и я с м о д е л ь ю это не т а к б р о с а л о с ь в г л а з а . М о ж н о 
п о л а г а т ь , ч т о д а л ь н е й ш е е с о п о с т а в л е н и е р е а л ь н о й у д а р н о с т и с т и х а с 
п р и в е д е н н ы м и к н е й т е о р е т и ч е с к и м и м о д е л я м и способно о б н а р у ж и т ь 
е щ е м н о г о и н т е р е с н о г о . 

3 . Р а с с ч и т ы в а я т е о р е т и ч е с к у ю м о д е л ь , м ы у ч и т ы в а е м все в о з м о ж 
н ы е в р а з м е р е к о м б и н а ц и и с л о в : о д н о с л о ж н ы х , д в у с л о ж н ы х , м н о г о с л о ж 
н ы х . З н а я , к а к ч а с т о к а ж д ы й т и п с л о в а п р и х о д и т с я н а к а ж д у ю п о з и 
ц и ю в с т и х е , и з н а я , к а к а я д о л я о д н о с л о ж н ы х и д в у с л о ж н ы х с л о в л е г к о 
у д а р н а и л и п о л н о у д а р н а , м ы м о ж е м р а с с ч и т а т ь , к а к ч а с т о к а ж д ы й и к т 
д о л ж е н е с т е с т в е н н о н е с т и л е г к о е и л и т я ж е л о е у д а р е н и е . Р а с ч е т этот 
п р и х о д и т с я д е л а т ь р а з д е л ь н о д л я к а ж д о й р и т м и ч е с к о й ф о р м ы . 

В о т п р и м е р . I ( п о л н о у д а р н а я ) ф о р м а 4 -ст . я м б а м о ж е т в к л ю ч а т ь 
л и ш ь с л о в а ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х т и п о в : о д н о с л о ж н ы е (О) , д в у с л о ж 
н ы е с у д а р е н и е м н а 1-м с л о г е ( « х о р е и ч е с к и е » , X ) , н а 2 -м с л о г е ( « я м б и ч е 
с к и е » , Я ) и т р е х с л о ж н ы е с у д а р е н и е м н а 2 -м с л о г е ( « а м ф и б р а х и ч е 
с к и е » , А ) . О н и о б р а з у ю т 8 с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й , т е о р е т и ч е с к а я 
ч а с т о т а к о т о р ы х т а к о в а : 1) Я , Я , Я , Я / А — 2 4 % ; 2) Я , Я , А , О / Х — 1 6 % ; 
3) Я , А , О, Я / А — 9 % ; 4 ) Я , А , X , О / Х — 1 4 % ; 5) А , О, Я , Я / А — 9 % ; 
в ) А , О, А , О / Х — в % ; 7) А , X , О, Я / А — 9 % ; 8) А , X , X , О / Х — 1 3 % . 



Р а с с м о т р и м з д е с ь с л о в а , з а н и м а ю щ и е в т о р у ю с т о п у . О д н о с л о ж н ы х с л о в 
на н е й — 1 5 % ; в т о м ч и с л е л е г к о у д а р н ы х — 1 5 x 0 , 6 5 = 9 , 7 % . « Х о р е и ч е 
ских» с л о в — 2 2 % ; в т о м ч и с л е л е г к о у д а р н ы х — 2 2 x 0 , 2 0 = 4 , 4 % . Ямбиче
с к и х » с л о в — 4 0 % ; в т о м ч и с л е л е г к о у д а р н ы х — 4 0 x 0 , 3 7 5 = 1 5 % . Ста
ло б ы т ь , в с е г о л е г к о у д а р н ы х с л о в н а в т о р о й п о з и ц и и I р и т м и ч е с к о й 
ф о р м ы 4-ст . я м б а о к а з ы в а е т с я 2 9 % , а т я ж е л о у д а р н ы х — соответствен 
но 7 1 % . С д е л а в т а к о й р а с ч е т д л я в с е х п о з и ц и й в с е х р и т м и ч е с к и х ф о р м , 
м ы п о л у ч и м с л е д у ю щ и е п о к а з а т е л и д о л и т я ж е л ы х у д а р е н и й н а к а ж 
дом и к т е (с о к р у г л е н и е м д о 1%): 

Т а б л и ц а б 

Т е о р е т и ч е с к и й п р о ц е н т т я ж е л о у д а р н о с т и с т о п 

Ритмические 
формы 

Ямб Хорей Ритмические 
формы I п Ш IV I П ш . IV 
I 76 71 71 75 61 71 66 74 
П — 100 77 80 — 100 86 75 
Ш 96 — 91 77 87 — 89 75 
IV 79 92 — 92 65 90 — 91 
VI — 100 — 93 — 100 — 92 
VII 100 — — 95 99 — — 94 
V 100 78 

З а к о н о м е р н о с т и з а п о л н е н и я т а к о й т а б л и ц ы я с н ы : в о к р у г и к т а с 
п р о п у щ е н н ы м у д а р е н и е м н е и з б е ж н о р а с п о л а г а ю т с я б о л е е д л и н н ы е 
слова , а с т а л о б ы т ь , п р о ц е н т т я ж е л о у д а р н о с т и с м е ж н ы х и к т о в п о в ы ш а е т 
с я ; р я д о м с н у л е в о й , х о р е и ч е с к о й а н а к р у с о й (и р я д о м с н у л е в ы м , м у ж 
с к и м о к о н ч а н и е м , ч е г о н а э т о й с у м м а р н о й т а б л и ц е н е в и д н о ) с т о л ь ж е 
н е и з б е ж н о р а с п о л а г а ю т с я б о л е е к о р о т к и е с л о в а , а с т а л о б ы т ь , п р о ц е н т 
т я ж е л о у д а р н о с т и п о н и ж а е т с я ; в о с т а л ь н ы х м е с т а х п р о ц е н т т я ж е л о у д а р 
н о с т и д е р ж и т с я о к о л о 7 0 — 8 0 % . 

Т а к и м о б р а з о м , о б щ а я т я ж е л о у д а р н о с т ь к а ж д о г о и к т а в с т и х е за 
в и с и т от п о д б о р а р и т м и ч е с к и х ф о р м в д а н н о м т е к с т е , и ее т е о р е т и ч е с 
к и е п о к а з а т е л и с л е д у е т р а с с ч и т ы в а т ь о т д е л ь н о д л я к а ж д о г о т е к с т а . Д л я 
« е с т е с т в е н н о г о » п о д б о р а ф о р м в т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и р а з м е р а п р о 
ц е н т т я ж е л ы х у д а р е н и й от о б щ е г о ч и с л а у д а р е н и й н а к а ж д о м и к т а 
о к а ж е т с я т а к о в : 

/ // III TV 

Я м б .. 
Х о р е й 

9 0 9 5 94 8 6 
9 1 9 7 9 5 8 6 



В о б о и х р а з м е р а х т я ж е л о у д а р н о с т ь с р е д н и х в ы ш е , а к р а й н и х 
стоп — н и ж е : к о н е ч н о п о т о м у , ч т о с р е д н и е с л о в а в с т и х е д л и н н е е , а 
к р а й н и е , о г р а н и ч е н н ы е н а ч а л о м и к о н ц о м с т р о к и , к о р о ч е . П е р е д н а м и — 
с в о е о б р а з н а я кривая тяжелой ударности с т и х а , с о в с е м н е п о х о ж а я н а 
т у кривую общей ударности с т и х а , к о т о р у ю м ы в и д е л и в п р е д ы д у щ е м 
п а р а г р а ф е , т а б л . 3 ( я м б : 8 0 — 6 0 — 4 2 — 1 0 0 , х о р е й : 4 4 — 7 3 — 3 8 — 1 0 0 ) . Ес 
т е с т в е н н о с п р о с и т ь : н е в л и я ю т л и о н и д р у г н а д р у г а ? н е с т р е м я т с я л и 
более т я ж е л о у д а р н ы е с т о п ы с т а т ь т а к ж е и более ч а с т о у д а р н ы м и , и на 
оборот? и е с л и д а , то в к а к и х м е с т а х с т и х а т я ж е л а я у д а р н о с т ь в л и я е т н а 
о б щ у ю у д а р н о с т ь , а в к а к и х — о б щ а я н а т я ж е л у ю ? 

Р а с с м о т р и м с п е р в а в л и я н и е о б щ е й у д а р н о с т и н а т я ж е л у ю у д а р 
н о с т ь . В т а б л и ц е 10 п р е д с т а в л е н о (в а б с о л ю т н ы х ч и с л а х ) т о ч и с л о лег
ких у д а р е н и й н а к а ж д о м и к т е , к о т о р о г о с л е д у е т т е о р е т и ч е с к и о ж и д а т ь 
в д а н н о м т е к с т е , и то ч и с л о , к о т о р о е он и м е е т в д е й с т в и т е л ь н о с т и . В 
т а б л и ц е 11 п р е д с т а в л е н а (в п р о ц е н т а х от о б щ е г о ч и с л а у д а р е н и й н а 
к а ж д о м и к т е ) т а д о л я тяжелых у д а р е н и й н а к а ж д о м и к т е , к о т о р о й 
следует т е о р е т и ч е с к и о ж и д а т ь в д а н н о м т е к с т е , и т а д о л я , к о т о р у ю м ы 
здесь н а х о д и м в д е й с т в и т е л ь н о с т и . З д е с ь ж е п р е д с т а в л е н а р а з н и ц а м е ж 
д у э т и м и п р о ц е н т н ы м и п о к а з а т е л я м и — о т к л о н е н и е д е й с т в и т е л ь н о й 
д о л и т я ж е л ы х у д а р е н и й от т е о р е т и ч е с к о й . В ы н е с е м в с у м м а р н у ю таб 
л и ц у п о п е р и о д а м э т и д а н н ы е : т е о р е т и ч е с к у ю т я ж е л оуд а р н о с т ь стоп и 
р е а л ь н ы е о т к л о н е н и я от н е е : 

Т а б л и ц а 6 

Т я ж е л о у д а р н о с т ь с т о п (в % ) 

Период 

Теоретически Реальные отклонения 

Период Ямб Хорей Ямб Хорей Период 

I II III IV I II III IV I II III IV I II III IV 

XVIII в. 82 86 79 84 68 90 79 83 +6 +3 -1 + 12 + 11 +4 - 2 + 14 
XVIII/XIX в 81 86 77 85 65 90 77 84 +6 +7 + 1 +7 + 13 +6 - 2 + 12 
XIX в. 79 86 75 86 64 92 86 85 +5 +6 - 5 + 10 +7 +4 - 2 + 12 
Нач. XX в. 80 85 75 83 63 87 74 82 +6 +9 + 11 + 14 +5 +7 +7 + 15 

М ы в и д и м : к а к общая у д а р н о с т ь р е а л ь н о г о с т и х а б ы л а п о в ы ш е н а 
по с р а в н е н и ю с т е о р е т и ч е с к о й ( с т и х п р е д п о ч и т а л к о р о т к и е с л о в а и избе 
г а л д л и н н ы х ) , т а к здесь тяжелая у д а р н о с т ь р е а л ь н о г о с т и х а п о в ы ш е н а 
п о с р а в н е н и ю с т е о р е т и ч е с к о й ( стих п р е д п о ч и т а е т п о л н о у д а р н ы е с л о в а 
и избегает д войственных) : среднее о т к л о н е н и е н а одну стопу д л я я м б а — 
о к о л о + 6 , д л я х о р е я — о к о л о -1-7%. И м ы в и д и м , ч т о е щ е с у щ е с т в е н н е е : 
это п о в ы ш е н и е т я ж е л о у д а р н о с т и р е а л ь н о г о с т и х а р а с п р е д е л я е т с я п о 
с т р о к е н е р а в н о м е р н о , н а п о с л е д н е й стопе оно г о р а з д о в ы ш е с р е д н е г о , н а 
п р е д п о с л е д н е й г о р а з д о н и ж е среднего . Это и есть , п о - в и д и м о м у , в л и я н и е 



о б щ е й у д а р н о с т и с т о п ы н а т я ж е л у ю у д а р н о с т ь с т о п ы : п о с л е д н я я с т о п а , 
о б щ а я у д а р н о с т ь к о т о р о й м а к с и м а л ь н а , к а к б ы п р и т я г и в а е т т я ж е л ы е 
у д а р е н и я ^ а п р е д п о с л е д н я я с т о п а , у д а р н о с т ь к о т о р о й м и н и м а л ь н а , к а к 
бы ч у ж д а е т с я и х . Б ы л о б ы и н т е р е с н о п р о с л е д и т ь , к а к р е а л и з у е т с я э т а 
т е н д е н ц и я в к а ж д о й р и т м и ч е с к о й ф о р м е я м б а и х о р е я п о о т д е л ь н о с т и , — 
но это у ж е з а д а ч а д а л ь н е й ш и х и с с л е д о в а н и й . 

И з м е н е е я р к и х з а к о н о м е р н о с т е й , в ы с т у п а ю щ и х в э т о й т а б л и ц е , 
м о ж н о о т м е т и т ь е щ е д в е . В о - п е р в ы х , в я м б е р е а л ь н о е о т я ж е л е н и е I I 
с т о п ы б о л ь ш е , ч е м I ( и с к л ю ч е н и е — X V I I I в . ) , а в х о р е е — м е н ь ш е , ч е м 
I ( и с к л ю ч е н и е — X X в . ) ; в я м б е о н о к а к б ы с т р е м и т с я у с и л и т ь с л и ш 
к о м н е б о л ь ш у ю , а в х о р е е — с г л а д и т ь с л и ш к о м б о л ь ш у ю р а з н и ц у м е ж 
ду «естественной» т я ж е л о у д а р н о с т ь ю I и I I с т о п ы , т . е . в ы с т у п а е т свое
го р о д а м о д е р а т о р о м р и т м а . В о - в т о р ы х , в X X в . р е а л ь н о е о т я ж е л е н и е 
всех стоп о к а з ы в а е т с я г о р а з д о в ы ш е , а р а с п р е д е л е н и е его п о с т р о к е го
раздо р о в н е е , ч е м в п р е д ы д у щ и х п е р и о д а х ; с а м ы е « т я ж е л о у д а р н ы е » 
а в т о р ы з д е с ь — В я ч . И в а н о в и п о з д н и й Б р ю с о в , н о д а ж е е с л и и х и с к л ю 
ч и т ь и з р а с с м о т р е н и я , т о х о т ь у р о в е н ь о т к л о н е н и й п о п е р и о д у и п о н и 
з и т с я (до + 3 , + 7 , + 8 , + 1 2 ) , н о р а с п о л о ж е н и е и х п о с т о п а м о с т а н е т с я то 
ж е . Оба э т и я в л е н и я т а к ж е п р е д с т а в л я ю т б о л ь ш о й и н т е р е с д л я буду
щ и х и с с л е д о в а т е л е й р и т м а и с и н т а к с и с а с т и х а . 

Р а с с м о т р и м т е п е р ь в л и я н и е т я ж е л о й у д а р н о с т и н а о б щ у ю у д а р 
н о с т ь . Г л а в н а я т е н д е н ц и я о т к л о н е н и я р е а л ь н о й о б щ е й у д а р н о с т и от 
т е о р е т и ч е с к о й о б щ е й у д а р н о с т и н а м и з в е с т н а : это — а л ь т е р н и р у ю щ и й 
р и т м 4-ст . я м б а X I X в . В 4-ст . я м б е X V I I I в . , в с о о т в е т с т в и и с теоре 
т и ч е с к о й м о д е л ь ю , I с т о п а ч а щ е н е с л а у д а р е н и е , ч е м I I ( х а р а к т е р н ы й 
р и т м — I I I ф о р м а , « Н а л а к о в о м п о л у м о ^ м » ) ; в 4 -ст . я м б е X I X в . , в о п р е 
к и т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и , I с т о п а р е ж е несет у д а р е н и е , ч е м I I ( х а р а к т е р 
н ы й р и т м — VI ф о р м а , « А д м и р а л т е й с к а я и г л 4 > ) . Этот и с т о р и ч е с к и й 
сдвиг в п е р в ы е у с т а н о в и л А . Б е л ы й ; К . Т а р а н о в с к и й с в е л е го к д в у м 
з а к о н а м р у с с к о г о д в у д о л ь н о г о р и т м а : з а к о н у р е г р е с с и в н о й а к ц е н т н о й 
д и с с и м и л я ц и и и з а к о н у у с и л е н и я п е р в о г о м е ж д у б е з у д а р н о г о и к т а ; в 
XVI I I в . в т о р о й з а к о н п р е о б л а д а л н а д п е р в ы м , в X I X в . — п е р в ы й н а д 
в т о р ы м [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 3 , § 1 8 ; 1 9 7 1 ] . Н о я з ы к о в ы е и с т о к и э т о й п е р е 
м е н ы до с и х п о р о с т а в а л и с ь не в ы я с н е н ы : ч т о р а с с л ы ш а л и р у с с к и е 
п о э т ы в е с т е с т в е н н о м р и т м е своего я м б а к к о н ц у X V I I I в . и н а ч т о 
с м о г л и о н и о п е р е т ь с я , п р о и з в о д я п е р е с т р о й к у его в н а ч а л е X I X в .? И 
вот т е п е р ь м ы м о ж е м в ы с к а з а т ь х о т я б ы п р е д п о л о ж е н и е н а э т о т с ч е т : 
это б ы л е с т е с т в е н н ы й р и т м т я ж е л ы х у д а р е н и й в 4 -ст . я м б е , с о г л а с н о 
к о т о р о м у I I с т о п а в с е г д а б ы л а тяжелоударнее I , а п о с т е п е н н о с т а л а и 
частоударнее I — р и т м т я ж е л о й у д а р н о с т и п о в л и я л н а р и т м о б щ е й 
у д а р н о с т и . 

Это м о ж н о п р е д с т а в и т ь себе с л е д у ю щ и м о б р а з о м . Р и т м к о н ц а 
я м б и ч е с к о й с т р о ч к и о п р е д е л я е т с я е с т е с т в е н н о й регрессивной диссими
ляцией общей ударности ( 8 0 — 6 0 — 4 2 — 1 0 0 % ) ; р и т м н а ч а л а с т р о ч к и 



о п р е д е л я е т с я е с т е с т в е н н о й прогрессивной диссимиляцией тяжелой удар
ности ( 9 0 — 9 6 — 9 4 — 8 6 % ) . П е р в а я б л а г о п р и я т с т в у е т т е м р и т м и ч е с к и м 
ф о р м а м , в к о т о р ы х I I стопа у д а р н а , а I I I безударна , и не б л а г о п р и я т с т в у е т 
т е м , в к о т о р ы х I I с т о п а б е з у д а р н а , а I I I у д а р н а . В т о р а я б л а г о п р и я т с т в у е т 
т е м р и т м и ч е с к и м ф о р м а м , в к о т о р ы х I с т о п а б е з у д а р н а , а I I с т о п а у д а р 
н а , и не б л а г о п р и я т с т в у е т т е м , в к о т о р ы х I с т о п а у д а р н а , а I I б е з у д а р н а . 
О с т а л ь н ы е ф о р м ы д л я о б е и х т е н д е н ц и й н е й т р а л ь н ы . П р е д с т а в и м д е й 
с т в и е э т и х т е н д е н ц и й ( « п л ю с » — б л а г о п р и я т с т в о в а н и е , « м и н у с » — не
б л а г о п р и я т с т в о в а н и е , « з н а к р а в е н с т в а » — н е й т р а л ь н о с т ь ) н а р а с п р е д е 
л е н и е р и т м и ч е с к и х ф о р м 4-ст . я м б а в т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и , в с т и х е 
XVI I I в . и в с т и х е X I X в . (с о к р у г л е н и е м до 1%): 

Ритмические формы 
/ / III IV VI VII 

Теоретическая модель .... 10 5 27 30 15 13 
Т е н д е н ц и и общей ударности = = - + + = 
Тенденции т я ж . ударности . . . = + - = + -

Стих XVII I в 3 3 4 19 3 9 3 2 
Стих X I X в 2 7 6 5 52 10 0 

М ы в и д и м : т а м , где о д н о н а п р а в л е н н о действуют обе т е н д е н ц и и , сдвиг 
от X V I I I к X I X в . р е з ч е всего ( п а д е н и е I I I ф о р м ы , « Н а л а к о в о м п о л у 
м о е м » , в з л е т VI ф о р м ы , « А д м и р а л т е й с к а я и г л а » ) ; т а м , где д е й с т в у е т о д н а 
и з т е н д е н ц и й , с д в и г м е н е е р е з о к ( у с и л е н и е I I и IV ф о р м , о с л а б л е н и е VI I 
ф о р м ы ) ; т а м , где обе т е н д е н ц и и п а с с и в н ы , с д в и г а п о ч т и н е т (I ф о р м а ) . А 
в с о в о к у п н о с т и э т и м а л ы е с д в и г и в у п о т р е б и т е л ь н о с т и о т д е л ь н ы х ф о р м 
и д а ю т о б щ и й с д в и г в с е й у д а р н о с т и с т и х а — от н е а л ь т е р н и р у ю щ е г о 
р и т м а X V I I I в . к а л ь т е р н и р у ю щ е м у р и т м у X I X в . Т а к о в ы , п о н а ш е м у 
п р е д п о л о ж е н и ю , д а л е к о и д у щ и е п о с л е д с т в и я в л и я н и я т я ж е л о й у д а р н о 
с т и н а о б щ у ю у д а р н о с т ь с т и х а . 

4 . В о в с е х о п и с а н н ы х о п е р а ц и я х м ы и с х о д и л и и з т е о р е т и ч е с к о й 
м о д е л и с т и х а , п о с т р о е н н о й п о р и т м и ч е с к о м у с л о в а р ю А : л е г к и е одно
с л о ж н ы е с л о в а , п р и м ы к а в ш и е к у д а р е н и ю п о л н о з н а ч н ы х ( « я д у м а л » , 
«тот с а м ы й » , « х о т е л о н » ) с ч и т а л и с ь п р о к л и т и к а м и и э н к л и т и к а м и . Те
п е р ь , п е р е х о д я к р а с с м о т р е н и ю с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й в с т и х е , м ы д о л 
ж н ы с м е н и т ь м о д е л и : в з я т ь з а основу р и т м и ч е с к и й с л о в а р ь Б , в к о т о 
р о м л е г к и е о д н о с л о ж н ы е с л о в а у ч и т ы в а ю т с я о т д е л ь н о , и с т р о и т ь м о 
д е л ь в р а с ч е т е н а д о п у щ е н и е о д н о с л о ж н ы х с л о в во всех м е т р и ч е с к и 
б е з у д а р н ы х п о з и ц и я х . Это с р а з у у с л о ж н я е т м о д е л ь : в н е й о к а з ы в а е т с я 
г о р а з д о б о л ь ш е р а с ч е т н ы х с л о в о с о ч е т а н и й , ч е м в м о д е л и , р а с с ч и т а н н о й 
п о р и т м и ч е с к о м у с л о в а р ю А . Т а к , д л я IV р и т м и ч е с к о й ф о р м ы 4-ст . я м б а 
м о д е л ь А о б ы ч н о у ч и т ы в а е т л и ш ь 8 с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й с м у ж -



с н и м и о к о н ч а н и я м и (и с т о л ь к о ж е с ж е н с к и м и ) : п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь 
слов и з 2 , 2 и 4 слогов ; 3 , 1 , 4 ; 2 , 3 , 3 ; 3 , 2 , 3 ; 2 , 4 , 2 ; 3 , 3 , 2 ; 2 , 5 , 1; 3 , 4 , 1 . 
И н о г д а ( к а к в н а ш и х в ы ш е п р и в о д и в ш и х с я р а с ч е т а х ) к э т о м у д о б а в л я ю т 
с я 8 в а р и а ц и й со с в е р х с х е м н ы м и о д н о с л о ж н ы м и с л о в а м и н а а н а к р у с е : 
1 , 1 , 2 , 4 ; 1 , 2 , 1 , 4 ; 1 , 1 , 3 , 3 ; 1 , 2 , 2 , 3 ; 1 , 1 , 4 , 2 ; 1 , 2 , 3 , 2 ; 1 , 1 , 5 , 1 ; 1 , 2 , 4 f 1. Модель 
ж е Б д о л ж н а , к р о м е э т и х в а р и а ц и й , у ч е с т ь е щ е 2 0 с о д н о с л о ж н ы м и сло
в а м и н а в н у т р е н н и х слабых п о з и ц и я х : 1 , 1 , 1 , 1 , 1 , 3 ; 2 , 1 , 1 , 1 , 1 , 3 ; 1, 2 , 1 , 1 , 
1 ,3 ; 1 , 1 , 2 , 1 , 1 , 3 ; 2, 2 , 1 , 3 ; 3 , 1 , 1 , 3 ; 1 , 1 , 1 , 1 , 4 ; 1 , 1 , 1 , 2 , 3 ; 1 , 1 , 1 , 3 , 2 ; 1 , 1 , 1 , 
4 , 1 ; 2 , 1 , 1 , 4 ; 2 , 1 , 2 , 3 ; 2 , 1 , 3 , 2; 2 , 1 , 4 , 1 ; 1 , 1 , 1 , 3 , 1 , 1 ; 2 , 1 , 3 , 1 , 1 ; 1 , 1 , 4 , 1 , 1 ; 
1, 2 , 3 , 1 , 1; 2 , 4 , 1, 1; 3 , 3 , 1, 1. Всего м о д е л ь А у ч и т ы в а л а д л я 4-ст. я м б а и 
х о р е я п о 3 8 с л о в о р а з д е л ь н ы х в а р и а ц и й с м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и и 
с т о л ь к о ж е с ж е н с к и м и (без н е у п о т р е б и т е л ь н ы х V и VI I I р и т м и ч е с к и х 
ф о р м ) , т о г д а к а к м о д е л ь Б у ч и т ы в а е т д л я 4-ст . я м б а п о 1 6 7 в а р и а ц и й и 
д л я 4-ст . х о р е я п о 8 6 в а р и а ц и й . 

( П о н я т н о , ч т о р а с ч е т п о м о д е л и Б д а е т и д л я с х е м н ы х у д а р е н и й 
н е с к о л ь к о и н ы е р е з у л ь т а т ы , ч е м р а с ч е т п о м о д е л и А : о б щ е е к о л и ч е с т в о 
у д а р е н и й з д е с ь п о в ы ш е н о , особенно н а с а м о й с л а б о й , I I I с т о п е . Вот рас 
п р е д е л е н и е р и т м и ч е с к и х ф о р м в м о д е л и Б: 

Ритмические формы 
I II III IV VI VII V 

4-ст. я м б 16 ,3 7,1 27 ,0 2 7 , 5 16 ,0 6 ,1 — 

4-ст. хорей 11 ,1 24 ,1 14 ,5 18 ,3 27 ,2 3 ,9 0 ,9 

Это д а е т т а к и е п о к а з а т е л и у д а р н о с т и д л я к а ж д о й с т о п ы : 

Стопы 
I II III IV в среднем 

4-ст. я м б 76 ,9 6 6 , 9 50 ,4 100 73 ,5 
4-ст. хорей 4 7 , 9 8 0 , 7 50 ,6 100 6 9 , 7 

Е с л и с о п о с т а в и т ь э т и ц и ф р ы с п о к а з а т е л я м и м о д е л и А , п р и в е д е н 
н ы м и в § 2 , т о р а з н и ц а будет о ч е в и д н а . О д н а к о с о п о с т а в л е н и е д в у х мо
д е л е й и в о з м о ж н о с т е й и х п р и м е н е н и я в ы х о д и т з а п р е д е л ы н а ш е й т е м ы . ) 

В ы д е л и в и з в с е х у ч т е н н ы х в м о д е л и Б р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й т е , в 
к о т о р ы х о д н о с л о ж н ы е с л о в а з а н и м а ю т с л а б ы е п о з и ц и и , м ы м о ж е м рас 
с ч и т а т ь т е о р е т и ч е с к у ю в е р о я т н о с т ь всех с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й д л я 
к а ж д о й р и т м и ч е с к о й ф о р м ы . В я м б е у н а с ч е т ы р е с л а б ы х м е с т а , к о т о 
р ы е м ы о б о з н а ч а е м I — I V ; в х о р е е т р и , к о т о р ы е ( д л я у д о б с т в а сравне 
н и я ) м ы о б о з н а ч а е м I I — I V . 



Т а б л и ц а 7 

Т е о р е т и ч е с к и й п р о ц е н т с в е р х с х е м н о й у д а р н о с т и с т о п 

Формы Ямб Хорей 

I п ш IV П Ш IV 
I 13,5 8,0 7,7 7,7 7,4 8,87 8,5 
II 48,9 — 6,9 7,5 — 4,8 4,9 
III 14,6 7,3 5,6 7,2 7,8 6,8 9,5 
IV 14,0 8,0 6,9 5,6 7,0 10,8 5,3 
VI 50,0 — 4,7 5,2 — 6,5 5,3 
VII 13,3 0,4 — 1,2 1,7 — 7,2 
V — — — — — 5,0 

З а к о н о м е р н о с т и з а п о л н е н и я т а к о й т а б л и ц ы я с н ы . Н а и м е н ь ш и е 
п о к а з а т е л и , 0 , 6 — 1 , 5 % , п о я в л я ю т с я р я д о м с д л и н н ы м и б е з у д а р н ы м и 
п р о м е ж у т к а м и в н у т р и с т и х а (в VII ф о р м е ) ; н е с к о л ь к о б о л ь ш е , 5 — 8 % , в 
о с т а л ь н ы х п о з и ц и я х в н у т р и с т и х а ( « Н е з а м е ч а л он н и ч е г о » ) ; е щ е б о л ь 
ш е , 1 3 — 1 4 % , в н а ч а л е с т и х а п е р е д у д а р е н и е м ( « М о й д я д я с а м ы х чест 
н ы х п р а в и л » ) ; и б о л ь ш е всего , 4 8 — 5 0 % , в н а ч а л е с т и х а п е р е д п р о п у с 
к о м у д а р е н и я («Он у в а ж а т ь себя з а с т а в и л » ) . Ц и ф р ы э т и н а с т о л ь к о устой
ч и в ы , ч т о с н е к о т о р о й п р и б л и з и т е л ь н о с т ь ю м о ж н о с ч и т а т ь , ч т о н а в н у т 
р е н н и х с л а б ы х п о з и ц и я х с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я т е о р е т и ч е с к и с о с т а в 
л я ю т в с у м м е о к о л о 6 , 5 % от всех с т и х о в , а н а а н а к р у с е я м б а — 5 0 % от 
с т и х о в с п р о п у с к о м п е р в о г о у д а р е н и я и 1 4 % от с т и х о в с н а л и ч и е м 
п е р в о г о у д а р е н и я . 

О д н о с л о ж н ы е слова , о б р а з у ю щ и е с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я , могут б ы т ь 
л е г к о у д а р н ы м и ( с л у ж е б н ы м и ) и т я ж е л о у д а р н ы м и ( з н а м е н а т е л ь н ы м и ) ; 
м ы п о м н и м , ч т о п о р а с ч е т у п е р в ы е о т н о с я т с я к о в т о р ы м к а к 6 5 : 3 5 . 

Д е й с т в и т е л ь н о е к о л и ч е с т в о с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й в н а ш и х т е к 
с т а х п р е д с т а в л е н о в п е р в о м р а з д е л е т а б л и ц ы 12 (в а б с о л ю т н ы х ч и с 
л а х ) : с п е р в а о б щ е е к о л и ч е с т в о у д а р е н и й н а к а ж д о й п о з и ц и и , п о т о м , в 
с к о б к а х , к о л и ч е с т в о т я ж е л ы х у д а р е н и й с р е д и н и х . 

Т е о р е т и ч е с к а я д о л я с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й д л я к а ж д о г о т е к с т а 
р а с с ч и т а н а во в т о р о м р а з д е л е т о й ж е т а б л и ц ы . Д л я I п о з и ц и и я м б а ( н а 
а н а к р у с е ) и д л я I I п о з и ц и и х о р е я п о к а з а т е л и д а н ы о т д е л ь н о , д л я ос
т а л ь н ы х в н у т р е н н и х п о з и ц и й — у с р е д н е н н ы е . С о о т в е т с т в у ю щ и е э т о м у 
п о к а з а т е л и д е й с т в и т е л ь н о й д о л и с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й д л я к а ж д о г о 
т е к с т а п р е д с т а в л е н ы в п о с л е д н е м р а з д е л е т а б л и ц ы . 

В с у м м а р н о м в и д е п о л у ч е н н ы е р е з у л ь т а т ы п р е д с т а в л е н ы в таб 
л и ц е 8 . 



Т а б л и ц а 8 

Д е й с т в и т е л ь н ы й п р о ц е н т с в е р х с х е м н о й у д а р н о с т и с т о п 

Ямб Хорей 

Период 

Действит. 
ударность 

Отклонение от 
теоретич. 
ударности 

% тяжелых 
ударений 

Действ, 
ударн. 

Огклон. от 
теор. ударн. 

% тяж. 
удар. 

I П — I V I П — I V I П — Г У П—TV П — I V П — I V 

X V I I I в. 18,6 4,8 -0,5 -1,9 30,1 21,0 4,1 -1,8 16,5 
X V I I I / X I X B . 15,9 3,1 -1,1 -3,6 28,3 9,6 4,7 -0,5 5,7 
X I X в. 19,6 2,7 -2,0 -3,9 24,6 5,5 1,5 -3,9 6,0 
Нач. X X в. 20,0 2,5 +2,6 ^ , 0 28,7 5,0 3,3 -3 ,0 2,2 

П о ч т и все д е й с т в и т е л ь н ы е п о к а з а т е л и у д а р н о с т и — н и ж е т е о р е т и 
ч е с к и х : с т и х я в н ы м о б р а з о м и з б е г а е т с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й . Н а ана 
к р у с е я м б а это и з б е г а н и е н е з н а ч и т е л ь н о : у п о э т о в н а ч а л а X X в . сверх 
с х е м н ы е у д а р е н и я п о я в л я ю т с я з д е с ь д а ж е ч а щ е , ч е м в м о д е л и . З а т о 
в н у т р и с т и х а , к а к в я м б е , т а к и в х о р е е , д е й с т в и т е л ь н а я у д а р н о с т ь со
с т а в л я е т л и ш ь о к о л о п о л о в и н ы т е о р е т и ч е с к о й . Особенно з а м е т н о это 
и з б е г а н и е с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й т а м , где д е л о к а с а е т с я п о л н о у д а р н ы х 
с л о в : в м е с т о т е о р е т и ч е с к и в е р о я т н ы х 3 5 % д о л я и х д а ж е н а а н а к р у с е 
я м б а н е п о д н и м а е т с я в ы ш е 3 0 % , а н а с л а б ы х м е с т а х в н у т р и с т и х а к о л е б 
л е т с я м е ж д у 5 и 1 0 % . Т а к у ю ж е к а р т и н у н а б л ю д а л и м ы и в т р е х с л о ж 
н ы х р а з м е р а х [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , §§ 6 2 — 6 9 ] : с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я н а 
а н а к р у с е б л и з к и к т е о р е т и ч е с к о м у у р о в н ю , а в н у т р и с т и х а — з н а ч и 
т е л ь н о н и ж е е г о , особенно — т я ж е л ы е . 

Эта т е н д е н ц и я к о б л е г ч е н и ю с л а б ы х м е с т п о с т е п е н н о все более 
у с и л и в а е т с я от X V I I I к X I X в . Т о л ь к о в н а ч а л е X X в . п л а в н о с т ь э т о й 
э в о л ю ц и и о т ч а с т и н а р у ш а е т с я : в н о в ь у ч а щ а ю т с я с в е р х с х е м н ы е у д а р е 
н и я н а а н а к р у с е я м б а ( д а ж е т я ж е л ы е ) и н а в н у т р е н н и х п о з и ц и я х хо 
р е я . П р е д с т а в л я е т с я , ч т о в это в р е м я п о э т ы н а ч и н а ю т п о л ь з о в а т ь с я иг 
рой с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й у ж е в п о л н е с о з н а т е л ь н о . К э т о м у в р е м е н и 
о т н о с и т с я т а к о е и с к л ю ч и т е л ь н о е я в л е н и е , к а к с т и х п о з д н е г о Б р ю с о в а , 
весь п о с т р о е н н ы й н а с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и я х (< Взмах! В з л е т ! Ч е л н о к , 
снуй\ В а л , в е р т и с ь вкруг\ П р и в о д , вихрь д л и ! Н е о п о з д а й . . . » ) — этот э к с 
п е р и м е н т м ы и с к л ю ч и л и и з с у м м а р н о г о п о д с ч е т а , ч т о б ы он н е и с к а з и л 
к а р т и н у . Н о и без н е г о з д е с ь з а м е т н ы , н а п р и м е р , п о в ы ш е н н а я у д а р н о с т ь 
а н а к р у с ы у В я ч . И в а н о в а , р а н н е г о Б р ю с о в а и п о з д н е г о Б л о к а . Т а к X X в . 
п е р е к л и к а е т с я с X V I I I — с п о в ы ш е н н о й у д а р н о с т ь ю с л а б ы х м е с т в н у т 
р и с т и х а у Т р е д и а к о в с к о г о . Ч а с т и ч н ы й возврат в X X в . к р и т м у X V I H в . 
в о б л а с т и с х е м н ы х у д а р е н и й и з в е с т е н с т и х о в е д а м п о с л е и с с л е д о в а н и й 



К . Т а р а н о в с к о г о ; т е п е р ь м ы м о ж е м г о в о р и т ь об э т о м т а к ж е и о т н о с и 
т е л ь н о с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й . 

П о с л е д н е е , ч т о с л е д у е т з д е с ь о т м е т и т ь , — это р а с п о л о ж е н и е с в е р х 
с х е м н ы х у д а р е н и й п о п о з и ц и я м в н у т р и с т р о к и . У б о л ь ш и н с т в а п о э т о в 
в я м б е у д а р н о с т ь с л а б ы х м е с т п о с т е п е н н о п а д а е т от н а ч а л а к к о н ц у 
с т и х а ( см . т а б л и ц у - п р и л о ж е н и е , р а з д е л V I I I ) . Н о е с т ь и с к л ю ч е н и я — 
п о э т ы , у к о т о р ы х это п а д е н и е с о в е р ш а е т с я не постепенно , а к а к б ы в д в а 
п р и е м а : н а I I I стопе не м е н ь ш е , а б о л ь ш е с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й , ч е м н а 
II стопе . Это Т р е д и а к о в с к и й , Ломоносов , Р а д и щ е в , Ж у к о в с к и й в « Ш и л ь о н -
с к о м у з н и к е » , Я з ы к о в , В я ч . И в а н о в , п о з д н и й Б р ю с о в , А н т о к о л ь с к и й . У 
н е к о т о р ы х т а к а я т е н д е н ц и я н а м е ч а е т с я у ж е в т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и и х 
с т и х а , н о э т о , п о - в и д и м о м у , н е г л а в н о е : п о в ы ш е н и е н а I I I с т о п е у Р а д и 
щ е в а ( о ч е н ь р е з к о е ) , п о н и ж е н и е у Л е р м о н т о в а , Н е к р а с о в а , Ф е т а , Б л о к а , 
Т в а р д о в с к о г о с о в е р ш а е т с я не б л а г о д а р я , а в о п р е к и т е н д е н ц и я м , з а л о 
ж е н н ы м в м о д е л и . П о - в и д и м о м у , у с и л е н и е у д а р н о с т и н а I I I с т о п е под
ч е р к и в а е т р и т м и ч е с к у ю д в у ч л е н н о с т ь с т и х а . 

В х о р е е с е го ч е т к о й д в у ч л е н н о с т ь ю I I I с т о п а в с ю д у б о л е е у д а р н а , 
ч е м I I , и э то з а д а н о у ж е т е о р е т и ч е с к о й м о д е л ь ю . З д е с ь с к о р е е м о ж н о 
г о в о р и т ь о с г л а ж и в а н и и этого п о д ъ е м а с в е р х с х е м н о й у д а р н о с т и : в м о 
д е л я х д л я п я т и р а с с м о т р е н н ы х п о э т о в I I I п о з и ц и я с и л ь н е е , ч е м I I , в 
с р е д н е м н а 2 , 2 % (а е с л и н е с ч и т а т ь Б р ю с о в а , т о т о л ь к о н а 0 , 7 % ) . П о 
д о б н у ю р а з н и ц у м е ж д у я м б о м и х о р е е м — п о д ч е р к и в а н и е в т о р и ч н о г о 
р и т м а в я м б е , г д е о н с л а б , с г л а ж и в а н и е е го в х о р е е , где он с и л е н , — м ы 
у ж е в и д е л и , р а с с м а т р и в а я д и с с и м и л я ц и ю т я ж е л ы х у д а р е н и й в э т и х 
р а з м е р а х . 

5 . Р а с с м о т р е н н ы й м а т е р и а л п о з в о л я е т с д е л а т ь с л е д у ю щ и е в ы в о д ы , 
п о д т в е р ж д а ю щ и е т е п р е д п о л о ж е н и я , к о т о р ы е б ы л и в ы с к а з а н ы в «Со
в р е м е н н о м р у с с к о м с т и х е » : 

1 ) С т и х п о д ч е р к и в а е т ч е т к о с т ь п е р в и ч н о г о р и т м а , у ч а щ а я (по с р а в 
н е н и ю с т е о р е т и ч е с к о й м о д е л ь ю ) с х е м н у ю у д а р н о с т ь н а с и л ь н ы х с л о г а х 
и о с л а б л я я с в е р х с х е м н у ю у д а р н о с т ь (особенно т я ж е л у ю ) н а с л а б ы х сло
г а х , з а и с к л ю ч е н и е м а н а к р у с ы ; 

2) С т и х п о д ч е р к и в а е т ч е т к о с т ь в т о р и ч н о г о р и т м а , у ч а щ а я т я ж е л ы е 
у д а р е н и я ( п о л н о з н а ч н ы х с л о в ) н а с и л ь н ы х с т о п а х и л е г к и е у д а р е н и я 
( с л у ж е б н ы х с л о в ) н а с л а б ы х с т о п а х ; т е н д е н ц и я эта о т ч а с т и з а д а н а у ж е 
т е о р е т и ч е с к о й м о д е л ь ю ; 

3) Это п о д ч е р к и в а н и е р и т м а з а м е т н е е всего в я м б е , в х о р е е ж е , на 
оборот , о н о н е с т о л ь к о п о д ч е р к и в а е т , с к о л ь к о с г л а ж и в а е т з а д а в а е м ы й 
м о д е л ь ю р и т м с т и х а ; 

4) Это п о д ч е р к и в а н и е с р а в н и т е л ь н о с л а б о в с т и х е X V I I I в . , е щ е 
б л и з к о д е р ж а щ е м с я м о д е л и ; о н о у с и л и в а е т с я в с т и х е X I X в . , д о с т и г а я 
н а и б о л ь ш е й я р к о с т и ; и о н о в н о в ь с м я г ч а е т с я в с т и х е X X в . , к о г д а п о э т ы 
н а ч и н а ю т п о л ь з о в а т ь с я э т и м с р е д с т в о м н е с т и х и й н о , а о с о з н а н н о . 



Т а б л и ц а 9 

О б щ а я у д а р н о с т ь и к т о в 

Авторы Ритмические формы % ударности иктов Авторы 
I 1 I 1 ш 1 iv VI| vn | V I 1 I 1 и 1 IV 

4-спи ямб 

Тредиаковский 277 79 213 319 77 32 3 84,1 75,2 57,2 100 
Ломоносов 284 25 202 454 16 19 — 95,9 77,9 51,1 100 
Сумароков 285 61 193 393 38 20 — 89,1 77,7 53,9 100 
Херасков 327 24 166 448 26 9 — 95,0 82,5 51,7 100 
Петров 359 42 185 381 26 7 — 93,2 80,8 58,6 100 
Державин 408 54 182 319 28 9 — 91,8 80,9 64,4 100 
Радищев (500) 178 5 84 213 12 8 — 96,6 81,6 55,8 100 

Карамзин 334 7 99 554 6 — — 98,7 90,1 44,0 100 
Батюшков 371 29 112 460 24 4 — 94,7 88,4 51,2 100 
Жук., «Пери» (654) 135 18 93 327 57 24 — 88,5 82,1 37,6 100 
Жук., 

«Ш. узник» (436) 139 27 52 173 34 11 — 86,0 85,6 50,0 100 
Пушкин, «Р. и Л.» 296 49 107 511 37 — — 91,4 89,3 43,2 100 

Пушкин, «Полт.» 320 64 54 482 79 1 85,7 94,5 33,8 100 
Языков 149 40 11 638 154 8 — 80,6 98,1 20,0 100 
Лермонтов 278 59 71 498 90 4 — 85,1 92,5 40,8 100 
А. К. Толстой 293 56 26 558 67 — — 87,7 97,4 37,5 100 
Некрасов 292 58 70 490 90 — — 85,2 93,0 42,0 100 
Фет 264 104 63 454 113 2 — 78,3 93,5 43,1 100 

Вяч. Иванов 410 66 94 335 91 4 84,3 84,2 57,0 100 
Блок, 1899—1902 277 81 54 489 98 1 — 82,1 94,5 41,2 100 
Блок, 1909—1914 285 88 136 395 80 16 — 83,2 84,8 50,9 100 
Белый 166 68 279 324 121 42 — 81,1 67,9 51,3 100 
Брюсов, 1901—1905 383 79 104 376 53 5 — 86,8 89,1 56,6 100 
Брюсов, 1921—1924 409 37 50 186 17 4 — 92,3 92,3 70,6 100 

(703) 

Антокольский 266 98 107 394 98 34 3 80,1 85,6 47,4 100 
Твардовский 399 109 15 410 67 — — 82,4 98,5 52,3 100 

4-ст. хорей 

Державин 206 216 104 273 197 4 58,7 89,2 52,6 100 
Пушкин 216 203 30 325 222 4 — 57,1 96,6 44,9 100 
Некрасов 194 216 — 280 310 — — 47,4 100 69,0 100 
Брюсов 341 219 3 313 124 — — 65,7 99,7 56,3 100 
Твардовский 271 296 4 237 192 — — 51,2 99,6 57,1 100 



Т а б л и ц а 10 

Л е г к и е у д а р е н и я н а и к т а х ( в а б с . ч и с л а х ) 

Авторы 
Теоретически В действительности 

Авторы 
I П Ш IV I П Ш IV 

4-ст. ямб 

Тредиаковский 143 103 116 167 134 127 160 62 
Ломоносов 172 116 105 162 142 84 99 27 
Сумароков 159 111 112 164 107 117 107 47 
Херасков 181 128 114 164 133 91 82 45 
Петров 175 131 128 135 83 87 102 27 
Державин 173 140 145 183 64 88 81 25 
Радищев (500) 91 67 59 84 39 36 57 15 

Карамзин 201 138 106 154 124 78 88 61 
Батюшков 191 141 122 164 103 87 75 52 
Жук., «Пери» 105 64 51 91 85 27 67 39 
Жук., «Ш. узник» 72 53 50 69 56 35 55 73 
Пушкин, «Р. и Л.» 183 124 105 153 101 56 99 58 

Пушкин, «Полг.» 180 128 ПО 150 164 84 127 61 
Языков 169 92 52 111 197 52 94 52 
Лермонтов 174 118 99 145 123 69 120 49 
А. К. Толстой 188 127 98 141 118 49 80 21 
Некрасов 176 121 103 147 109 74 63 45 
Фет 161 ПО 105 146 99 29 109 33 

Вяч. Иванов 173 142 140 171 93 31 55 22 
Блок, 1899—1902 171 117 102 145 156 37 80 32 
Блок, 1909—1914 157 114 116 161 121 55 79 51 
Белый 120 72 88 157 64 22 43 31 
Брюсов, 1901—1905 176 138 136 170 168 75 74 26 
Брюсов, 1921—1924 140 130 129 137 52 50 37 12 

(703) 

Антокольский 151 106 108 152 105 56 98 26 
Твардовский 183 145 140 163 206 101 123 41 

, 4-ст. хорей 

Державин 189 86 112 173 125 51 122 34 
Пушкин 202 94 106 162 126 37 115 40 
Некрасов 173 84 97 154 137 39 86 29 
Брюсов 242 129 148 182 213 58 107 26 
Твардовский 189 101 135 182 160 46 142 27 



Т а б л и ц а 11 

Т я ж е л ы е у д а р е н и я н а и к т а х (в % от в с е х у д а р е н и й ) 

Авторы 
Теоретически В действительности Разница 

Авторы 
I П Ш IV I П Ш IV I I Ш IV 

4-х спи ямб 

Тредиаковский 83 86 80 83 84 83 72 94 +1 - 3 - 8 +11 
Ломоносов 82 85 79 84 85 89 81 97 +3 +4 +2 +13 
Сумароков 82 86 79 84 88 85 80 95 +6 -1 +1 +11 
Херасков 81 84 78 84 86 89 84 95 +5 +5 +6 +11 
Петров 81 84 78 86 91 89 83 97 +10 +5 +5 +10 
Державин 81 83 77 82 93 89 87 97 +12 +6 +10 +15 
Радищев 81 84 79 83 84 82 59 94 +3 +2 -20 +11 

Карамзин 80 85 76 85 87 91 80 94 +7 +6 +4 +9 
Батюшков 80 84 76 84 87 91 85 95 +7 +7 +9 +11 
Жук., «Пери» 82 88 79 86 85 95 73 94 +3 +7 - 6 +8 
Жук., «Ш. узник» 81 86 77 84 85 91 75 83 +4 +5 - 2 -1 
Пушкин, «Р. и Л.» 80 86 76 85 89 94 77 94 +9 +8 +1 +9 

Пушкин, «Полт.» 79 86 67 85 81 91 62 94 +2 +5 - 5 +9 
Языков 79 91 84 89 76 95 53 95 - 3 +4 -31 +6 
Лермонтов 80 87 76 85 86 93 71 95 +6 +6 - 5 +10 
А. К. Толстой 79 87 74 86 88 95 79 98 +9 +8 +5 +12 
Некрасов 79 87 75 85 86 92 85 95 +7 +5 +10 +10 
Фет 79 88 76 85 87 97 75 97 +8 +9 -1 +12 

Вяч. Иванов 79 83 75 83 89 94 90 98 +10 +11 +15 +15 
Блок, 1899—1902 79 88 75 85 81 96 81 97 +2 +8 +6 +12 
Блок, 1909—1914 81 87 77 84 85 94 84 95 +4 +7 +7 +11 
Белый 85 89 83 84 92 97 92 97 +7 +8 +9 +13 
Брюсов, 1901—1905 80 85 76 83 81 92 87 97 +1 +7 +11 +14 
Брюсов, 1921—1924 78 80 74 81 92 92 93 98 +14 +12 +13 +17 

Антокольский 81 88 77 85 87 94 79 97 +6 +6 +2 +12 
Твардовский 78 85 73 84 75 90 76 96 - 3 +5 +3 +12 

4-ст. хорей 

Державин 68 90 79 83 79 94 77 97 +11 +4 - 2 +14 
Пушкин 65 90 77 84 78 96 75 96 +13 +6 - 2 +12 
Некрасов 64 92 86 85 71 96 88 97 +7 +4 +2 +12 
Брюсов 63 87 74 82 68 94 81 97 +5 +7 +7 +15 
Твардовский 63 90 76 82 69 95 75 97 +6 +5 -1 +15 



Т а б л и ц а 12 

С в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я н а и к т а х 

В абсолютных числах В % от всех строк 

Авторы (в скобках -— тяжелые) Теоретически В действит. 

I П Ш IV I П—IV I П—IV 

4-ст. ямб 

Тредиаковский 215(69) 90(23) 98(29) 99(28) 19,7 6,5 21,5 9,6 
Ломоносов 164(31) 20(1) 22(1) 3(0) 15,4 6,5 16,4 1,5 
Сумароков 95(28) 39(7) 27(2) 32(3) 17,1 6,5 9,5 3,3 
Херасков 131(25) 36(4) 26(0) 7(0) 15,7 6,9 13,1 2,3 
Петров 208(73) 72(9) 39(15) 22(0) 16,3 6,8 20,8 4,4 
Державин 178(68) 75(21) 60(16) 44(14) 16,8 6,9 17,8 6,0 
Радищев 68(25) 29(5) 39(8) 27(4) 15,1 6,9 13,6 6,3 

Карамзин 129(43) 49(6) 28(3) 16(0) 14,3 6,8 12,9 3,1 
Батюшков 180(60) 55(6) 32(6) 13(1) 15,6 7,0 18,0 3,3 
Жук., «Пери» 71(24) 18(2) 15(1) 3(0) 18,5 6,4 10,2 1,7 
Ж у к , «Ш. узник» 111(18) 29(2) 38(4) 6(0) 18,8 6,5 25,5 5,6 
Пушкин, «Р. и Л.» 128(30) 28(3) 25(1) 8(0) 17,0 6,9 12,8 20 

Пушкин, «Поят.» 183(60) 46(1) 31(4) 19(1) 19,0 6,5 18,3 3,2 
Языков 197(30) 29(1) 32(1) 20(1) 20,9 6,3 19,7 2,7 
Лермонтов 182(41) 42(1) 33(1) 14(1) 19,0 6,6 18,2 3,0 
А. К. Толстой 139(21) 37(1) 24(1) 10(0) 18,2 6,8 13,9 2,4 
Некрасов 163(60) 47(5) 21(1) 16(3) 19,1 6,7 16,3 2,8 
Фет 189(47) 32(1) 27(3) 10(0) 21,3 6,4 18,9 2,3 

Вяч. Иванов 219(93) 33(0) 41(4) 14(0) 19,4 5,6 21,9 2,9 
Блок, 1899—1902 168(30) 25(0) 15(0) 7(0) 20,3 6,5 16,8 1,6 
Блок, 1909—1914 242(71) 42(2) 25(2) 14(1) 19,9 6,5 24,2 2,7 
Белый 167(53) 24(2) 26(0) 6(1) 20,9 6,1 16,7 1,9 
Брюсов, 1901—1905 207(41) 48(2) 45(5) 16(0) 18,5 6,8 20,7 3,6 
Брюсов, 1921—1924 281(177) 72(33) 95(54) 23(12) 16,5 7,5 39,8 9,5 

Антокольский 234(108) 20(1) 34(9) 25(2) 21,0 6,2 23,4 2,6 
Твардовский 182(36) 49(0) 29(1) 9(0) 20,0 6,8 18,2 2,9 

4-ст. хорей 4-ст. хорей 
П Ш—IV П Ш—IV 

Державин 40(5) 52(9) 35(7) 4,6 6,6 4,0 4,4 
Пушкин 52(4) 55(3) 34(1) 4,5 6,5 5,2 4,5 
Некрасов 14(2) 25(1) 11(0) 3,9 6,1 1,4 1,8 
Брюсов 40(1) 73(1) 25(1) 4,9 7,0 4,0 4,9 
Твардовский 28(2) 30(1) 25(1) 4,0 6,4 2,8 2,8 



P. S. Почему ритм 4-ст. ямба XVIII в. («рамочный*, типа «На лако
вом полу моем*) вопреки вероятностной модели сменился ритмом 
XIX в. (альтернирующим, типа «Адмиралтейская игла*)? В этой 
статье мы предположили: под влиянием ритма т я ж е л о у д а р н ы х с л о в 
с его вероятностной моделью 90—95—94—86%. Эта гипоАгеза оказа
лась не лучшей. Лучшую предложила М. А. Красноперова: под влия
нием ритма д л и н н ы х ( п и р р и х и е о б р а з у ю щ и х ) слов с его вероятност
ной моделью 23—32—16—37%. Пиррихиеобразующие слова — это сло
ва с двумя безударными слогами в начале и/или конце: «человек*, 
«таинственный*, «великолепными*; по естественному ритму язы
ка они сосредоточиваются именно на II и IV стопе. Пока пиррихии 
казались первым силлаботонистам «неполноценной* стопой, такие 
слова избегались; когда пиррихии стали признаваться и цениться, 
такие слова стали определяющими для ритма стиха. В 4-ст. хорее, с 
самого начала обильном пиррихиями, развитие нового ритма шло быст
рей, в 4-ст. ямбе несколько медленней. Рядом с этим процессом пред
положенное нами влияние ритма тяжелых ударений могло иметь разве 
что второстепенное значение. Гипотеза М. А. Красноперовой гораздо 
сложнее и подробнее изложенного; я пересказал только то, что ясно и 
убедительно для меня. 



РУССКИЙ ЯМБИЧЕСКИЙ ТРИМЕТР 

П е р е в о д ы б ы л и ш к о л о й х у д о ж е с т в е н н о й ф о р м ы е д в а л и н е д л я 
всех л и т е р а т у р н о в о г о в р е м е н и . К п е р е в о д а м п о э з и и , где н е р а з р ы в н а я 
с в я з ь с о д е р ж а н и я и ф о р м ы особенно о щ у т и м а , это о т н о с и т с я п р е ж д е 
всего . В ч а с т н о с т и , д л я е в р о п е й с к и х л и т е р а т у р в к а ч е с т в е м а т е р и а л а 
д л я п е р е в о д а о с о б е н н у ю р о л ь всегда и г р а л а а н т и ч н а я п о э з и я . П р о в е р к а 
способности н а ц и о н а л ь н о г о с т и х о с л о ж е н и я в о с п р о и з в е с т и з в у ч а н и е а н 
т и ч н о г о с т и х а б ы л а д л я м е т р и к и н о в ы х л и т е р а т у р ч е м - т о в р о д е э к з а м е 
н а н а п о л н о ц е н н о с т ь . Д о с т а т о ч н о в с п о м н и т ь , к а к и е ж и в ы е и б у р н ы е 
п р е н и я в о з б у ж д а л в п у ш к и н с к и е в р е м е н а в о п р о с о с о з д а н и и р у с с к о г о 
г е к с а м е т р а — и это н е с м о т р я н а т о , ч т о н и т о г д а н и п о с л е г е к с а м е т р в 
р у с с к о й п о э з и и не и м е л с к о л ь к о - н и б у д ь с а м о с т о я т е л ь н о г о з н а ч е н и я , и 
к р у г его п р и м е н е н и я о г р а н и ч и в а л с я п е р е в о д а м и и с т и л и з а ц и я м и . 

Это п о з в о л я е т н а м о б р а т и т ь в н и м а н и е и н а т о , к а к у ю с у д ь б у и м е л 
в р у с с к о й п о э з и и в т о р о й п о с л е г е к с а м е т р а р а с п р о с т р а н е н н е й ш и й с т и х 
а н т и ч н о й л и т е р а т у р ы — я м б и ч е с к и й т р и м е т р , р а з м е р т р а г е д и й и к о м е 
д и й . Т а к о й в о п р о с п р е д с т а в л я е т д в о я к и й и н т е р е с : т е о р е т и ч е с к и й — к а к 
п р и м е р у с в о е н и я м е т р и ч е с к о г о р а з м е р а т о н и ч е с к и м с т и х о с л о ж е н и е м , и 
п р а к т и ч е с к и й — т а к к а к с о в р е м е н н ы м п е р е в о д ч и к а м а н т и ч н ы х т р а г е 
д и й и к о м е д и й м о ж е т б ы т ь н е б е з р а з л и ч е н о п ы т и х п р е д ш е с т в е н н и к о в . 

1. П р о б л е м а . Т е о р е т и ч е с к а я с у щ н о с т ь вопроса о р у с с к о м т р и м е т р е 
с в я з а н а с п р о б л е м о й у д а р н о й к о н с т а н т ы в р у с с к о м т о н и ч е с к о м с т и х е . 

И с с л е д о в а н и я с т и х о в е д о в X X в . ( А . Б е л ы й , Б . Т о м а ш е в с к и й , 
С. Б о б р о в , Г. Ш е н г е л и , М . Ш т о к м а р , С. Б о н д и , К . Т а р а н о в с к и й ) п о к а з а л и , 
ч т о р у с с к и й я м б (и х о р е й ) и м е е т д в у х с т е п е н н о й р и т м : п е р в и ч н ы й и 
в т о р и ч н ы й . П е р в и ч н ы й р и т м — это ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х ( ч е т н ы х ) и 
с л а б ы х ( н е ч е т н ы х ) слогов: с и л ь н ы е с л о г и м о г у т н е с т и у д а р е н и е , с л а б ы е , 
к а к п р а в и л о , н е м о г у т . В т о р и ч н ы й р и т м — это ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и 
с л а б ы х стоп: с и л ь н ы е с т о п ы н е с у т р е а л ь н о е у д а р е н и е ч а щ е , с л а б ы е — 
р е ж е . П о с л е д н я я с т о п а в с т и х е несет у д а р е н и е всегда — я в л я е т с я удар
ной константой; в т о р а я с т о п а от к о н ц а с т и х а несет у д а р е н и е р е ж е 
всех , т р е т ь я от к о н ц а — о п я т ь ч а щ е , ч е т в е р т а я — о п я т ь р е ж е и т . д . , 
п р и ч е м п о м е р е у д а л е н и я от к о н ц а с т и х а р а з н и ц а м е ж д у э т и м и « ч а щ е » 
и « р е ж е » п о с т е п е н н о с л а б е е т ; это ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х стоп 
образует ритмическую волну, к о т о р а я н а ч и н а е т с я от у д а р н о й к о н с т а н 
т ы и з а т у х а е т к н а ч а л у с т и х а . Е с л и в с т и х е е с т ь я в н а я и л и с к р ы т а я 
ц е з у р а , то в н е м м о ж е т п о я в и т ь с я в т о р а я , более с л а б а я р и т м и ч е с к а я 
в о л н а , н а ч и н а ю щ а я с я п е р е д ц е з у р о й ( « м а л а я у д а р н а я к о н с т а н т а » ) и рас
п р о с т р а н я ю щ а я с я н а п е р в о е п о л у с т и ш и е . В к о н е ч н о м с ч е т е , р и т м рус
с к о г о я м б и ч е с к о г о с т и х а о п р е д е л я е т с я и м е н н о п о л о ж е н и е м п о с т о я н н о -



го п о с л е д н е г о у д а р е н и я , у д а р н о й к о н с т а н т ы , от к о т о р о й н а ч и н а е т с я вол 
н о о б р а з н о е ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х с т о п . 

С в о е о б р а з н о е п о л о ж е н и е т р и м е т р а в с и с т е м е р у с с к и х я м б и ч е с к и х 
р а з м е р о в о б ъ я с н я е т с я и м е н н о т е м , ч т о м е с т о у д а р н о й к о н с т а н т ы в э т о м 
с т и х е б ы л о с п о р н ы м . 

А н т и ч н ы й я м б и ч е с к и й т р и м е т р (по к р а й н е й м е р е в с в о е й б о л е е 
строгой ф о р м е — у г р е ч е с к и х т р а г и к о в и у р и м л я н п о с л е К а т у л л а ) б ы л 
т а к ж е с т и х о м с д в у х с т е п е н н ы м р и т м о м . Он с о с т о я л и з ш е с т и я м б и ч е 
с к и х с т о п , г р у п п и р у ю щ и х с я п о п а р н о в т р и д и п о д и и ; в к а ж д о й д и п о д и и 
п е р в а я с т о п а н е с л а б о л е е с и л ь н о е р и т м и ч е с к о е у д а р е н и е , ч е м в т о р а я . (В 
н а с т о я щ е е в р е м я п р и н я т о д у м а т ь , ч т о б о л е е с и л ь н о е у д а р е н и е в д и п о 
д и и н е с л а н е п е р в а я , а к а к р а з в т о р а я с т о п а ; н о в ш к о л ь н у ю п р а к т и к у 
X I X — н а ч а л а X X в . э т а т е о р и я н е в о ш л а и н а и с т о р и и р у с с к о г о т р и 
метра не о т р а з и л а с ь . ) Т а к и м о б р а з о м , п е р в и ч н ы й р и т м а н т и ч н о г о тр и м ет 
ра — это о б ы ч н о е ч е р е д о в а н и е арсисов и тесисов , в т о р и ч н ы й р и т м — 
ч е р е д о в а н и е п р о с т ы х ( с т о п н ы х ) и у с и л е н н ы х ( д и п о д и й н ы х ) у д а р е н и й . 
П о с л е д н е е с т о п н о е у д а р е н и е п а д а л о н а ш е с т у ю , п о с л е д н е е д и п о д и й н о е 
у д а р е н и е — н а п я т у ю с т о п у . К а к о е и з н и х д о л ж н о б ы л о о п р е д е л и т ь 
место у д а р н о й к о н с т а н т ы в р у с с к о м я м б и ч е с к о м т р и м е т р е ? 

П е р в и ч н ы й р и т м р у с с к о г о я м б и ч е с к о г о т р и м е т р а н е в ы з ы в а е т со
м н е н и й : э то с т и х и з 12 с л о г о в , в к о т о р о м ч е т н ы е с л о г и м о г у т н е с т и 
у д а р е н и е , а н е ч е т н ы е — н е м о г у т . В т о р и ч н ы й р и т м э т о г о с т и х а будет 
всецело о п р е д е л я т ь с я т е м , н а п я т о й и л и ш е с т о й с т о п е будет с т о я т ь у д а р 
н а я к о н с т а н т а . З д е с ь в о з м о ж н ы 4 с л у ч а я : 

1) к о н с т а н т а с т о и т н а V с т о п е ( К 5) ; 
2) к о н с т а н т а с т о и т н а VI с т о п е ( К 6 ) ; 
3) к о н с т а н т а с т о и т и н а V и н а VI с т о п е ( д в у х к о н с т а н т н ы й с т и х , 

К 5—6) ; 
4) к о н с т а н т а н е с т о и т н и н а V, н и н а VI с т о п е ( б е с к о н с т а н т н ы й с т и х , 

без К) . 
В п е р в о м с л у ч а е с т и х о к а ж е т с я 5-ст. я м б о м с д а к т и л и ч е с к и м о к о н 

ч а н и е м ( н а п о с л е д н е м с л о г е к о т о р о г о в о з м о ж н о ф а к у л ь т а т и в н о е у д а р е 
ние — в о л ь н о с т ь , т р а д и ц и о н н а я в р у с с к о м б е л о м с т и х е с д а к т и л и ч е 
с к и м и о к о н ч а н и я м и : « Б а х а р и а н а » Х е р а с к о в а , « Б о в а » П у ш к и н а , « К о м у 
на Р у с и ж и т ь х о р о ш о » Н е к р а с о в а , « к о л ь ц о в с к и й п я т и с л о ж н и к » ) . 
Во в т о р о м с л у ч а е с т и х о к а ж е т с я 6-ст . я м б о м с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м . 
В т р е т ь е м и в ч е т в е р т о м с л у ч а я х с т и х будет и м е т ь ф о р м ы , в р у с с к о м 
с т и х о с л о ж е н и и б е с п р е ц е д е н т н ы е . 

Р у с с к и е с т и х о т в о р ц ы , п ы т а я с ь в о с п р о и з в е с т и а н т и ч н ы й я м б и ч е 
с к и й т р и м е т р , и с п р о б о в а л и к а ж д ы й и з э т и х ч е т ы р е х в о з м о ж н ы х слу 
ч а е в . И з э т о г о с о с т я з а н и я ч е т ы р е х т и п о в р у с с к о г о т р и м е т р а п о б е д и т е 
л е м в ы ш е л п е р в ы й т и п — 5-ст. я м б с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м . К а к 
это п р о и з о ш л о , п о к а ж е т н и ж е с л е д у ю щ и й о б з о р . 



2 . М а т е р и а л и м е т о д . А н т и ч н ы е т р а г е д и и и к о м е д и и в о с п р о и з в о 
д и л и с ь н а р у с с к о м я з ы к е м н о г о к р а т н о и м н о г о о б р а з н о ; н а с , п о н я т н ы м 
о б р а з о м , и н т е р е с у ю т т о л ь к о т е с л у ч а и , где п е р е л а г а т е л ь н е п о л ь з о в а л с я 
т р а д и ц и о н н ы м и ф о р м а м и р у с с к о г о д р а м а т и ч е с к о г о с т и х а (6 -ст . « а л е к 
с а н д р и й с к и м » я м б о м , 5-ст. б е л ы м я м б о м ) , а п ы т а л с я с о з д а т ь н о в ы й с т и х , 
н е п о с р е д с т в е н н о в о с с о з д а ю щ и й с т и х о р и г и н а л а . В и с т о р и и т а к и х по
п ы т о к м о ж н о р а з л и ч и т ь т р и п е р и о д а . 

П е р в ы й п е р и о д — это в т о р а я п о л о в и н а X I X в . И з э того в р е м е н и 
н а м и р а з о б р а н о 8 т е к с т о в : 

1) А . О в ч и н н и к о в , п е р е в о д I I ч а с т и « Ф а у с т а » Гете ( 1 8 5 1 ) : в э т о й 
д и к о в и н н о й п е р е л и ц о в к е Гете н а м а н е р к а з а к а Л у г а н с к о г о м ы н а х о 
д и м п е р в ы й о б р а з е ц р у с с к о г о т р и м е т р а ( м о н о л о г Э р и х т о в « К л а с с и ч е 
с к о й В а л ь п у р г и е в о й н о ч и » ; с ц е н ы с Е л е н о й а в т о р п е р е д а е т о б ы ч н ы м 
5-ст. я м б о м ) . Т а к и м о б р а з о м , В . Б р ю с о в б ы л н е п р а в , с ч и т а я н а ч и н а т е 
л е м р у с с к о г о т р и м е т р а Х о л о д к о в с к о г о . 

2) и 3) А . Б а ж е н о в , о т р ы в к и и з «Ос» и « Л я г у ш е к » А р и с т о ф а н а , 
п о с м е р т н о о п у б л и к о в а н н ы е в 1 8 6 9 г . 

4) и 5) Д в а п е р в ы е п е р е в о д а I I ч а с т и « Ф а у с т а » , где с ц е н ы с Е л е н о й 
п е р е д а н ы т р и м е т р о м : Н . Х о л о д к о в с к о г о ( 1 8 7 8 ) и А . Ф е т а ( 1 8 8 3 ) . 

6 ) , 7) и 8 ) И з д и л е т а н т с к о й п р о д у к ц и и к о н ц а X I X в . в з я т ы к а к 
о б р а з ц ы п е р е в о д ы М . Г е о р г и е в с к о г о ( « А х а р н я н е » А р и с т о ф а н а , 1 8 8 5 ) , 
Е . Ш н е й д е р а ( « А л ь ц е с т а » Е в р и п и д а , 1890) и В . К р а у з е ( Ф и л о к т е т » Софок
л а , 1895) . 

В т о р о й п е р и о д — это н а ч а л о X X в . И з этого в р е м е н и н а м и р а з о б р а 
н о 6 т е к с т о в : 

1) и 2) В я ч . И в а н о в , « Т а н т а л » ( 1 9 0 5 ) и В . Б р ю с о в , « П р о т е с и л а й 
у м е р ш и й » ( 1 9 1 3 ) — д в е п е р в ы е и е д и н с т в е н н ы е п о п ы т к и п р и м е н и т ь 
т р и м е т р н е в п е р е в о д е , а в с т и л и з а ц и и а н т и ч н о й д р а м ы . 

3) А . А р т ю ш к о в , « И о н » Е в р и п и д а — и з его к н и г и п е р е в о д о в (все — 
я м б и ч е с к и м т р и м е т р о м ) « К о т у р н и м а с к и » ( 1 9 1 2 ) . 

4) Я . Г о л о с о в к е р , п е р е в о д с т и х о т в о р е н и я о ж е н щ и н а х и з С е м о н и д а 
А м о р г с к о г о ( 1 9 1 3 ) . 

5) С. Р а д л о в , « Б л и з н е ц ы » П л а в т а ( 1 9 1 6 ) . 
6 ) В я ч . И в а н о в , « А г а м е м н о н » Э с х и л а ( 1 9 1 5 ) . 
Т р е т и й п е р и о д — это с о в е т с к о е в р е м я . Р а з о б р а н о 9 т е к с т о в : 
1) и 2) А . П и о т р о в с к и й : и з е го м н о г о ч и с л е н н ы х п е р е в о д о в в ы б р а 

н ы « А х а р н я н е » А р и с т о ф а н а ( 1 9 2 3 ) к а к о б р а з е ц к о м е д и и и « А г а м е м 
нон» Э с х и л а ( 1 9 3 7 ) к а к о б р а з е ц т р а г е д и и . 

3) А . А р т ю ш к о в : и з е го п о з д н и х п е р е в о д о в р и м с к о й к о м е д и и выб
р а н ы « Б р а т ь я » Т е р е н ц и я ( 1 9 3 4 ) . 

4 ) С . Ш е р в и н с к и й , « А н т и г о н а » С о ф о к л а (в с о т р у д н и ч е с т в е с 
В . Н и л е н д е р о м , 1 9 3 5 ; в п о с л е д с т в и и Ш е р в и н с к и й з а н о в о п е р е в е л траге 
д и и С о ф о к л а о б ы ч н ы м 5-ст. я м б о м ) . 



5) Г . Ц е р е т е л и , « Т р е т е й с к и й суд» М е н а н д р а ( 1 9 3 6 ; п е р в ы й в а р и а н т 
п е р е в о д о в Ц е р е т е л и и з М е н а н д р а , 1 9 0 8 г . , б ы л в ы п о л н е н т р а д и ц и о н н ы м 
6-ст. я м б о м с п е р е м е н н ы м и о к о н ч а н и я м и , н о без р и ф м ) . 

6) Б . П а с т е р н а к , п е р е в о д « Ф а у с т а » ( 1 9 5 2 ) — с ц е н ы с Е л е н о й . 
7) и 8) С. А п т : в з я т ы « А х а р н я н е » ( 1 9 5 4 ) и « А г а м е м н о н » ( 1 9 5 8 ) 

к а к о б р а з ц ы к о м е д и и и т р а г е д и и . 
9) Ю . Ш у л ь ц , « Т р а г о п о д а г р а » и « Б ы с т р о н о г » Л у к и а н а ( 1 9 6 2 ) . 
К а к п р а в и л о , д л я р а з б о р а б р а л с я н а ч а л ь н ы й о т р ы в о к т е к с т а объе 

м о м в 5 0 0 т р и м е т р о в . М е н ь ш е э т о й н о р м ы о к а з а л о с ь л и ш ь в т е к с т а х 
Р а д л о в а ( 4 2 3 с т и х а ) , Ш у л ь ц а ( 4 0 6 ) , Б а ж е н о в а («Осы» — 2 2 9 , « Л я г у ш 
к и » — 1 0 0 ) , Г о л о с о в к е р а ( 1 4 2 ) и О в ч и н н и к о в а ( 5 7 ) . 

П р и р а з б о р е у ч и т ы в а л и с ь д в а п р и з н а к а : 1) ч а с т о т а у д а р е н и й н а 
к а ж д о м с и л ь н о м с л о г е и 2) ч а с т о т а с л о в о р а з д е л о в п о с л е к а ж д о г о с л о г а 
с т и х а . О б р а з ц о м с л у ж и л а н а л и з 5-ст. я м б а П у ш к и н а в к н и г е Б . Т о м а -
ш е в с к о г о «О с т и х е » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 9 , 1 3 8 — 2 5 3 ] . Д л я п е р в о г о п р и б л и 
ж е н и я т а к о й с у м м а р н ы й а н а л и з о к а з а л с я д о с т а т о ч н ы м , п о э т о м у более 
д е т а л ь н ы е в ы ч и с л е н и я ( с т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х « ф о р м » и л и «моду
л я ц и й » и с л о в о р а з д е л о в в н и х ) не п р о и з в о д и л и с ь . В в е ч н о м в о п р о с е о 
т о н и р о в а н и и и а т о н и р о в а н и и м ы п р и д е р ж и в а л и с ь , в соответствии с т р а д и 
ц и е й , п р и н ц и п а м а к с и м а л ь н о г о т о н и р о в а н и я с и л ь н ы х слогов ; т о л ь к о д л я 
последней с т о п ы т р и м е т р а с к о н с т а н т о й 5 м ы н а р я д у с м а к с и м а л ь н ы м 
т о н и р о в а н и е м о т м е ч а л и и м и н и м а л ь н о е (на т а б л и ц е — в с к о б к а х ) . 

В к а ч е с т в е с р а в н и т е л ь н о г о м а т е р и а л а б ы л и п р и в л е ч е н ы , во -пер
в ы х , ц и ф р ы п о н е м е ц к о м у т е к с т у « Ф а у с т а » ( 4 0 0 с т и х о в без т р е х с л о ж 
н ы х з а м е н ) , и в о - в т о р ы х , м о д е л и 4 т и п о в (и одного п о д т и п а ) р у с с к о г о 
т р и м е т р а , р а с с ч и т а н н ы е т е о р е т и ч е с к и н а о с н о в а н и и р и т м и ч е с к и х н о р м 
р у с с к о й п р о з ы . И с х о д н ы е д а н н ы е о р и т м и ч е с к о м с о с т а в е р у с с к о й п р о 
з ы с м . в н а ш е й с т а т ь е о р и т м и к е р у с с к о г о 3 - у д а р н о г о д о л ь н и к а [Гас-
п а р о в 1 9 7 4 , 8 0 — 8 8 ] , о п и с а н и е х о д а в ы ч и с л е н и й — в ы ш е , в с т а т ь е 
« В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь с т и х а » . 

Р е з у л ь т а т ы п о д с ч е т о в д а н ы в н и ж е с л е д у ю щ и х т а б л и ц а х . П о с л е д о 
в а т е л ь н о с т ь м а т е р и а л а в т а б л и ц а х с о о т в е т с т в у е т п о с л е д о в а т е л ь н о с т и 
д а л ь н е й ш е г о о б з о р а . Все ц и ф р ы — в п р о ц е н т а х : в п е р в о й т а б л и ц е с 
т о ч н о с т ь ю д о 0 , 1 % , во в т о р о й — д о 1 % . 



У д а р е н и я в р у с с к о м т р и м е т р е 

Ударения на слогах: 
2 4 б 8 10 12 

1. Теоретически при Кб 83,0 55,3 59,5 6 7,6 40,9 100 
2. Теоретически 

при К в с цезурой 80 J 57,3 59,4 89,4 32,2 100 
3 . Баженов, 

«Осы» (1869 ) 8 6 , 6 7 3 , 0 8 4 , 6 9 2 . 3 4 2 , 3 9 8 , 0 
4. Баженов, 

«Лягушки» ( 1 8 6 9 ) 7 7 , 0 9 6 , 0 7 3 , 0 9 2 , 0 6 7 , 0 9 6 , 0 
б. Георгиевский (1885) 8 7 , 7 8 2 , 0 7 6 , 5 7 6 , 8 6 6 , 6 9 5 , 5 
6. Шнейдер ( 1 8 9 0 ) 8 4 , 2 7 2 , 8 7 4 , 2 7 8 , 2 5 4 , 6 9 9 , 2 
7. Крцузе ( 1 8 9 6 ) 8 7 , 6 7 9 , 6 7 6 , 0 7 7 , 4 5 7 , 7 9 3 , 0 
8. Голосовкер ( 1 9 1 3 ) 8 8 , 6 6 8 , 2 70 ,6 9 5 , 0 4 1 , 5 1 0 0 

9. Теоретически 
при К 5—6 85,0 52,2 70,0 40,4 100 100 

10. Овчинников ( 1 8 5 1 ) 9 3 , 0 8 6 , 0 76 ,6 6 1 , 5 7 2 , 0 1 0 0 
1 1 . Шульц ( 1 9 6 2 ) 8 6 , 3 8 1 , 0 9 9 , 9 3 7 , 2 9 8 , 7 9 8 , 5 

12. Теоретически без К 83,5 54,2 62,9 58,0 68,0 54,4 
13 . Goethe, «Faust» 8 6 , 6 8 1 , 0 8 8 , 6 7 4 , 8 8 9 , 5 7 3 , 0 
14 . Фет (1883 ) 8 0 , 2 7 6 , 6 79 ,6 7 2 , 0 7 7 , 8 8 0 , 8 ( 7 1 , 6 ) 
15 . Вяч. Иванов, 

8 0 , 8 ( 7 1 , 6 ) 

«Тантал» ( 1 9 0 6 ) 8 4 , 8 8 8 , 0 71 ,6 6 9 , 0 8 8 , 8 7 6 , 0 (72 ,8 ) 

16. Теоретически 
при К 5 84,5 52,6 68,2 43,7 100 31,5 

17. Холодковский (1878 ) 9 1 , 6 7 4 , 0 9 5 , 8 5 6 , 4 1 0 0 4 0 , 8 ( 3 1 , 6 ) 
18. Артюшков, 

4 0 , 8 ( 3 1 , 6 ) 

«Ион» (1912 ) 1 0 0 6 8 , 6 1 0 0 4 7 , 0 1 0 0 5 8 , 0 (48 ,0 ) 
19 . Брюсов ( 1 9 1 3 ) 8 7 , 0 8 0 , 8 8 4 , 6 5 7 , 4 9 7 , 4 5 5 , 2 (47 ,2 ) 
2 0 . Радлов ( 1 9 1 6 ) 7 6 , 0 8 1 , 7 7 5 , 5 6 1 , 5 1 0 0 5 0 , 5 (42 ,2 ) 
2 1 . Вяч. Иванов, 

5 0 , 5 (42 ,2 ) 

«Агамемнон» ( 1 9 1 6 ) 9 6 , 6 73 ,4 9 3 , 2 4 7 , 0 1 0 0 6 6 , 8 (62 ,0 ) 
22 . Артюшков, 

6 6 , 8 (62 ,0 ) 

«Братья» ( 1 9 3 4 ) 8 9 , 0 6 6 , 6 9 3 , 0 5 4 , 0 9 8 , 2 5 0 , 8 (43 ,8 ) 
2 3 . Церетели ( 1 9 3 6 ) 8 0 , 2 79 ,6 8 5 , 6 7 3 , 2 9 9 , 4 2 6 , 4 (20 ,8 ) 
24 . Шервинский ( 1 9 3 6 ) 7 6 , 0 7 9 , 2 77 ,9 5 9 , 2 1 0 0 4 4 , 4 (36 ,2 ) 
26 . Пиотровский, 

4 4 , 4 (36 ,2 ) 

«Ахарняне» (1923 ) 8 3 , 0 7 5 , 8 8 1 , 2 5 7 , 6 9 9 , 8 3 4 , 6 (30 ,2 ) 
26 . Пиотровский, 

3 4 , 6 (30 ,2 ) 

«Агамемнон» ( 1 9 3 7 ) 8 1 , 2 8 2 , 4 78 ,4 6 0 , 2 9 9 , 8 4 7 , 2 (44 ,2 ) 
27. Апт, 

4 7 , 2 (44 ,2 ) 

«Ахарняне» ( 1 9 6 4 ) 8 0 , 2 76 ,6 7 7 , 2 6 4 , 4 9 9 , 8 1 6 , 4 (9 ,6 ) 
28. Апт, 

1 6 , 4 (9 ,6 ) 

«Агамемнон» ( 1 9 6 8 ) 8 3 , 6 7 8 , 2 8 5 , 2 5 9 , 8 9 9 , 8 2 7 , 4 (26 ,4 ) 
29 . Пастернак ( 1 9 6 2 ) 8 4 , 2 7 1 , 0 8 0 , 4 6 6 , 2 1 0 0 2 ,4 (0) 



С л о в о р а з д е л ы в р у с с к о м т р и м е т р е 

Словоразделы после слогов: 

2 3 4 5 в 7 8 9 10 11 

2. Теоретически при К 6 29 35 3 3 67 34 30 28 40 48 16 
2. Теоретически 

при К 6 с цезурой .. 26 35 26 7 100 0 19 41 43 12 
3 . Баженов, 

«Осы» (1869 ) 3 5 4 2 36 26 9 9 2 28 4 8 4 2 16 
4. Баженов, 

«Лягушки» (1869) 3 0 46 86 7 44 28 8 5 10 3 8 26 
5. Георгиевский ( 1 8 8 6 ) . . . 4 0 41 41 41 3 8 4 0 3 8 3 8 6 0 2 8 
6. Шнейдер (1890 ) 3 5 3 9 41 3 5 42 3 5 28 3 7 4 8 22 
7. Краузе (1896) 44 3 8 36 42 3 7 3 7 3 7 3 7 4 3 22 
8. Голосовкер (1913 ) 27 50 3 5 14 1 0 0 0 21 4 8 4 2 26 

9. Теоретически 
при К 5—6 26 37 32 26 25 3 7 44 18 71 30 

10. Овчинников ( 1 8 5 1 ) . . . 3 9 51 3 7 3 6 3 7 4 0 3 5 3 3 61 28 
1 1 . Шульц ( 1 9 6 2 ) 4 3 3 7 4 9 3 8 0 9 7 21 16 6 5 3 4 

12. Теоретически без К.. 22 35 26 30 31 30 32 34 25 8 
13. Goethe, «Faust» 26 54 3 5 67 16 6 5 3 4 4 7 2 3 4 7 
14. Фет (1883 ) 3 5 3 4 4 5 4 0 3 2 3 9 4 2 3 2 3 8 27 
15. Вяч. Иванов, 

«Тантал» (1905 ) 41 3 7 36 67 19 44 4 7 3 2 3 7 2 9 

16. Теоретически 
при К 5 26 37 30 28 28 3 3 40 25 24 10 

17. Холодковский (1878) 3 6 3 7 6 6 28 27 53 46 27 20 20 
18. Артюшков, 

«Ион» (1912 ) 3 2 51 53 22 2 0 6 4 4 8 16 36 24 
19. Брюсов (1913 ) 46 2 9 45 4 5 9 6 8 3 7 27 3 7 18 
20. Радлов ( 1 9 1 6 ) 3 7 28 4 3 4 6 16 6 3 4 7 23 23 27 
21. Вяч. Иванов, 

«Агамемнон» (1915 ) 4 5 3 9 3 5 50 10 70 3 5 25 36 3 0 
22. Артюшков, 

«Братья» (1934 ) 3 0 4 5 46 34 27 6 3 4 5 2 3 3 2 19 
23 . Церетели ( 1 9 3 6 ) 3 6 3 8 4 8 27 6 8 24 46 3 2 14 12 
24 . Шервинский (1935) .. 4 0 3 2 3 2 52 9 6 2 41 25 27 17 
25. Пиотровский, 

«Ахарняне» ( 1 9 2 3 ) . . . 4 0 3 3 46 3 9 20 54 4 0 26 18 17 
26. Пиотровский, 

«Агамемнон» ( 1 9 3 7 ) 3 5 3 8 3 8 61 16 4 9 3 8 3 7 26 21 
27. Апт, 

«Ахарняне» (1964 ) . . . 3 9 3 3 4 9 3 8 31 3 8 4 8 2 8 7 10 
28. Апт, 

«Агамемнон» ( 1 9 5 8 ) . . 3 8 3 5 48 4 0 28 4 4 4 2 3 0 18 9 
29 . Пастернак (1962 ) 3 5 3 4 5 0 31 3 4 41 4 0 3 6 1 2 



3 . Стих с к о н с т а н т о й н а V I с т о п е (в т а б л и ц а х — с т р о к и 1—8). 
Т а к к а к а н т и ч н ы й т р и м е т р п р и всех с в о и х д и п о д и ч е с к и х особен

н о с т я х все ж е я в л я е т с я п р е ж д е всего п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь ю ш е с т и я м б и 
ч е с к и х с т о п , т о п е р в ы м р у с с к и м р а з м е р о м , к о т о р ы й н а п р а ш и в а е т с я д л я 
п е р е в о д а , о к а з ы в а е т с я 6-ст . я м б — с т и х с к о н с т а н т о й н а ш е с т о й с т о п е . 

Д е й с т в и т е л ь н о , п е р в ы е р у с с к и е п е р е в о д ч и к и — О в ч и н н и к о в ( ч е й 
с т и х , в с и л у о д н о й о с о б е н н о с т и , будет р а с с м а т р и в а т ь с я п о з д н е е ) и Б а ж е 
н о в — о б р а т и л и с ь и м е н н о к 6-ст . я м б у . Н о т у т и м п р и ш л о с ь с т о л к н у т ь 
с я с н е о ж и д а н н о й т р у д н о с т ь ю . В ч е м о н а с о с т о я л а , п о к а ж е т с р а в н е н и е 
д в у х п е р е в о д о в Б а ж е н о в а — более р а н н и х ( п о - в и д и м о м у ) «Ос» и б о л е е 
п о з д н и х « Л я г у ш е к » . 

Вот о т р ы в о к и з «Ос»: 

Я вам хочу открыть хозяина болезнь — 
Его измучила страсть к тяжбам и к судам. 
До смерти любит он судить — готов реветь, 
Коль в суд не попадет на первую скамью. 
Не знает по ночам ни крошечки он сна, 
А чуть сомкнет глаза — несется мыслью он 
В судилище сейчас, все к водяным часам.. . 
. . .Увидит где-нибудь на двери надпись он — 
« О Пирилампа сын, прекрасный Демос мой!» — 
Напишет: «Черепки прекрасные мои!». . . 

Вот н а ч а л о « Л я г у ш е к » : 

— Постой-ка, я вот здесь сейчас кой-что скажу, 
Над чем давно привыкли все так хохотать. 
— Болтай, знай, все, лишь не тверди: как тяжело! 
Подобных ф р а з и слышать я у ж не могу. 
— Что ж ? чем смешить? — Не говори: я надорвусь. 
— Как, не сказать смешных всех штук? — И говори 
И делай все, лишь одного.. . — Еще чего? 
— Вьюк не бросай, чтоб за нуждой при всех сходить. 
— И не сказать, что если вьюк не снимут с плеч 
Моих долой, пожалуй, я не удержусь. . . 
— Ах, замолчи! Прошу тебя! Меня тошнит! 

Д а ж е н а с л у х ч у в с т в у е т с я , ч т о з в у ч а т э т и д в а о т р ы в к а п о - р а з н о м у . 
П р и ч и н а з д е с ь с л е д у ю щ а я . В р у с с к о й п о э з и и X V I I I — X I X в в . у п о т р е б 
л я л с я 6-ст . я м б л и ш ь с ц е з у р о й п о с л е 6 с л о г а ( « а л е к с а н д р и й с к и й с т и х » ) . 
К э т о м у с т и х у и о б р а т и л с я Б а ж е н о в в с в о е м п е р в о м п е р е в о д е : с т и х 
«Ос» п о р и т м и к е п о в т о р я е т т и п и ч н ы й д л я с е р е д и н ы X I X в . ц е з у р о в а н -
н ы й 6-ст. я м б у м е р е н н о - с и м м е т р и ч н о г о т и п а (по т е р м и н о л о г и и Т а р а 
н о в с к о г о ) , д о с т а т о ч н о б л и з к и й к т е о р е т и ч е с к о й м о д е л и (в т а б л и ц е — 
с т р о к а 2 ) . О п ы т о к а з а л с я н е у д а ч н ы м : « а л е к с а н д р и й с к а я » ц е з у р а л о м а -



л а с т и х п о п о л а м , т о ж д е с т в о п о л у с т и ш и й у с и л и в а л о с ь п о с т о я н с т в о м 
м у ж с к и х о к о н ч а н и й , в с я к о е подобие д и п о д и ч е с к о й с т р у к т у р ы и с ч е з а л о . 

П о э т о м у во в т о р о м своем переводе Б а ж е н о в сосредоточил в н и м а н и е 
на п е р е д а ч е д и п о д и ч е с к о й т р е х ч л е н н о с т и . Он о т к а з ы в а е т с я от «александ
р и й с к о й » ц е з у р ы и в м е с т о э т о г о р е з к о у с и л и в а е т с л о в о р а з д е л ы п о с л е 
4 и 8 с л о г а , ч е т к о ч л е н я с т и х н а т р и д и п о д и и . О д н а к о к о н с т а н т у н а 
ш е с т о й с т о п е он с о х р а н я е т , п о э т о м у с и л ь н о е м е с т о в д и п о д и я х у н е г о 
п е р е м е щ а е т с я с п е р в о й с т о п ы н а в т о р у ю . 

В р е з у л ь т а т е п о л у ч а е т с я п а р а д о к с а л ь н а я р и т м и ч е с к а я в о л н а с по 
в ы ш е н и я м и н а ч е т н ы х с т о п а х и п о н и ж е н и я м и н а н е ч е т н ы х : э т о к а к б ы 
р и т м т е о р е т и ч е с к и х м о д е л е й , в ы в е р н у т ы й н а и з н а н к у . Н е п р и в ы ч н ы й и 
поэту и ч и т а т е л ю , этот с т и х з в у ч и т о т р ы в и с т о и н е у к л ю ж е , н о р и т м и ч е 
с к а я ч е т к о с т ь в н е м е с т ь , и д у м а е т с я , ч т о п о д р у к о й х о р о ш е г о м а с т е р а 
р а з р а б о т к а б а ж е н о в с к о г о э к с п е р и м е н т а д а л а б ы и н т е р е с н ы е р е з у л ь т а т ы . 

О д н а к о р а з р а б о т к и э т о т э к с п е р и м е н т н е п о л у ч и л . П е р е в о д ч и к и 
к о н ц а X I X в . , п о л ь з о в а в ш и е с я с т и х о м с к о н с т а н т о й в , — Г е о р г и е в с к и й , 
Ш н е й д е р , К р а у з е — б ы л и л и ш е н ы в с я к о г о р и т м и ч е с к о г о с л у х а и н е 
ч у в с т в о в а л и п о т р е б н о с т и н и в к а к о м в т о р и ч н о м р и т м е . Ц е з у р у и д в у х 
ч л е н н ы й р и т м о н и о т в е р г л и , н о н и ч е м н е з а м е н и л и ; к р и в а я и х р и т м и 
ческой в о л н ы с г л а ж и в а е т с я п о ч т и в п р я м у ю л и н и ю , с л о в н о о н и с т а р а ю т с я 
р а в н о м е р н о о б е с п е ч и т ь у д а р е н и я м и все с т о п ы , и с л а б ы е и с и л ь н ы е . Эта 
б е с ф о р м е н н о с т ь с т и х а о б ы ч н о с о п р о в о ж д а е т с я б е з в к у с и ц е й с т и л я и бес
с в я з н о с т ь ю с и н т а к с и с а : с р . у К р а у з е : 

Возьми и береги мой лук: ведь погружусь 
Я в сон ко времени, как болям миновать. 
Нельзя унять их раньше. Н о мне нужно дать 
Заснуть спокойно. Если ж той порой сюда 
Прибудут те, я именем богов прошу 
Л у к не отдать ни пред насильем, ни добром, 
Равно и хитрости, чтобы себя со мной — 
К твоей заслуге кто прибег — не погубить. 

П о п ы т к у н а й т и в ы х о д и з э т о й р и т м и ч е с к о й б е с ф о р м е н н о с т и п р е д 
п р и н я л в 1 9 1 3 г . Я . Г о л о с о в к е р , н о его в ы х о д о к а з а л с я л и ш ь п о п ы т к о й 
в о з в р а т а к ц е з у р о в а н н о м у « а л е к с а н д р и й с к о м у » я м б у «Ос» , без в с я к о г о 
п о д о б и я д и п о д и й н о с т и : 

Внимай, дитя, над всем — один властитель: Зевс. 
Как хочет, так вершит гремящий в небесах. 
Не смертным разум дан. Н а ш быстролетен день, 
Как день цветка, и мы в неведенье живем. . . 

Н а э т о м к р у г п о и с к о в з а м к н у л с я , и д л я п е р е д а ч и т р и м е т р а с т и х с 
к о н с т а н т о й н а ш е с т о й с т о п е б о л е е н е п р и в л е к а л с я . 



4 . С т и х с д в у м я к о н с т а н т а м и (в т а б л и ц а х — с т р о к и 9 — 1 1 ) . 
Е д и н с т в е н н ы й б е с с п о р н ы й о б р а з е ц т а к о г о с т и х а д а е т Ш у л ь ц . П о 

с у щ е с т в у , э то т о ж е п о п ы т к а с о х р а н и т ь к о н с т а н т у н а ш е с т о й с т о п е , н о 
и з б е ж а т ь п р и э т о м « а л е к с а н д р и й с к о й » д в у х ч л е н н о с т и . Ц е з у р ы п о с л е 
ш е с т о г о с л о г а Ш у л ь ц р е ш и т е л ь н о и з б е г а е т : д л я н е г о э т о т е м б о л е е не 
о б х о д и м о , ч т о т р е т ь я с т о п а у н е г о несет у д а р е н и е п о ч т и в с е г д а ( т а к ч т о , 
п о с у т и , е го с т и х и м е е т д а ж е н е д в е , а т р и к о н с т а н т ы ) и , с л е д о в а т е л ь н о , 
с е р е д и н н а я ц е з у р а с р а з у р а з л о м и л а б ы его н а д в а 3-ст . я м б а с м у ж с к и 
м и о к о н ч а н и я м и . Это п о в ы ш е н и е у д а р н о с т и н а т р е т ь е й с т о п е и о с л а б л е 
н и е с л о в о р а з д е л а п о с л е ш е с т о г о с л о г а н е з а д а н о м о д е л ь ю (в т а б л и ц е — 
с т р о к а 9 ) и п р е д с т а в л я е т собой р е з у л ь т а т с т р е м л е н и я п е р е в о д ч и к а к 
п о в ы ш е н н о й ч е т к о с т и в т о р и ч н о г о р и т м а . П р и м е р : 

Сколь ненавистно имя всем богам твое, 
Подагра, дочь Коцита, сколько слез в тебе! 
В глубинах черных Ада родила тебя 
Эринния Мегера и вскормила там 
Своею грудью; после молоко, как яд, 
Жестокому младенцу Аллекто дала. 
О самый гнусный демон, кто дерзнул тебя 
Пустить на свет? Погибель ты приносишь нам. 

Д р у г о й т е к с т , в к о т о р о м м о ж н о у с м о т р е т ь п о п ы т к у ( х о т я и н е 
у д а в ш у ю с я ) с о з д а т ь с т и х с д в у м я к о н с т а н т а м и , — это т е к с т О в ч и н н и к о 
в а , в к о т о р о м у д а р н о с т ь п я т о й с т о п ы н е о б ы ч н о в ы с о к а , а ч е т в е р т о й сто
п ы н е о б ы ч н о н и з к а д л я 6-ст . я м б а , ч е м р е ш и т е л ь н о м е н я е т с я в е с ь р и с у 
н о к р и т м и ч е с к о й в о л н ы . Эта п о в ы ш е н н а я у д а р н о с т ь п р е д к о н с т а н т н о й 
с т о п ы и к а ж е т с я п о п ы т к о й с о з д а т ь в т о р у ю к о н с т а н т у . С к у д о с т ь м а т е 
р и а л а ( 5 7 с т и х о в ) н е п о з в о л я е т с у д и т ь , б ы л л и этот с д в и г у д а р н о г о м и 
н и м у м а с п я т о й н а ч е т в е р т у ю с т о п у н а м е р е н н ы м и л и с л у ч а й н ы м ; н о во 
в с я к о м с л у ч а е , б-ст . я м б м о н о л о г а Э р и х т о вовсе н е п о х о ж н а о б ы ч н ы й 
р и ф м о в а н н ы й 6-ст . я м б О в ч и н н и к о в а , в к о т о р о м у н е г о в с е г д а соблюдает 
с я и « а л е к с а н д р и й с к а я » ц е з у р а , и д а ж е п о с т о я н н о е у д а р е н и е п е р е д н е й 
( н е о ж и д а н н о е в о с к р е ш е н и е 6 - с т о п н и к а Т р е д и а к о в с к о г о ) . Вот н а ч а л о этого 
м о н о л о г а : 

На страшный праздник этой ночи я опять, 
Ерихта мрачная, пришла — не столь гадка, 
Как стихотворцы злобные чрезчур меня 
Чернят, пятнают: никогда хвалить, хулить 
Они не перестанут. Предо мной в глуби 
Долины восстает наметов серый вал. . . 



5 . С о п е р н и ч е с т в о с т и х а с к о н с т а н т о й н а У с т о п е и с т и х а б е з 
к о н с т а н т ы ( в т а б л и ц а х — с т р о к и 1 2 — 2 1 ) . 

И с т о р и я э т о г о с о п е р н и ч е с т в а р а с п а д а е т с я н а д в а э т а п а . Н а п е р в о м 
э т а п е а н т а г о н и с т а м и в ы с т у п а ю т Ф е т и Х о л о д к о в с к и й , н а в т о р о м — 
В я ч . И в а н о в и А р т ю ш к о в . Т а к к а к Ф е т и Х о л о д к о в с к и й р а з р а б а т ы в а л и 
свой с т и х н а о д н о м и т о м ж е м а т е р и а л е — н а п е р е в о д е « Ф а у с т а » , т о 
с р а в н е н и е и х р е ш е н и й особенно п о к а з а т е л ь н о . 

Вот о б р а з е ц н е м е ц к о г о о р и г и н а л а (в с т р о к а х 3 , 6 и 8 о т м е ч е н ы 
к у р с и в о м т р е х с л о ж н ы е з а м е н ы я м б и ч е с к и х с т о п , о к о т о р ы х р е ч ь е щ е 
будет ) : 

Alt ist das Wort, doch bleibet hoch und wahr der Sinn: 
DaB Scham und Schttnbeit nie zusammen, Hand in Hand, 
Den Weg verfolgen ilber der £rde grilnen Pfad. 
Tief eingewurzelt wohnt in beiden alter HaB, 
DaB wo sie immer irgend auch des Weges sich 
Begegnen, jede der Gegnerin den Rttcken kehrt... 
...Wer Gegenwarts der Frau die Dienerinnen schilt, 
Der Gebietrin Hausrecht tastet er vermessen an: 
Denn ihr gebfflirt allein, das Lebenswttrdige 
Zu rUhmen, wie zu strafen, was verwerflich ist... 

Вот о б р а з е ц п е р е в о д а Х о л о д к о в с к о г о : 

Старо, но вечно верно слово мудрое, 
Что стыд с красой по-дружески, рука с рукой, 
Вовек не шли по полю жизни светлому. 
Глубоко в них таится злая ненависть: 
Когда они сойдутся на пути своем — 
Спиной тотчас друг к другу обращаются, 
И каждый вновь идет своей дорогою: 
С печалью стыд, краса с надменной гордостью... 

Вот т е ж е с т р о к и в п е р е в о д е Ф е т а : 

Высок и непреложен смысл старинных слов, 
Что красота и стыд нейдут рука с рукой 
Зеленою тропою по лицу земли. 
Глубоко скрыта в них взаимная вражда, 
Так что при встрече каждый из противников 
Спиной к другому тотчас обращается. 
Затем поспешно каждый продолжает путь, 
Стыд в горе, красота же с дерзостным челом. 

У Г е т е п е р е д н а м и с т и х без к о н с т а н т ы : в н е м у д а р е н и я могут п р о 
п у с к а т ь с я к а к н а п я т о й , т а к и н а ш е с т о й с т о п е . В н е м заметна слабая , 
но о т ч е т л и в а я р и т м и ч е с к а я в о л н а , н а ч а л о м к о т о р о й с л у ж и т пятая сто-



п а . В п о д р о б н о е р а с с м о т р е н и е г е т е в с к и х к р и в ы х м ы н е в х о д и м , т а к к а к 
это у в е л о б ы н а с с л и ш к о м д а л е к о в а н а л и з я з ы к о в ы х о с н о в н е м е ц к о г о 
я м б а . З а м е т и м все ж е , ч т о н а ш а к р и в а я н е п о х о ж а н а к р и в у ю , в ы в е д е н 
н у ю Б . Т о м а ш е в с к и м д л я 5-ст. я м б а « М а р и и С т ю а р т » , где в о л н о о б р а з -
н о с т и вовсе н е т . 

У Х о л о д к о в с к о г о п е р е д н а м и с т и х с к о н с т а н т о й н а п я т о й с т о п е , 
т . е . 5-ст. я м б с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м (на к о т о р о м в о з м о ж н о ф а 
к у л ь т а т и в н о е у д а р е н и е ) . П о - в и д и м о м у , Х о л о д к о в с к и й и в о с п р и н и м а л 
этот р а з м е р к а к р а з н о в и д н о с т ь 5-ст. , а н е 6-ст . я м б а . П о э т о м у он р а з р а 
б а т ы в а е т е го в п о л н о м с о о т в е т с т в и и с р и т м и ч е с к о й т р а д и ц и е й х о д о в о г о 
5-ст. я м б а р у с с к и х д р а м а т и ч е с к и х п е р е в о д о в X I X в . , н е о с л о ж н е н н о й 
н и к а к и м и в л и я н и я м и н е м е ц к о г о о р и г и н а л а и л и а н т и ч н ы х п р о т о т и п о в . 
О т с ю д а у н е г о п о в ы ш е н н а я у д а р н о с т ь т р е т ь е й с т о п ы и п о в ы ш е н н а я 
ч а с т о т а с л о в о р а з д е л о в п о с л е ч е т в е р т о г о с л о г а — н а с л е д и е ц е з у р о в а н н о -
го я м б а (по Т а р а н о в с к о м у , д л я 5-ст. я м б а с е р е д и н ы X I X в . х а р а к т е р н ы 
8 5 — 9 0 % у д а р е н и й н а т р е т ь е й стопе и 6 0 — 9 0 % с л о в о р а з д е л о в п о с л е 
ч е т в е р т о г о с л о г а ) . Это д а е т о т ч е т л и в у ю р и т м и ч е с к у ю в о л н у с р а з м а х о м 
р а з а в д в а с п о л о в и н о й ш и р е , ч е м в п о д л и н н и к е . С р е д и н н ы й с л о в о р а з 
д е л (после ш е с т о г о слога ) не и з б е г а е т с я , и э т о , к а к будет п о к а з а н о , т а к ж е 
с б л и ж а е т с т и х Х о л о д к о в с к о г о с 5-ст. я м б о м . 

Н а к о н е ц , Ф е т д а е т п е р в ы й о б р а з е ц р у с с к о г о с т и х а без к о н с т а н т ы , в 
к о т о р о м с м е ш и в а ю т с я с т р о к и 6-ст . я м б а с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м и 
5-ст. я м б а с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м . П о - в и д и м о м у , Ф е т с о з н а т е л ь н о со
п е р н и ч а л с Х о л о д к о в с к и м , с т а р а я с ь т о ч н е е в о с п р о и з в е с т и р и т м и к у под
л и н н и к а . П р и э т о м о н в п а д а е т в п р о т и в о п о л о ж н у ю к р а й н о с т ь : е с л и у 
Х о л о д к о в с к о г о р и т м и ч е с к а я в о л н а п о д л и н н и к а у с и л и в а е т с я , т о у Ф е т а 
о н а о с л а б л я е т с я : ее р а з м а х р а з а в п о л т о р а у ж е , ч е м в п о д л и н н и к е . М о ж н о 
д у м а т ь , ч т о Ф е т , з н а т о к и п е р е в о д ч и к а н т и ч н ы х п о э т о в , с т а р а л с я воссоз
д а т ь н е т о л ь к о г е т е в с к и й о р и г и н а л , н о и его п р о т о т и п — м е т р и ч е с к и й 
с т и х , в п р и н ц и п е н е з н а ю щ и й п р о п у с к а р и т м и ч е с к и х у д а р е н и й . П о э т о 
м у - т о у н е г о у д а р н о с т ь всех стоп в ы ш е , ч е м в м о д е л и , р а з н и ц а м е ж д у 
с и л ь н ы м и и с л а б ы м и с т о п а м и с т е р т а , и ч е т н ы е с л о в о р а з д е л ы п р е о б л а 
д а ю т н а д н е ч е т н ы м и , с т р е м я с ь п о д ч е р к и в а т ь ч л е н е н и е с т и х а н а с т о п ы 
(в п р о т и в о п о л о ж н о с т ь н е м е ц к о м у п о д л и н н и к у ) . 

В э к с п е р и м е н т а х н а ч а л а X X в . п р о д о л ж а т е л е м Ф е т а в ы с т у п а е т 
В я ч . И в а н о в , п р о д о л ж а т е л е м Х о л о д к о в с к о г о — А . А р т ю ш к о в . Вот н а ч а л о 
«Тант а ла» В я ч . И в а н о в а : 

Встань, Солнце, из-за гор моих! Встань озарить 
Избыток мой и вознесенный мой престол, 
Мой одинокий, и сады моих долин! 
Встань, око полноты моей, и светочем 
Уснувший блеск моих сокровищ разбуди 
И слав моих стань зеркалом в поднебесьи, 



Мой образ-Солнце! Вечный ли Титан тебя, 
Трудясь, возводит тяжкой тучей предо мной, 
Иль Феникс-птица мне поет свой вещий гимн, 
Паря под сводом раскаленным меж двух зорь — 
С тобой, мой брат, я одинок божественно! 

Сходство т р и м е т р а «Тантала» с т р и м е т р о м Ф е т а , п о - в и д и м о м у , объяс 
н я е т с я н е с т о л ь к о п р я м ы м в л и я н и е м , с к о л ь к о о б щ е й у с т а н о в к о й н а 
в о с п р о и з в е д е н и е а н т и ч н о й м е т р и к и . З д е с ь И в а н о в и д е т д а ж е д а л ь ш е 
Ф е т а : у н е г о р е з к о у с и л и в а е т с я с л о в о р а з д е л п о с л е п я т о г о с л о г а ( н а 
месте а н т и ч н о й ц е з у р ы ) , а с в е р х с х е м н ы е у д а р е н и я с к а п л и в а ю т с я н а п е р 
в о м , п я т о м и д е в я т о м с л о г а х (на м е с т а х а н т и ч н ы х с п о н д е е в ; с р . п о л о ж е 
н и е с л о в « в с т а н ь » и «стань» в ц и т и р о в а н н ы х с т р о к а х ) . О д н а к о р и т м и 
ч е с к о й т р е х ч л е н н о с т и в т р и м е т р е И в а н о в а н е в о з н и к а е т : н а п р о т и в , вто 
р а я с т о п а з в у ч и т д а ж е н е м н о г о с и л ь н е е п е р в о й , в о п р е к и и а н т и ч н о м у 
р и т м у , и р у с с к о й м о д е л и . П р и ч и н а т о м у — в з а и м о д е й с т в и е р и т м о в 5-
ст . и 6-ст . я м б а в его б е с к о н с т а н т н о м с т и х е . Р а з д е л ь н ы е п о д с ч е т ы д л я 
р и т м а с т р о к Ф е т а и И в а н о в а с п о с л е д н и м у д а р е н и е м н а V и н а VI 
стопе с д е л а л и К . Т а р а н о в с к и й и А . Х е т ц е р [ Г а с п а р о в 1 9 6 6 , 4 1 0 ; Hetzer 
1972,48—53]; Т а р а н о в с к и й п р и в о д и т д л я с р а в н е н и я т а к ж е п о д с ч е т ы п о 
Х о л о д к о в с к о м у — д л я р и т м а с т р о к с н е о т я г ч е н н ы м и с о т я г ч е н н ы м 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м . Вот о н и : 

Ударения на стопах (%) Число 
I II III IV V VI стихов 

Ф е т (по Тарановскому) 

5-ст. я м б 8 6 , 3 73 ,7 8 4 , 6 6 1 , 1 100 0 9 5 
6-ст. я м б 8 1 , 5 76 ,4 75 ,9 76 ,9 72 ,0 100 4 3 2 
в среднем 82 ,4 75 ,9 77 ,4 74 ,0 77 ,0 8 2 , 0 5 2 7 

В я ч . И в а н о в (по Тарановскому) 

5-ст. я м б 8 7 , 2 8 2 , 7 73 ,7 6 2 , 6 100 0 179 
6-ст. я м б 8 7 , 1 9 0 , 0 6 9 , 4 77 ,9 8 8 , 6 100 710 
в среднем 8 7 , 2 8 8 , 5 7 0 , 3 74 ,8 9 0 , 9 79 ,9 8 8 9 

В я ч . И в а н о в (по Хетцеру) 

5-ст. я м б 8 7 , 9 8 2 , 7 74 ,6 6 7 , 1 100 0 173 
6-ст. я м б 8 5 , 4 8 9 , 9 72 ,7 77 ,7 8 8 , 1 100 713 
в среднем 8 6 , 0 8 8 , 6 73 ,1 75 ,7 9 0 , 5 8 0 , 5 8 8 6 

Х о л о д к о в с к и й (по Тарановскому) 

5-ст. я м б 9 3 , 1 78 ,1 9 3 , 9 6 3 , 1 100 0 3 4 7 
6-ст. я м б 8 8 , 6 70 ,3 9 8 , 2 4 9 , 8 100 100 2 1 9 
в среднем 9 1 , 3 75 ,1 9 5 , 6 58 ,0 100 3 8 , 7 5 6 6 



М ы в и д и м : 1) у Х о л о д к о в с к о г о о п р е д е л я ю щ и м д л я о б щ е г о р и т м а 
я в л я е т с я «5-ст .» я м б , р и т м и ч е с к и е к р и в ы е «6-ст.» с т р о к с о в е р ш е н н о 
у п о д о б л я ю т с я е м у , р и т м о о п р е д е л я ю щ е й к о н с т а н т о й в с ю д у я в л я е т с я V 
стопа — в т о ч н о с т и к а к , н а п р и м е р , и д л я Ш у л ь ц а . 2) У Ф е т а о п р е д е л я ю 
щ и м д л я о б щ е г о р и т м а я в л я е т с я «6-ст.» я м б , но у т р а т и в п р и в ы ч н у ю 
ц е з у р у , он у т р а ч и в а е т и в с я к и й в т о р и ч н ы й р и т м — п р о ф и л ь его у д а р 
ности в ы т я г и в а е т с я п о ч т и в р о в н у ю л и н и ю ; «5-ст .» ж е я м б н и м а л о н е 
подпадает под э т у и н е р ц и ю и с о х р а н я е т п р о ф и л ь , х а р а к т е р н ы й д л я обыч
ного 5-ст. я м б а в т о р о й п о л о в и н ы X I X в . , н о п о м а л о ч и с л е н н о с т и с т р о к 
п о ч т и н е в л и я е т н а с у м м а р н ы й р и т м . 3) У В я ч . И в а н о в а о п р е д е л я ю 
щ и м д л я о б щ е г о р и т м а я в л я е т с я т о ж е «6-ст.» я м б , н о о н н е т а к бесфор
м е н , к а к у Ф е т а : у н и ч т о ж а я ц е з у р у в ш е с т и с т о п н и к е , И в а н о в я в н о о р и е н 
т и р о в а л с я в п е р в о м п о л у с т и ш и и н а р и т м « а с и м м е т р и ч н о г о » т р е х ч л е н 
ного ш е с т и с т о п н и к а п о з д н е й п у ш к и н с к о й э п о х и с е го с и л ь н о й I I и сла 
бой I I I с т о п о й ( « И пробуждается п о э з и я во м н е . . . » ) ; под и н е р ц и ю этого 
п о л у с т и ш н о г о р и т м а п о д п а д а е т и «5-ст .» я м б , х о т ь в н е м т а к и е х о д ы 
г о р а з д о м е н е е п р и в ы ч н ы (*Или газетою Л и т е р а т у р н о й . . . » ) . В . П я с т 
о с у ж д а л у И в а н о в а с т и х « З а д а р у л ы б ч и в ы й б л а г о д а р е н ь е в а м . . . » ; н о 
и м е н н о этот с т и х ч е т ч е всего в ы р а ж а е т х а р а к т е р н ы й с у м м а р н ы й р и т м 
б е с к о н с т а н т н о г о с т и х а В я ч . И в а н о в а 

С т и х А р т ю ш к о в а з в у ч и т с о в е р ш е н н о п о - и н о м у : 

День радостный, в который я нашел тебя, 
Отпразднуем обедом, принесем богам 
И жертвы. И пока я угощу тебя, 
Как гостя, не как сына, и в Афины ты 
Войдешь сейчас, как странник, посторонний мне. 
Не следует, конечно, огорчать жену 
Бездетную завидным нашим счастием. 
Со временем надеюсь убедить ее 
Признать тебя законным мне наследником. 

З д е с ь т е н д е н ц и и Х о л о д к о в с к о г о д о в е д е н ы д о п р е д е л а , т р е х ч л е н н а я 
п е р и о д и ч н о с т ь р и т м а д о с т и г а е т п о л н о й о т ч е т л и в о с т и : с и л ь н ы е с т о п ы 
д а ю т 1 0 0 % у д а р н о с т и ( т а к ч т о ф а к т и ч е с к и п е р е д н а м и с т и х с т р е м я 
к о н с т а н т а м и — н а п е р в о й , т р е т ь е й и п я т о й с т о п а х ) , с л а б ы е — м и н и 
м а л ь н ы й п р о ц е н т ; с л о в о р а з д е л ы п о д ч е р к и в а ю т э т у т р е х ч л е н н о с т ь , ре з 
к о у ч а щ а я с ь п о с л е ч е т в е р т о г о и в о с ь м о г о с л о г о в , н а г р а н и ц а х р и т м и ч е 
с к и х п е р и о д о в . В п о с л е с л о в и и к « К о т у р н у и м а с к а м » (с . 3 7 7 — 3 7 9 ) А р 
т ю ш к о в р е ш и т е л ь н о у т в е р ж д а е т , ч т о и м е н н о т а к о й с т и х п е р е д а е т д и п о -
д и ч е с к о е с т р о е н и е т р и м е т р а («в н е м м о ж е т б ы т ь ш е с т ь у д а р е н и й , н о 
л о г и ч е с к и х у д а р е н и й д о л ж н о б ы т ь т р и , н а о п р е д е л е н н ы х м е с т а х . . . и 
ч а с т о ф а к т и ч е с к и с т о п ы его и з я м б и ч е с к и х п р е в р а щ а ю т с я в ч е т ы р е х 
с л о ж н ы е с у д а р е н и е м н а в т о р о м с л о г е » ) , и д а ж е т р е б у е т , ч т о б ы р е а л ь 
н ы е у д а р е н и я н а с л а б ы х с т о п а х с т у ш е в ы в а л и с ь в ч т е н и и . 



А в т о р и т е т з н а м е н и т о г о Ф е т а и с к р о м н о г о Х о л о д к о в с к о г о , б л е с т я 
щ е г о п о э т а В я ч . И в а н о в а и с т а р а т е л ь н о г о п е р е в о д ч и к а А . А р т ю ш к о в а , 
к о н е ч н о , б ы л н е с о и з м е р и м . Н о н е с м о т р я н а э т о , в борьбе д в у х т и п о в 
р у с с к о г о т р и м е т р а п о б е д и т е л е м о с т а л с я н е с т и х Ф е т а и И в а н о в а , а с т и х 
Х о л о д к о в с к о г о и А р т ю ш к о в а . Д е л о в т о м , ч т о у с т и х а с к о н с т а н т о й б ы л о 
в а ж н е й ш е е п р е и м у щ е с т в о : с в е р х п е р в и ч н о г о р и т м а о н и м е л и в т о р и ч 
н ы й и п о т о м у б ы л л е г ч е — в о л н о о б р а з н а я с м е н а с и л ь н ы х и с л а б ы х стоп 
п р и д а в а л а с т и х у е д и н с т в о и о б л е г ч а л а его в о с п р и я т и е . Н а г л я д н ы й по
к а з а т е л ь этого — тот ф а к т , ч т о в с т и х е с к о н с т а н т о й Х о л о д к о в с к о г о н а 
п я т ь с о т с т и х о в нет н и одного н е п р а в и л ь н о г о , у А р т ю ш к о в а — т о ж е н и 
одного , м е ж д у т е м к а к о п ы т н е й ш и е п о э т ы В . И в а н о в и Ф е т д о п у с т и л и 
на п я т ь с о т с т и х о в п о с е м ь н е п р а в и л ь н ы х (5-ст . и 7-ст . ) , и д а ж е в н е м е ц 
к о м т р и м е т р е Гете д в а с т и х а и з п я т и с о т н е п р а в и л ь н ы ( 8 8 1 6 и 1 0 0 3 9 ) . 

У д а ч а а р т ю ш к о в с к о г о о п ы т а б ы л а п р и з н а н а с к о р о . В 1 9 1 3 г . п о я в 
л я е т с я « П р о т е с и л а й » Б р ю с о в а , в 1 9 1 6 г . — « Б л и з н е ц ы » П л а в т а в пере 
воде Р а д л о в а ; оба а в т о р а р е ш и т е л ь н о п р и н и м а ю т к о н с т а н т у н а п я т о й 
стопе и л и ш ь в п е р в о м п о л у с т и ш и и п р е д п о ч и т а ю т б о л е е с в о б о д н ы й 
р и т м , н е с к о в а н н ы й т р е х к о н с т а н т н о с т ь ю А р т ю ш к о в а . « П р о т е с и л а й » 
п и с а л с я е щ е в 1 9 1 1 г . ; н е я с н о , з н а л л и у ж е Б р ю с о в об о п ы т а х А р т ю ш к о 
ва, и з д а н н ы х л и ш ь в 1 9 1 2 г . , н о е с л и и нет , то он с а м о с т о я т е л ь н о п р и ш е л 
к т о м у ж е т и п у с т и х а . Н о е щ е более в ы р а з и т е л ь н ы м п р и з н а н и е м побе
ды « а р т ю ш к о в с к о г о » с т и х а о к а з а л с я п е р е в о д « О р е с т е и » , в ы п о л н е н н ы й 
В я ч . И в а н о в ы м в 1 9 1 5 — 1 9 1 7 г г . : здесь поэт п о л н о с т ь ю о т к а з ы в а е т с я 
от с т и х а « Т а н т а л а » и п о л ь з у е т с я с т и х о м , р а з и т е л ь н о с х о ж и м со с т и х о м 
« К о т у р н а и м а с о к » — с к о н с т а н т о й н а п я т о й с т о п е и р е з к о й р а з н и ц е й 
м е ж д у с и л ь н ы м и и с л а б ы м и с т о п а м и : п о р а з м а х у р и т м и ч е с к о й в о л н ы 
стих « А г а м е м н о н а » у с т у п а е т т о л ь к о А р т ю ш к о в у . П р и з н а н н ы й к л а с с и к 
р у с с к о г о т р и м е т р а , о т р е к а ю щ и й с я от с о з д а н н о г о и м с т и х а без к о н с т а н 
т ы , ч т о б ы п р и н я т ь р а з р а б о т а н н ы й б е з в е с т н ы м п е р е в о д ч и к о м с т и х с 
к о н с т а н т о й , — л у ч ш е г о с в и д е т е л ь с т в а о победе « а р т ю ш к о в с к о г о » с т и х а 
н е л ь з я н а й т и . 

П р а к т и ч е с к а я победа с т и х а с к о н с т а н т о й н а п я т о й стопе б ы л а тео
р е т и ч е с к и з а к р е п л е н а у ч е б н и к а м и с т и х о в е д е н и я . В . Б р ю с о в в «Основах 
с т и х о в е д е н и я » ( 1 9 1 8 — 1 9 2 3 ) з а я в л я е т , ч т о р у с с к и й « я м б и ч е с к и й т р и 
м е т р п о ч т и б е з ы с к л ю ч и т е л ь н о и п о с т а с у е т п о с л е д н ю ю с т о п у д и п о д и е й с 
д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » [ Б р ю с о в 1 9 2 4 , 7 0 ] . Б . Т о м а ш е в с к и й в 
1 9 1 9 г . г о в о р и т об э т о м е щ е п р я м е е , и р о н и ч е с к и у п о м и н а я « п р а к т и к у ю 
щ и й с я н ы н е 5-ст. я м б с о д н и м и д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и , н о с я 
щ и й г р о м к о е н а з в а н и е я м б и ч е с к о г о т р и м е т р а » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 9 , 1 5 8 ] . 
Г. Ш е н г е л и [ Ш е н г е л и 1 9 6 0 , 1 3 1 ] п о т р а д и ц и и р а с с м а т р и в а е т т р и м е т р в 
разделе о 6-ст. я м б е , но и он отмечает : « ш е с т а я стопа его ч а с т о з а м е щ а е т с я 
п и р р и х и е м , т . е . с т р о к а ф а к т и ч е с к и п р е в р а щ а е т с я в 5-ст. я м б с д а к т и 
л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м » . Е д и н с т в е н н ы м «голосом п р о т и в » т а к о й т р а к 
т о в к и б ы л о в ы с т у п л е н и е В . П я с т а , к о т о р ы й н а с т а и в а л н а р а з н и ц е « м е ж д у 



д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м и о к о н ч а н и е м , о с л а б л е н н ы м н а а н т и ч н ы й 
о б р а з е ц » , и с с ы л а л с я н а с т р о к и « Т а н т а л а » с п р о п у с к о м п я т о г о у д а р е н и я 
[ П я с т 1 9 3 1 , 1 9 9 и 2 1 4 — 2 1 5 ] . П о - в и д и м о м у , э т и в з г л я д ы П я с т а п р е д с т а в 
л я ю т собой з а п о з д а л ы й о т г о л о с о к л е к ц и й В я ч . И в а н о в а о с т и х е , ч и т а н 
н ы х в н а ч а л е в е к а в к р у ж к е п о э т о в , у ч а с т н и к о м к о т о р о г о б ы л П я с т . 

6 . Д а л ь н е й ш е е р а з в и т и е с т и х а с к о н с т а н т о й н а V с т о п е (в т а б л и 
ц а х с т р о к и 2 2 — 2 9 ) . 

Н а э т о м к о н ч а е т с я э к с п е р и м е н т а л ь н ы й п е р и о д и с т о р и и р у с с к о г о 
т р и м е т р а . Е д и н с т в е н н ы м у п о т р е б и т е л ь н ы м его т и п о м о с т а е т с я с т и х с 
к о н с т а н т о й н а п я т о й с т о п е . П е р е в о д ч и к и и с п о л ь з у ю т его без т р у д а , и х 
и н д и в и д у а л ь н ы е р а з л и ч и я с т и р а ю т с я . О д н а к о с р а в н и в а я п е р е в о д ы р а з 
л и ч н ы х л е т , м о ж н о у л о в и т ь н а п р а в л е н и е д а л ь н е й ш е г о р а з в и т и я этого 
с т и х а . В н е м м о ж н о в ы д е л и т ь т р и п р и з н а к а . 

В о - п е р в ы х , э то — о к о н ч а н и е с т и х а . З д е с ь с т е ч е н и е м в р е м е н и все 
более и более о с л а б л я е т с я у д а р н о с т ь последнего, 12-го слога . У В я ч . И в а н о 
ва , Б р ю с о в а и А р т ю ш к о в а ( « И о н » ) о н а н и к о г д а н е п а д а е т н и ж е 5 0 % , у 
п и с а т е л е й н о в о г о п е р и о д а н и к о г д а не п о д н и м а е т с я в ы ш е 5 0 % ; д а ж е у 
А р т ю ш к о в а в п о з д н и х « Б р а т ь я х » о н а н и ж е , ч е м в р а н н е м « И о н е » . П р и 
э т о м в п е р е в о д а х т р а г е д и й у д а р н о с т ь 12-го с л о г а н е и з м е н н о в ы ш е , ч е м 
в п е р е в о д а х к о м е д и й . П е р е в о д ы 1 9 3 0 - х г о д о в ( П и о т р о в с к и й , Ш е р в и н -
с к и й , Ц е р е т е л и ) д а ю т в с р е д н е м 4 5 , 8 % д л я т р а г е д и и и 3 0 , 5 % — д л я 
к о м е д и и ; п е р е в о д ы 1 9 5 0 - х годов (Апт) 2 7 , 4 % — д л я т р а г е д и и и 1 6 , 4 % — 
д л я к о м е д и и . Н а к о н е ц , в п е р е в о д е « Ф а у с т а » П а с т е р н а к а у д а р н о с т ь по
с л е д н е г о с л о г а п а д а е т д о н у л я — н а 5 0 0 с т и х о в п р и х о д и т с я т о л ь к о 
12 у д а р е н и й н а п о с л е д н е м с л о г е , н о и те б$з м а л е й ш е й н а т я ж к и а т о н и -
р у ю т с я . Т а к т р и м е т р все более с т а н о в и т с я 5 - с т о п н и к о м с « ч и с т ы м » д а к 
т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м : п о с л е д н я я т е н ь 6 - с т о п н о с т и и с ч е з а е т . 

В о - в т о р ы х , э т о — к о л и ч е с т в о и р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й п о с т о п а м . 
С п а д е н и е м у д а р н о с т и н а д а к т и л и ч е с к о м о к о н ч а н и и п а д а е т о б щ е е ч и с 
л о у д а р е н и й в 12-е л о ж н о м с т и х е : в т р и м е т р е н а ч а л а в е к а ( И в а н о в , Б р ю 
сов , А р т ю ш к о в ) н а о д и н у д а р н ы й с л о г п р и х о д и т с я 1 ,56 б е з у д а р н ы х , в 
т р и м е т р е 1 9 3 0 - х г о д о в ( П и о т р о в с к и й , Ш е р в и н с к и й , Ц е р е т е л и ) — 1 , 7 1 , в 
т р и м е т р е 1 9 5 0 - х г о д о в ( А п т , П а с т е р н а к ) — 1,88 б е з у д а р н ы х . О д н а к о п о 
с р а в н е н и ю с п а д е н и е м у д а р н о с т и о к о н ч а н и я э т о о б щ е е п о н и ж е н и е у д а р 
н о с т и и д е т б о л е е м е д л е н н ы м т е м п о м . Это з н а ч и т , ч т о с о к р а щ е н и е ч и с л а 
у д а р е н и й н а о к о н ч а н и и к о м п е н с и р у е т с я н е к о т о р ы м п о в ы ш е н и е м ч и с л а 
у д а р е н и й в н у т р и с т и х а . З а м е т н е е всего т а к о е п о в ы ш е н и е у д а р н о с т и н а 
в т о р о й с т о п е : у б о л ь ш и н с т в а а в т о р о в о н а с р а в н и в а е т с я п о у д а р н о с т и с 
п е р в о й и т р е т ь е й с т о п о й , т а к ч т о р и т м и ч е с к а я в о л н а в н а ч а л е с т и х а 
с г л а ж и в а е т с я ; з д е с ь п е р е в о д ч и к и н о в о г о п е р и о д а и д у т н е з а А р т ю ш к о -
в ы м , а з а Б р ю с о в ы м и Р а д л о в ы м . 



В - т р е т ь и х , э то — с р е д и н н ы й с л о в о р а з д е л . Н е д о с т а т о ч н а я и з у ч е н 
н о с т ь с л о ж н о г о в о п р о с а о с л о в о р а з д е л а х в р у с с к о м с т и х е н е п о з в о л я е т 
н а м п о д в е р г н у т ь а н а л и з у в с ю с л о ж н у ю к р и в у ю с л о в о р а з д е л о в , н о осо
б а я р о л ь с р е д и н н о г о с л о в о р а з д е л а в т р и м е т р е д о с т а т о ч н о я с н а . В на 
ч а л ь н о м п е р и о д е , п о к а у д а р н о с т ь н а д в е н а д ц а т о м слоге в ы с о к а , словораз 
дел после шестого ' слога я в н о избегается ( Б р ю с о в , И в а н о в , Ш е р в и н с к и й , 
о т ч а с т и П и о т р о в с к и й ) , т а к к а к в с о ч е т а н и и с к о н е ч н ы м у д а р е н и е м он д а л 
бы н е д о п у с т и м у ю в т р и м е т р е и н е р ц и ю ц е з у р о в а н н о г о « а л е к с а н д р и й с к о 
го» с т и х а . ( С р . п о ч т и п о л н о е о т с у т с т в и е с р е д и н н о г о с л о в о р а з д е л а в д в у х -
к о н с т а н т н о м с т и х е Ш у л ь ц а . ) З а счет о с л а б л е н и я с л о в о р а з д е л а н а ш е с 
т о м с л о г е у с и л и в а ю т с я с м е ж н ы е с л о в о р а з д е л ы н а п я т о м и с е д ь м о м 
с л о г а х . Это е с т е с т в е н н о е с л е д с т в и е р и т м и ч е с к о г о с т р о я я з ы к а — тео р ети 
ч е с к и й р а с ч е т п о к а з ы в а е т , ч т о п р и н у л е с л о в о р а з д е л о в н а ш е с т о м с л о г е 
на п я т о м с л о г е о к а з а л о с ь б ы 3 7 % с л о в о р а з д е л о в , а н а с е д ь м о м с л о г е — 
4 7 % ; п о э т о м у г о в о р и т ь о с о з н а т е л ь н о м с т р е м л е н и и п е р е в о д ч и к о в вос
п р о и з в е с т и ж е н с к у ю ц е з у р у а н т и ч н о г о т р и м е т р а ( к а к п р а в и л о , п о с л е 
п я т о г о с л о г а ) м о ж н о , п о ж а л у й , л и ш ь д л я « Т а н т а л а » И в а н о в а и «Ага
м е м н о н а » П и о т р о в с к о г о . З а т е м , с т е ч е н и е м в р е м е н и , п о м е р е п а д е н и я 
у д а р н о с т и н а о к о н ч а н и и , о п а с н о с т ь в о з н и к н о в е н и я и н е р ц и и « а л е к с а н д 
р и й с к о г о с т и х а » и с ч е з а е т и с л о в о р а з д е л н а ш е с т о м с л о г е и з б е г а е т с я все 
м е н е е , п о д к о н е ц д а ж е п р е в о с х о д я у р о в е н ь м о д е л и (у А п т а и П а с т е р н а 
к а ) . О с о б н я к о м с т о и т л и ш ь с т и х Ц е р е т е л и с е го н е о ж и д а н н ы м м а к с и 
м у м о м с л о в о р а з д е л о в и м е н н о н а ш е с т о м с л о г е . Н о э т а о с о б е н н о с т ь и м е е т 
п р о с т о е о б ъ я с н е н и е : п е р в о н а ч а л ь н о ( 1 9 0 8 г . ) е го п е р е в о д М е н а н д р а б ы л 
с д е л а н 6-ст . ц е з у р о в а н н ы м я м б о м с м у ж с к и м и и ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и 
и л и ш ь п о т о м ( д л я и з д . 1 9 3 7 г . ) п е р е д е л а н в т р и м е т р ; п е р е д е л к а и з м е 
н и л а р и т м у д а р е н и й , н о п о ч т и не к о с н у л а с ь р и т м а с л о в о р а з д е л о в , и м а к 
с и м у м п о с л е ш е с т о г о с л о г а о с т а л с я с л е д о м ц е з у р ы 6-ст . я м б а . 

Т а к о в ы п р и з н а к и , п о з в о л я ю щ и е р е ш и т е л ь н о у т в е р ж д а т ь (вслед з а 
Т о м а ш е в с к и м ) , ч т о р у с с к и й т р и м е т р все более и б о л е е о п р е д е л я е т с я к а к 
5 -ст . я м б с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м . 

7. Т р е х с л о ж н ы е с т о п ы в т р и м е т р е . К а к и з в е с т н о , в а н т и ч н о м т р и 
м е т р е д в у х с л о ж н ы е я м б и ч е с к и е с т о п ы м о г л и з а м е н я т ь с я н е т о л ь к о д в у х 
с л о ж н ы м и ж е с т о п а м и ( с п о н д е я м и ) , н о и т р е х с л о ж н ы м и ( т р и б р а х и й , 
д а к т и л ь , а н а п е с т ) и д а ж е ч е т ы р е х с л о ж н о й ( п р о к е л е в с м а т и к ) . В о з м о ж 
н ы л и т а к и е з а м е н ы в т о н и ч е с к о м т р и м е т р е ? Б е з у с л о в н о , в о з м о ж н ы : 
п р а в д а , и з о х р о н н о с т ь з а м е н в с т и х е , в о о б щ е н е з н а ю щ е м и з о х р о н н о с т и 
с т о п , с о х р а н е н а б ы т ь н е м о ж е т , н о р а с п о л о ж е н и е р и т м и ч е с к и х у д а р е н и й 
по с л о г а м с т и х а м о ж е т б ы т ь п е р е д а н о в т о ч н о с т и . С л е д о в а т е л ь н о , р а з 
л и ч и е м е ж д у д а к т и л е м , а н а п е с т о м и т . д . в т р е х с л о ж н о й з а м е н е у т р а 
т и т с я , н о о т л и ч и е с а м о й т р е х с л о ж н о й с т о п ы от о б ы ч н ы х д в у х с л о ж н ы х 
о с т а н е т с я . П о л у ч и т с я т о т р е д к и й р а з м е р , к о т о р ы й Л о м о н о с о в н а з ы в а л 
я м б о - а н а п е с т и ч е с к и м ( п р и в о д я и с к у с с т в е н н ы й п р и м е р : «На восхода 



с о л н ц е к а к з а р д и т с я , Вылетает в с п ы л ь ч и в о х и щ н ы й В е т о к . . . » ) , а совре
м е н н о е с т и х о в е д е н и е о п р е д е л я е т к а к д о л ь н и к н а д в у х с л о ж н о й о с н о в е . 

В н е м е ц к о м т о н и ч е с к о м т р и м е т р е т р е х с л о ж н ы е з а м е н ы у п о т р е б и 
т е л ь н ы и з д а в н а ; м ы в и д е л и и х п р и м е р ы в « Ф а у с т е » . В р у с с к о м т р и 
м е т р е , з а и с к л ю ч е н и е м о д н о й с т р о к и в « Т а н т а л е » ( « К о л ь с м е р т е н т ы — 
бог с м е р т е н , о ч е л о в е к о б о г ! » ) и н е с к о л ь к и х с т р о к с с о б с т в е н н ы м и и м е н а 
м и в п е р е в о д а х Ш е р в и н с к о г о , п е р е в о д ч и к и л и ш ь д в а ж д ы о б р а щ а л и с ь к 
и с п о л ь з о в а н и ю т р е х с л о ж н ы х з а м е н : Б . Я р х о — в п е р е в о д е п о э м ы П е т -
р о н и я о в з я т и и Т р о и ( « С а т и р и к о н » , г л . 8 9 ) , и п и ш у щ и й э т и с т р о к и — в 
п е р е в о д е б а с е н Ф е д р а . В п р о с т р а н н о м о б о с н о в а н и и п е р е в о д а , п р е д п о с 
л а н н о м и з д а н и ю « С а т и р и к о н а » ( М . , 1 9 2 4 , с . 3 6 — 3 7 ) , Б . Я р х о п и с а л , ч т о 
к а ж у щ а я с я н е у к л ю ж е с т ь э т о г о р а з м е р а о б ъ я с н я е т с я л и ш ь е г о н о в и з 
н о й и н е о б ы ч н о с т ь ю , в п р и н ц и п е ж е он не т р у д н е е д л я в о с п р и я т и я , ч е м 
т р а д и ц и о н н ы й в р у с с к о м г е к с а м е т р е д а к т и л ь с х о р е и ч е с к и м и з а м е н а 
м и . С э т и м м о ж н о с о г л а с и т ь с я . В о т н а ч а л о п е р е в о д а Я р х о : 

Уже фригийцы жатву видят десятую 
В осаде, в жутком страхе; и колеблется 
Доверье эллинов к Калханту вещему. 
Но вот влекут по слову бога Делийского 
Деревья с Иды. Вот под секирой падают 
Стволы, из коих строят коня зловещего. 
Разверзлись недра, вскрыт потайной ковчег коня, 
Чтоб в нем укрыть отряд мужей разгневанных... 

С к у д о с т ь м а т е р и а л а н е п о з в о л я е т у г л у б л я т ь с я в а н а л и з т р е х с л о ж 
н ы х з а м е н в р у с с к о м т р и м е т р е . О т м е т и м л и ш ь о д и н л ю б о п ы т н ы й м о 
м е н т : с о о т н о ш е н и е с л о в о р а з д е л о в в т р е х с л о ж н ы х с т о п а х . З д е с ь в о з м о ж 
н ы с е м ь с л у ч а е в : 

Авторы 
Схема словоразделов 

Всего Авторы 
l u u — u l u — u u l — l u u u u l u u u u l u u u - l u u u 

Всего 

Ярхо (на 65 ст.) 24 11 4 1 — — — 40 

Пер. Федра (на 500 ст.) 37 29 9 1 3 2 11 92 

Гете (на 500 ст.) 29 27 56 — 6 3 3 115 

И з в е с т н о , ч т о , п о р и т м и ч е с к и м д а н н ы м р у с с к о г о я з ы к а , в д в у х 
с л о ж н ы х м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л а х ж е н с к и й с л о в о р а з д е л в с е г д а п р е 
о б л а д а е т н а д м у ж с к и м и д а к т и л и ч е с к и м ( о т н о ш е н и е М : Ж : Д п о 
т е о р е т и ч е с к о м у р а с ч е т у — 2 5 : 6 0 : 1 5 , п о п р о з е Ч е х о в а [ п о д с ч е т ы 
С. П . Б о б р о в а ] — 2 8 : 5 7 : 1 5 , п о 3-ст . а н а п е с т у Б л о к а — 3 2 : 5 0 : 1 8 ) . 
М е ж д у т е м , в д в у х с л о ж н ы х и н т е р в а л а х , п о л у ч а ю щ и х с я п р и т р е х с л о ж 
н ы х з а м е н а х в т р и м е т р е , ж е н с к и й с л о в о р а з д е л р е ш и т е л ь н о и з б е г а е т с я , 
у с т у п а я п е р в е н с т в о м у ж с к о м у (в р у с с к о м с т и х е ) и л и д а к т и л и ч е с к о м у 



(в н е м е ц к о м с т и х е ) . П о - в и д и м о м у , это о б ъ я с н я е т с я т е м , ч т о д л я п р а 
в и л ь н о г о в о с п р и я т и я т р е х с л о ж н о й с т о п ы с р е д и д в у х с л о ж н ы х (по к р а й 
н е й м е р е н а п е р в ы х п о р а х ) ж е л а т е л ь н ы с л о в о р а з д е л ы , п о д ч е р к и в а ю щ и е 
г р а н и ц ы стоп (т . е . в я м б е — м у ж с к и е ) , и н е ж е л а т е л ь н ы с л о в о р а з д е л ы , 
р а с с е к а ю щ и е с т о п у (т . е . ж е н с к и е ) . П р е о б л а д а н и е д а к т и л и ч е с к и х слово
р а з д е л о в у Гете о б ъ я с н я е т с я , в и д и м о , п р о с т о т е м , ч т о в н е м е ц к о м я з ы к е 
с л о в с б е з у д а р н ы м д в у х с л о ж н ы м о к о н ч а н и е м б о л ь ш е , ч е м с л о в с безу
д а р н ы м д в у х с л о ж н ы м з а ч и н о м . 

8 . З а к л ю ч е н и е . В о б щ и х ч е р т а х и с т о р и я с т а н о в л е н и я р у с с к о г о 
я м б и ч е с к о г о т р и м е т р а п р е д с т а в л я е т с я т е п е р ь с л е д у ю щ и м о б р а з о м . 

З а д а ч а , с т о я щ а я п е р е д р у с с к и м с т и х о с л о ж е н и е м , о п р е д е л я л а с ь т а к : 
н у ж н о б ы л о с о з д а т ь 1 2 - с л о ж н ы й я м б и ч е с к и й с т и х , н е р и ф м о в а н н ы й , п о 
в о з м о ж н о с т и — с т р е х ч л е н н ы м р и т м о м . П о д о й т и к р е ш е н и ю э т о й зада 
ч и м о ж н о б ы л о от о д н о г о и з д в у х р а з м е р о в , у ж е о с в о е н н ы х р у с с к и м 
с т и х о м , — от 6-ст . и л и б-ст. я м б а . И т у т , в о п р е к и п е р в о м у в п е ч а т л е н и ю , 
менее у д о б н ы м «стихом-основой» о к а з а л с я 6-ст. я м б и более у д о б н ы м — 
5-ст. я м б . 

6 - с т о п н ы й я м б у п о т р е б л я л с я в р у с с к о й п о э з и и в о ч е н ь т в е р д о й т р а 
д и ц и о н н о й ф о р м е : с ц е з у р о й , с п е р е м е н н ы м и м у ж с к и м и и ж е н с к и м и 
о к о н ч а н и я м и и с р и ф м о й . Ч т о б ы он о т в е ч а л о с н о в н о м у у с л о в и ю з а д а ч и , 
н у ж н о б ы л о п р е ж д е всего о т н я т ь у н е г о ч е р е д о в а н и е о к о н ч а н и й и р и ф 
м у . Это с д е л а л и Б а ж е н о в в «Осах» и Г о л о с о в к е р . Р е з у л ь т а т о к а з а л с я 
н е у д о в л е т в о р и т е л ь н ы м : ц е з у р а с л и ш к о м н а п о м и н а л а о п е р в о н а ч а л ь 
н о м , т р а д и ц и о н н о м о б л и к е с т и х а , и п о л у ч и в ш и й с я р а з м е р к а з а л с я не 
н о в ы м , а и с п о р ч е н н ы м с т а р ы м (особенно в д р а м е , где с л у х особенно 
о ж и д а л т р а д и ц и о н н ы х п а р н ы х р и ф м « а л е к с а н д р и й с к о г о с т и х а » ) . К р о 
м е т о г о , д о п о л н и т е л ь н о е у с л о в и е о с т а в а л о с ь н е в ы п о л н е н н ы м : д в у х ч л е н 
н ы й р и т м ц е з у р о в а н н о г о с т и х а н е п е р е д а в а л т р е х ч л е н н о г о р и т м а 
о б р а з ц а . 

П о т р е б о в а л с я с л е д у ю щ и й ш а г в с т о р о н у от т р а д и ц и о н н о г о «стиха -
о с н о в ы » . Этот ш а г с д е л а л и Г е о р г и е в с к и й , Ш н е й д е р , К р а у з е , о т к а з а в ш и с ь 
от ц е з у р ы 6-ст . я м б а ; е щ е д а л ь ш е ш а г н у л и Ф е т и В я ч . И в а н о в , о т к а з а в 
ш и с ь и от к о н с т а н т ы 6-ст. я м б а . П о л у ч и в ш и й с я с т и х з в у ч а л своеобраз 
нее и в о с п р и н и м а л с я у ж е к а к н о в а я ф о р м а , а н е к а к и с п о р ч е н н а я ста
р а я . Н е д о с т а т о к его б ы л в т о м , ч т о он б ы л л и ш е н в т о р и ч н о г о р и т м а и 
д о л ж е н б ы л у л а в л и в а т ь с я с л у х о м н е в д в а и л и т р и п р и е м а , а р а з о м ; это 
б ы л о т р у д н о и п о р о ж д а л о о ш и б к и в счете с т о п . В т о ж е в р е м я т р е х ч л е н -
н о с т ь п о - п р е ж н е м у н е б ы л а д о с т и г н у т а . 

С т а л о я с н о , ч т о в т о р и ч н ы й р и т м т р а д и ц и о н н о г о « а л е к с а н д р и й с к о 
го» 6 - с т о п н и к а н е д о с т а т о ч н о у с т р а н и т ь , а н е о б х о д и м о з а м е н и т ь н о в ы м . 
В э т о м н а п р а в л е н и и б ы л с д е л а н е д и н с т в е н н ы й о п ы т — в « Л я г у ш к а х » 
Б а ж е н о в а . О п ы т о к а з а л с я у д а ч н ы м : в т о р и ч н ы й р и т м п о я в и л с я и т р е х -



ч л е н н о с т ь б ы л а д о с т и г н у т а . Н о р а з в и т и я этот о п ы т н е п о л у ч и л — м о 
ж е т б ы т ь п о т о м у , ч т о р а с п о л о ж е н и е с и л ь н ы х м е с т н а в т о р о й , ч е т в е р т о й 
и ш е с т о й с в о п а х б л и ж е в с е г о н а п о м и н а л о 6-ст . х о р е й « к а м а р и н с к о г о » 
т и п а , в с т и х о в о м с о з н а н и и п р о ш л о г о в е к а с а н т и ч н о й т е м а т и к о й н и к а к 
н е в я з а в ш и й с я . И н а э т о м э к с п е р и м е н т ы , и с х о д и в ш и е и з 6-ст . я м б а , 
и с с я к л и . 

М е ж д у т е м 5-ст . я м б с с е р е д и н ы X I X в . п р е д с т а в л я л о ч е н ь в ы г о д 
н о е п о л е д л я с т и х о т в о р н ы х о п ы т о в . В о - п е р в ы х , о н о с о б е н н о ч а с т о у п о т 
р е б л я л с я и м е н н о в д р а м е , и м е н н о без р и ф м и и м е н н о в в и д е о д н о о б р а з 
н ы х о к о н ч а н и й ( ж е н с к и х , л и ш ь в р е м я от в р е м е н и п е р е б и в а е м ы х м у ж 
с к и м и ) . В о - в т о р ы х , о н б ы л свободен от ц е з у р ы и п о э т о м у о б л а д а л б о л ь 
ш е й р и т м и ч е с к о й г и б к о с т ь ю ; п р и э т о м т р е х ч л е н н ы е р и т м ы ( т и п а «Уте
ш и т с я б е з м о л в н а я п е ч а л ь И р е з в а я з а д у м а е т с я м л а д о с т ь » ) б ы л и в н е м 
е д в а л и н е г о с п о д с т в у ю щ и м и , т о г д а к а к в 6-ст . я м б е т р е х ч л е н н ы е р и т 
м ы ( т и п а « П о д г и л ь о т и н о ю В е р с а л ь и Т р и а н о н » ) п о п а д а л и с ь л и ш ь и з 
р е д к а . Е с л и с т и х о т в о р ц ы - д и л е т а н т ы , в р о д е К р а у з е , н и ч е г о н е с л ы ш а в 
ш и е в я м б и ч е с к о м с т и х е , к р о м е п е р в и ч н о г о р и т м а , е с т е с т в е н н о , и с к а л и 
р у с с к и й т р и м е т р в 6-ст . я м б е , т о с т и х о т в о р е ц - п р о ф е с с и о н а л с р а з в и т ы м 
с л у х о м , у л а в л и в а в ш и м в с т и х е в о л н у в т о р и ч н о г о р и т м а , с т о л ь ж е есте
с т в е н н о д о л ж е н б ы л и с к а т ь р у с с к и й т р и м е т р в т р е х ч л е н н о с т и б-ст. я м б а . 
И н ы м и с л о в а м и , п е р в и ч н ы й р и т м а н т и ч н о г о т р и м е т р а т р е б о в а л п е р е д а 
ч и р у с с к и м 6 - с т о п н и к о м , в т о р и ч н ы й р и т м — р у с с к и м 5 - с т о п н и к о м ; и 
т о , ч т о 5 - с т о п н и к в к о н ц е к о н ц о в в о з о б л а д а л , л у ч ш е всего с в и д е т е л ь 
с т в у е т о з н а ч е н и и в т о р и ч н о г о р и т м а в р у с с к о м с т и х е . 

Ч т о б ы и з 5-ст. я м б а п о л у ч и л с я т р и м е т р , д о с т а т о ч н о б ы л о в з я т ь 
о б ы ч н ы й в р у с с к о й д р а м е н е р и ф м о в а н н ы й с т и х с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м и 
н а д с т а в и т ь е г о с к о н ц а н а о д и н с л о г . Это с д е л а л и Х о л о д к о в с к и й и 
А р т ю ш к о в , с о з д а в ш и е т о т 5-ст. я м б с д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м , к о т о 
р ы м п о л ь з у ю т с я т е п е р ь все п е р е в о д ч и к и а н т и ч н о г о т р и м е т р а . Н а п о с л е д 
н е м с л о г е д а к т и л и ч е с к о г о о к о н ч а н и я п о т р а д и ц и и д о п у с т и м о ф а к у л ь 
т а т и в н о е у д а р е н и е ; е с л и п о э т от э т о й в о л ь н о с т и о т к а з ы в а е т с я , т о п е р е д 
н а м и с т и х П а с т е р н а к а с ч и с т ы м д а к т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м ; е с л и п о э т 
д е л а е т э т у в о л ь н о с т ь н о р м о й , т о п е р е д н а м и с т и х Ш у л ь ц а с д в у м я к о н 
с т а н т а м и ( г л а в н а я и з н и х — н а п я т о й , а не н а ш е с т о й с т о п е , и б о и м е н н о 
о н а о п р е д е л я е т р и т м и ч е с к у ю в о л н у ) . В ш и р о к о м п р о м е ж у т к е м е ж д у 
э т и м и д в у м я к р а й н о с т я м и л е ж а т все о с т а л ь н ы е о б р а з ц ы с о в р е м е н н о г о 
т р и м е т р а . Л ю б о п ы т н о , ч т о т р е х ч л е н н о м у р и т м у п о с л е п е р в ы х о п ы т о в 
все м е н ь ш е у д е л я е т с я в н и м а н и я , и р и т м и ч е с к а я к р и в а я п е р в о г о п о л у 
с т и ш и я с г л а ж и в а е т с я : т р е х ч л е н н ы й р и т м с д е л а л свое д е л о , п о д с к а з а в 
п о э т а м о б р а т и т ь с я к 5-ст. я м б у в м е с т о 6 -стопного , и б о л е е его у с л у г и 
и м н е н у ж н ы . 

Этот о б з о р н е м о ж е т д а т ь о т в е т а н а в о п р о с : « к а к п и с а т ь р у с с к и м 
т р и м е т р о м ? » ; о н л и ш ь р а с с к а з ы в а е т , « к а к п и с а л и р у с с к и м т р и м е т р о м » . 



С т и х о в е д е н и е — н а у к а н е н о р м а т и в н а я , о н а н е д а е т п р е д п и с а н и й , а ис 
с л е д у е т ф а к т ы . О п ы т ы д а л ь н е й ш и х п е р е в о д о в т р и м е т р а п о д т в е р д я т и л и 
о п р о в е р г н у т н а ш и п р е д в а р и т е л ь н ы е н а б л ю д е н и я н а д р и т м и ч е с к и м и 
т е н д е н ц и я м и э т о г о р а з м е р а . 

P. S. Предмет этой статьи, как и следующей, был для меня не толь
ко теоретическим, но и практическим: мне достаточно много приходи
лось переводить русскими триметрами и еще больше — гексаметра-
ми. Дактилическое окончание в триметре я ощущал как норму, а ударе
ние на нем как аномалию; соблюдать мужскую цезуру в гексаметре за
ставил себя легко, а женскую в триметре — не смог; и чем дальше, 
тем больше я чувствовал, как мне хочется разнообразить ритм гекса-
метра, подменяя цезуру на III стопе — цезурами на II и/или IV сто
пе, с соответственным учащением хореев на TV стопе. Насколько эти 
субъективные ощущения отвечают объективным результатам, я не 
знаю. 



РУССКИЙ ГЕКСАМЕТР И ДРУГИЕ 
НАЦИОНАЛЬНЫЕ ФОРМЫ ГЕКСАМЕТРА 

1. А н т и ч н а я м е т р и к а и з д а в н а б ы л а ш к о л о й е в р о п е й с к о г о с т и х о в е 
д е н и я . Р а з м е р ы а н т и ч н о г о с т и х а и с с л е д о в а н ы ф и л о л о г а м и с в е л и ч а й 
ш е й п о д р о б н о с т ь ю . Н о п о д р о б н о с т ь эта с в о е о б р а з н а . И с с л е д о в а н и я , на
п р а в л е н н ы е «вглубь» , всегда к у л ь т и в и р о в а л и с ь здесь усерднее , ч е м иссле
д о в а н и я , н а п р а в л е н н ы е « в ш и р ь » . С р а в н и т е л ь н о - и с т о р и ч е с к о е и з у ч е н и е 
р а з в и л о с ь здесь с р а в н и т е л ь н о п о з д н о , а с р а в н и т е л ь н о - т и п о л о г и ч е с к о е 
е щ е п о з д н е е . П р и э т о м п р е и м у щ е с т в е н н о е в н и м а н и е о б ы ч н о у д е л я е т с я 
г л у б и н н ы м я в л е н и я м р и т м а а н т и ч н о г о с т и х а , а м н о г и е я в л е н и я , л е ж а 
щ и е н а п о в е р х н о с т и , о с т а ю т с я н е о б с л е д о в а н н ы м и . 

Одно и з т а к и х я в л е н и й — р а с п р е д е л е н и е п о л н о с л о ж н ы х и с т я -
ж е н н ы х стоп п о с т р о к е г е к с а м е т р а , с а м о г о у п о т р е б и т е л ь н о г о р а з м е р а 
г р е к о - р и м с к о г о с т и х о с л о ж е н и я . Все о с н о в н ы е п о д с ч е т ы п о э т о м у п р е д 
м е т у б ы л и с д е л а н ы более с т а л е т н а з а д М . Д р о б и ш е м ( д л я л а т и н с к о г о 
с т и х а ) [Drobisch 1866,1868] и А . Л ю д в и х о м ( д л я г р е ч е с к о г о с т и х а ) [Ludwich 
1885,301—363]. Н о в ы й п е р е с ч е т о г р о м н о г о м а т е р и а л а , п р е д п р и н я т ы й не 
д а в н о Д ж . Д а к у о р с о м [Duckworth 1969], т р у д н о п р и з н а т ь у д о в л е т в о р и 
т е л ь н ы м 1 . К р о м е т о г о , п о д с ч е т ы э т и о г р а н и ч и в а ю т с я а н т и ч н ы м с т и х о м 
и п о ч т и н е к а с а ю т с я с р е д н е в е к о в о г о . Н е и с п о л ь з у ю т о н и и с р а в н и т е л ь 
н о г о м а т е р и а л а п о г е к с а м е т р у в н о в о е в р о п е й с к и х я з ы к а х : х о т я п е р в ы й 
ш а г в э т о м н а п р а в л е н и и с д е л а л тот ж е Д р о б и ш [Drobisch 1868а, 138—160], 
п о с л е д о в а т е л е й он н е и м е л . 

З а д а ч а н а с т о я щ е й з а м е т к и з а к л ю ч а е т с я в т о м , ч т о б ы п р о д о л ж и т ь 
с р а в н и т е л ь н о - т и п о л о г и ч е с к о е и с с л е д о в а н и е р и т м а г е к с а м е т р а и е го 
э в о л ю ц и и , и с п о л ь з о в а в более о б ш и р н ы й с о п о с т а в и т е л ь н ы й м а т е р и а л , ч е м 
это д е л а л о с ь о б ы ч н о . 

2 . З р е л о й в и з а н т и й с к о й л и т е р а т у р е г е к с а м е т р б ы л ч у ж д . П о с л е д 
н и м п о э т о м , к о т о р ы й п и с а л и м в п о л н е свободно , б ы л П а в е л С и л е н ц и а -
р и й . З а э т и м п о с л е д о в а л а б е с п л о д н а я п о л о с а « т е м н ы х в е к о в » , а к о г д а 
о н а м и н о в а л а , т о в о з р о ж д е н и е п о э з и и не к о с н у л о с ь г е к с а м е т р а . Во всех 
ж а н р а х его с м е н и л и о т ч а с т и 6 - с т о п н ы й я м б ( т р и м е т р ) , о т ч а с т и 7-стоп-

1 Если Дробиш ограничивался выборочной статистикой (правда , н а вы
борках надежного объема — по 560 строк) , то Дакуорс пересчитал латинскую 
гексаметрическую поэзию с исчерпывающей полнотой; однако п о ч е м у - т о пуб
ликовал он не точные частоты каждой ритмической вариации, а т о л ь к о их ран
говые номера, и от этого его результаты почти невозможно использовать. Глав
ное внимание Дакуорса сосредоточено на комбинациях различных ритмичес
к и х вариаций в отрезках текста, т. е. на заведомо производном явлении (любо
пытная аналогия с первым подступом А. Белого к изучению русского с т и х а 
[Белый 1910]). 



н ы й я м б ( 1 5 - с л о ж н ы й « п о л и т и ч е с к и й » с т и х ) . О н и ц а р я т в в и з а н т и й 
с к о й п о э з и и д о с а м о г о ее к о н ц а . Все с л у ч а и о б р а щ е н и я в и з а н т и й с к и х 
а в т о р о в к г е к с а м е т р у (особенно к ч и с т о м у г е к с а м е т р у , а н е к э л е г и ч е 
с к о м у д и с т и х у э п и г р а м м ) о с т а ю т с я е д и н и ч н ы м и . Д а ж е с о б р а т ь доста
т о ч н о е д л я а н а л и з а к о л и ч е с т в о г е к с а м е т р и ч е с к и х с т р о к з д е с ь п о ч т и 
н е в о з м о ж н о . 

Т е м не м е н е е в в и з а н т и й с к о й п о э з и и X I I в . , п р и К о м и и н а х , б ы л и 
д в а а в т о р а , п и с а в ш и е г е к с а м е т р о м д о с т а т о ч н о у с е р д н о , ч т о б ы п о и х со
ч и н е н и я м м о ж н о б ы л о с у д и т ь о р и т м и ч е с к и х т е н д е н ц и я х в и з а н т и й 
с к о г о г е к с а м е т р а . В с т а р ш е м п о к о л е н и и к о м н и н о в с к о й э п о х и это о д и н 
и з с а м ы х т а л а н т л и в ы х с т и х о т в о р ц е в в с е й в и з а н т и й с к о й л и т е р а т у р ы 
Ф е о д о р П р о д р о м , в м л а д ш е м — о д и н и з с а м ы х б е с т а л а н н ы х , И о а н н 
Ц е ц . Д л я о б о и х г л а в н ы м и с т и х о в ы м и ф о р м а м и т в о р ч е с т в а б ы л и т р и 
м е т р и « п о л и т и ч е с к и й » с т и х . П р о д р о м п и с а л « п о л и т и ч е с к и м » с т и х о м 
и у ч е н ы е , и п а н е г и р и ч е с к и е , и с а т и р и ч е с к и е п р о и з в е д е н и я , и р о м а н о 
Р о д а н ф е и Д о с и к л е , а Ц е ц и з л о ж и л э т и м р а з м е р о м и с п о л и н с к и е « Х и -
л и а д ы » . Г е к с а м е т р у П р о д р о м а п о я в л я е т с я в н е с к о л ь к и х п а н е г и р и ч е 
с к и х с т и х о т в о р е н и я х и в б о л ь ш о й с е р и и ч е т в е р о с т и ш и й н а с о б ы т и я 
В е т х о г о и Н о в о г о З а в е т а , а у Ц е ц а — в т р е х ч а с т н о й п о э м е о Т р о я н с к о й 
в о й н е п о д з а г л а в и я м и « Д о г о м е р о в с к и е с о б ы т и я » , « Г о м е р о в с к и е собы
т и я » и « П о с л е г о м е р о в с к и е с о б ы т и я » ; э то к р у п н е й ш е е г е к с а м е т р и ч е -
с к о е п р о и з в е д е н и е в с е й в и з а н т и й с к о й л и т е р а т у р ы . 

В ы б о р с т и х а , н е с о м н е н н о , б ы л д л я о б о и х а в т о р о в р е з у л ь т а т о м со
з н а т е л ь н о й у с т а н о в к и — а н т и к в а р с к о й , ф и л о л о г и ч е с к о й с т и л и з а ц и и под 
а н т и ч н о с т ь . У П р о д р о м а г е к с а м е т р и ч е с к и е ч е т в е р о с т и ш и я о б и б л е й 
с к и х с о б ы т и я х ч е р е д у ю т с я с я м б и ч е с к и м и ч е т в е р о с т и ш и я м и н а те ж е 
с а м ы е с о б ы т и я и п р о т и в о п о с т а в л я ю т с я и м к а к с т а р и н н ы й с т и л ь ново
м у с т и л ю . У Ц е ц а т о ж д е с т в о с т и х а и т о ж д е с т в о т е м ы с Г о м е р о м д о л ж 
н о п о д ч е р к и в а т ь р а з н и ц у в с т и л е ( с ж а т о с т ь в м е с т о п р о с т р а н н о с т и ) и 
р а з н и ц у в и д е й н о м с т р о е ( м о р а л и з а т о р с т в о в м е с т о о б ъ е к т и в н о с т и ) . 
С т р е м л е н и е о б о и х а в т о р о в в о с п р о и з в е с т и о б л и к а н т и ч н о г о с т и х а н е с о м 
н е н н о ; т е м л ю б о п ы т н е е п о с м о т р е т ь , к а к о й о б л и к в д е й с т в и т е л ь н о с т и 
п о л у ч а е т г е к с а м е т р п о д и х п е р о м . 

С м е т р и ч е с к о й т о ч к и з р е н и я здесь п р е д с т а в л я е т и н т е р е с , точно и л и 
неточно соблюдает поэт долготу и к р а т к о с т ь з в у к о в н а о п р е д е л е н н ы х д л я 
н и х м е т р и ч е с к и х п о з и ц и я х . Самого беглого в з г л я д а достаточно , ч т о б ы уви
деть : н и о к а к о й т о ч н о с т и здесь не м о ж е т б ы т ь и р е ч и . П р о д р о м и Ц е ц 
я в с т в е н н о с т а р а ю т с я в о с п р о и з в о д и т ь а н т и ч н о е р а с п о л о ж е н и е а н т и ч н ы х 
долгот и к р а т к о с т е й , но непосредственно о н и и х у ж е н е о щ у щ а ю т и по
этому то и дело н а р у ш а ю т м е т р . Вот п р и м е р ы и з Ц е ц а : 

De to t ' e thorexe laos Troon te kai autes (32) 
hezeto (Ten h ippoi kyanochroi, agkylodeiro (74) 
eu enareramenoi: ten d' ou kateschethon empes (91) 



tes de koryssomenes apo kratos kappese pelex (141) 
kydene leprous te kai hossoi neikeos hyies (288) 

М о ж н о б ы л о б ы п р о с л е д и т ь , к а к о г о р о д а н е п р а в и л ь н о с т и сосредото
ч и в а ю т с я н а т е х и л и и н ы х п о з и ц и я х , и о п р е д е л и т ь , к а к и е с т о п ы в с т и х е 
д л я Ц е ц а б о л е е м е т р и ч е с к и у с т о й ч и в ы , а к а к и е о щ у т и м ы с л а б е е . Н о это 
в ы х о д и т з а п р е д е л ы н а ш е й з а д а ч и . 

С р и т м и ч е с к о й т о ч к и з р е н и я з д е с ь п р е д с т а в л я е т и н т е р е с , к а к р а с 
п р е д е л я е т п о э т п о л н о с л о ж н ы е ( д а к т и л и ч е с к и е ) и с т я ж е н н ы е ( с п о н д е и 
ч е с к и е ) с т о п ы п о ш е с т и п о з и ц и я м г е к с а м е т р и ч е с к о г о с т и х а . К а к и з в е 
с т н о , п о с л е д н я я с т о п а г е к с а м е т р а м о ж е т б ы т ь т о л ь к о с п о н д е е м ( и л и 
х о р е е м ) , п р е д п о с л е д н я я — т о л ь к о д а к т и л е м ( « с п о н д е и ч е с к и е с т и х и » со 
с п о н д е е м н а э т о м м е с т е р е д к и ) , и свободное и с п о л ь з о в а н и е д а к т и л е й и 
с п о н д е е в в о з м о ж н о т о л ь к о н а п е р в ы х ч е т ы р е х с т о п а х . З д е с ь о н о д а е т 16 
с о ч е т а н и й д а к т и л и ч е с к и х и с п о н д е и ч е с к и х с т о п — 16 р и т м и ч е с к и х 
в а р и а ц и й г е к с а м е т р а . 

М ы п о д с ч и т а л и в с т р е ч а е м о с т ь э т и х в а р и а ц и й п о в ы б о р к а м в 5 0 0 
с т и х о в и з в е т х о з а в е т н ы х ч е т в е р о с т и ш и й П р о д р о м а и и з н а ч а л а т р е т ь е й 
ч а с т и п о э м ы Ц е ц а 2 . В о т к о л и ч е с т в о с т и х о в к а ж д о й в а р и а ц и и (все п р и 
м е р ы — и з Ц е ц а ) : 

Продром Цец 

DDDD e l y t h e Pen the s i l e i a , k o r e m e g a t h y m o s O t r e r e s (8) 2 4 6 102 
SDDD t o s m e n P e n t h e s i l e i a n epe l themen hoi g9 e remous in (19) . . . 4 5 71 
DSDD a u t a r epei pol lois e n i emas i t h y m o n e t e r p s e (30) 38 56 
DDSD T r o i a d e s d ' a r a pasa i e u c h e t o o n t o gy n a ik e s (34) 6 8 46 
DDDS 6oi e n i t r i t a t g i a p o T h e r m 6 d o n t o s iousa (7) 5 3 38 
SSDD pezous h i p p 6 a s t e a r e i p h i l o u s t e g y n a i k a s (24) 3 13 
SDSD e r t y n o n t o d e p y r g o u s en k r a t e r € i s i n a n a g k a i s (4) 5 20 
SDDS A r g e i o u s o lesaaan e n i d ine i s i t h a l a s s e s (36) 9 3 3 
DSDD p r o s d ' He l enos k a i Р а т т б п H i p p o t h o o s t e a g e n o r (49 ) . . 13 2 5 
DSDS he lpomeno i c h e i r e s s i n h y p ' A r g e i d n o lees tha i (5) 12 22 
DDSS a u t i s h y p o p t o l i n e s b a n t e s d a i s a n t o a n a g k e (2) 5 22 
SSSD € to i g a r Pc le ides m y r e t o , h o s epeokei (202) 1 7 
SSDS h o s p e n t h o s T r o e s s i n ep ' i s e s H e k t o r i t h e k e n (359) — 9 
SDSS A r g e i o i d e ph i lon k e r pachCthesan i d o n t e s (81) — 22 
DSSS H e k t o r o s e s t h l o u p o i n e t e i r a n t e n d e g e n e s t h a i (35) 2 9 
S S S S e n t h e n g a s A i n e i a s e ichen h i p p e o n i len (157) — 5 

Е с л и в ы в е с т и с у м м а р н ы е п о к а з а т е л и ч а с т о т ы с п о н д е е в н а к а ж д о й 
с т о п е г е к с а м е т р а П р о д р о м а и Ц е ц а , т о о н и б у д у т в ы г л я д е т ь т а к (в п р о 
ц е н т а х п о I — V с т о п а м ; д о б а в л е н ы а н а л о г и ч н ы е п о к а з а т е л и , п о д с ч и т а н 
н ы е п о 1 5 8 г е к с а м е т р а м И о а н н а Г е о м е т р а ( X — X I в в . ) : 

2 Т е к с т Ц е ц а — п о и з д . : Hes iod i ca rmina , Apo l lon i i Argonau t i ca . . . Tze tzae 
Antehomerica etc. Paris, Didot, 1841; т е к с т Г е о м е т р а n o tPatrologia Graeca*. 



Стопы 
/ II III IV V 

П р о д р о м . 1 2 , 6 13 ,8 1 8 , 8 16 ,2 2 , 0 
Ц е ц . 3 6 , 0 29 ,0 2 9 , 0 3 2 , 0 2 ,4 
И о а н н Г е о м е т р . . . . . 2 5 , 3 2 5 , 3 2 5 , 9 1 9 , 5 8 ,8 

Ч т о б ы о ц е н и т ь э т и ц и ф р ы , н е о б х о д и м о с р а в н и т ь и х с а н а л о г и ч н ы 
м и п о к а з а т е л я м и п о г р е ч е с к о м у г е к с а м е т р у п р е д ш е с т в у ю щ и х э п о х . 

3 . Н а и б о л е е п о л н а я с т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й в а н т и ч 
н о м г р е ч е с к о м г е к с а м е т р е с о д е р ж и т с я в у ж е у п о м и н а в ш е й с я р а б о т е 
Л ю д в и х а . Н е т н а д о б н о с т и п р и в о д и т ь все е г о д а н н ы е об о т д е л ь н ы х р и т 
м и ч е с к и х в а р и а ц и я х ; п р и в е д е м т о л ь к о в ы в е д е н н ы е и з н и х с у м м а р н ы е 
п о к а з а т е л и ч а с т о т ы с п о н д е е в . 

Стопы 
II III IV V 

« И л и а д а » . 3 9 , 0 3 9 , 8 1 5 , 3 2 9 , 5 5 , 5 
«Одиссея» 3 7 , 9 4 2 , 3 1 6 , 6 3 0 , 5 5 ,2 
«Труды и дни» 3 9 , 2 4 8 , 4 2 2 , 4 2 9 , 8 6 , 8 
« Ф е о г о н и я » , . 4 1 , 0 4 0 , 5 1 4 , 0 2 6 , 8 6 , 5 
Гомеровы г и м н ы 3 6 , 5 3 8 , 2 1 8 , 1 2 5 , 7 9 , 9 
А р а т 3 8 , 0 4 1 , 0 2 0 , 4 1 9 , 5 1 4 , 4 
Ф е о к р и т 3 9 , 7 4 4 , 6 1 6 . 0 1 8 , 3 4 , 6 
К а л л и м а х 2 5 , 7 4 8 , 7 8 , 1 1 9 , 7 6 , 7 
А п о л л о н и й Р о д о с с к и й . . . . 3 0 , 4 4 3 , 5 1 5 , 4 1 7 , 3 8 , 7 
Н и к а н д р 3 2 , 1 4 6 , 9 7 ,2 2 6 , 4 2 . 1 
Г р и г о р и й Н а з и а н з и и 3 1 , 7 3 0 , 0 1 2 , 7 2 0 , 9 1,6 
К в и н т С м и р н с к и й . . . . . 2 8 , 6 3 1 , 4 4 , 9 1 4 , 1 7 . 0 
Н о н н 2 1 , 1 2 9 , 0 4 , 6 2 3 , 8 
Т р и ф и о д о р 2 7 , 6 4 0 , 2 3 , 5 2 6 , 9 
Х р и с т о д о р 2 0 , 4 3 6 , 4 6 , 0 2 2 , 1 
И о а н н Г а з с к и й 1 5 , 2 3 8 , 5 8 , 0 2 4 , 1 
П а в е л С и л е н ц и а р и й 1 0 , 3 4 7 , 3 — 2 7 , 5 

И з ц и ф р в и д н ы все о с н о в н ы е ч е р т ы р и т м и ч е с к о й э в о л ю ц и и г р е 
ч е с к о г о г е к с а м е т р а . В о - п е р в ы х , в н е м п о с т е п е н н о п о н и ж а е т с я о б щ и й 
п р о ц е н т с п о н д е и ч н о с т и : с п о н д е и все б о л ь ш е о т с т у п а ю т п е р е д д а к т и л я 
м и . Э т а п е р е м е н а с о в е р ш а е т с я в о с н о в н о м н а п р о т я ж е н и и э л л и н и с т и 
ч е с к о й и р и м с к о й э п о х — о т К а л л и м а х а д о Г р и г о р и я Н а з и а н з и н а . 
В о - в т о р ы х , в н е м п о с т е п е н н о у с и л и в а е т с я р а з н и ц а м е ж д у с и л ь н о 
с п о н д е и з и р о в а н н ы м и и с л а б о с п о н д е и з и р о в а н н ы м и с т о п а м и : I I и I V 
с т о п ы с п о н д е и з и р у ю т с я все ч а щ е , I и I I I с т о п ы — все р е ж е . Эта т е н д е н 
ц и я р е а л и з у е т с я в д в а п р и е м а — с п е р в а в р а н н е м с т и х е , п о т о м в п о з д 
н е м . У Г о м е р а р а з н и ц а м е ж д у м а к с и м а л ь н о й и м и н и м а л ь н о й с п о н д е и -



з а ц и е й стоп — о к о л о 2 5 % , а у К а л л и м а х а о н а д о с т и г а е т 4 0 % ; з а т е м , в 
э п о х у о б щ е г о п о н и ж е н и я с п о н д е и ч н о с т и э т а р а з н и ц а с г л а ж и в а е т с я , н о 
н а и с х о д е а н т и ч н о с т и р е з к о у с и л и в а е т с я в н о в ь : у Г р и г о р и я Н а з и а н з и н а 
р а з н и ц а м е ж д у м а к с и м у м о м и м и н и м у м о м с п о н д е е в — 1 9 % , у П а в л а 
С и л е н ц и а р и я — 4 7 % ( 4 7 , 3 % с п о н д е е в н а I I с т о п е и н и о д н о г о с п о н д е я 
н а I I I с т о п е ) . Ц е н т р а л ь н а я ф и г у р а п о з д н е а н т и ч н о й п р е д в и з а н т и й с к о й 
и с т о р и и г е к с а м е т р а — Н о н н [Wifstrand 1933]: э то у н е г о и с ч е з а ю т с п о н 
д е и н а V с т о п е , и с ч е з а ю т р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и со с м е ж н ы м и с п о н д е я 
м и , с т а б и л и з и р у е т с я ц е з у р а ( ж е н с к а я ц е з у р а «после т р е т ь е г о т р о х е я » , 
не д о п у с к а ю щ а я с п о н д е я н а I I I стопе) и с о о т н о ш е н и е а к ц е н т о в с и к т а -
м и . П о с л е д у ю щ и е п о э т ы с т р е м и т е л ь н о д о в о д я т н о н н о в с к и е т е н д е н ц и и 
до п р е д е л а : е с л и Г о м е р свободно п о л ь з о в а л с я в с е м и 16 в а р и а ц и я м и г е к 
с а м е т р а (не с ч и т а я с п о н д е и ч е с к и х с т и х о в ) , а Н о н н — д е в я т ь ю , т о у 
П а в л а С и л е н ц и а р и я и х о с т а е т с я т о л ь к о ш е с т ь . 

С у щ н о с т ь э т о й э в о л ю ц и и г р е ч е с к о г о г е к с а м е т р а м о ж н о о п р е д е 
л и т ь т а к : в н а ч а л е своего р а з в и т и я г е к с а м е т р и м е е т т о л ь к о п е р в и ч н ы й 
р и т м , т . е . ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х с л о г о в ( н е р а з л о ж и м ы х д о л г о т 
и р а з л о ж и м ы х д о л г о т ) ; к к о н ц у своего р а з в и т и я г е к с а м е т р п р и о б р е т а е т 
к р о м е этого в т о р и ч н ы й р и т м , т . е . ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х стоп 
(часто с п о н д е и з и р у е м ы х и р е д к о с п о н д е и з и р у е м ы х с т о п ) . Т а к о й д в у х у 
р о в н е в ы й р и т м х о р о ш о и з в е с т е н в г р е ч е с к о м я м б и ч е с к о м т р и м е т р е , 
где п е р в и ч н ы м р и т м о м о п р е д е л я е т с я ч л е н е н и е с т и х а н а с т о п ы , а вто 
р и ч н ы м р и т м о м — н а д и п о д и и . Г е к с а м е т р н и к о г д а н е с ч и т а л с я в а н т и ч 
н о с т и д и п о д и ч е с к и м с т и х о м ; н о м ы в п р а в е с к а з а т ь , ч т о н а и с х о д е а н т и ч 
н о й п о э з и и г е к с а м е т р т о ж е п р и о б р е т а е т д и п о д и ч е с к о е с т р о е н и е . Е с л и 
с х е м а к л а с с и ч е с к о г о , г о м е р о в с к о г о г е к с а м е т р а т а к о в а ( з н а к о м : о т м е ч е 
н ы о б ы ч н ы е м е с т а ц е з у р ) : — и и — и и — : и : и — и и — и и — й, 
т о п о з д н е а н т и ч н ы й , п р е д в и з а н т и й с к и й г е к с а м е т р в с е о т ч е т л и в е е 
с т р е м и т с я к т а к о й с х е м е : — u и т — и и / — и : и — и и / — и и — и. 

Вот о б р а з е ц з в у ч а н и я с т и х о в П а в л а С и л е н ц и а р и я , в ы д е р ж а н н ы х в 
э т о м р и т м е ( с л е в а — н о м е р а с п о н д е и ч е с к и х стоп) : 

2 Hoppothi d'alleloisin arerota peirata pezes 
2 , 4 harmonien teuchousin, enidrysanto pagentos 
2 , 4 argyreous kreteras. Epi kreteri d'hekastdi 
2 pyrsophorous stesanto, lipaugea deikela kerou 
2 kosmon apaggellonta kai ou phaos: argyreois gar 
2 , 4 pantothi tornothenta peristilbousi metallois — 
4 phaidra leainomenoisin: apyrseutoi d'amaryge 
2 argyreen aktina kai ou phloga keros iallei. 

(«Descr. S. Sophlae», 744—751) 

Е с л и р я д о м с а н т и ч н ы м и п р е д в и з а н т и й с к и м г р е ч е с к и м г е к с а -
м е т р о м п о с т а в и т ь о б с л е д о в а н н ы й н а м и г е к с а м е т р П р о д р о м а и Ц е ц а , то 
р и т м и ч е с к а я р а з н и ц а м е ж д у н и м и б р о с и т с я в г л а з а . В т р а д и ц и о н н о м 



г р е ч е с к о м г е к с а м е т р е п р и с у т с т в у е т и все в р е м я н а р а с т а е т в т о р и ч н ы й 
р и т м , р а з н и ц а м е ж д у с и л ь н ы м и и с л а б ы м и с т о п а м и ; в в и з а н т и й с к о м 
г е к с а м е т р е в т о р и ч н ы й р и т м н а ч и с т о о т с у т с т в у е т . Р а з н и ц а м е ж д у м а к с и 
м а л ь н о й и м и н и м а л ь н о й с п о н д е и з а ц и е й стоп здесь н и ч т о ж н а : у Ц е ц а — 
7 % , у П р о д р о м а и Г е о м е т р а — 6 % . Ч е р е д о в а н и я у с и л е н н о й и о с л а б л е н 
н о й с п о н д е и ч н о с т и здесь н е т : у П р о д р о м а н а и б о л е е с п о н д е и ч н ы с м е ж 
н ы е с т о п ы (II I и IV) , у Ц е ц а и Г е о м е т р а н а и м е н е е с п о н д е и ч н ы с м е ж 
н ы е с т о п ы (II и I I I , I и I I ) . Е с л и р и т м а н т и ч н о г о г е к с а м е т р а в ы г л я д и т 
н а г р а ф и к е з и г з а г о м , ч е м д а л ь ш е , т е м более р а з м а ш и с т ы м , то р и т м 
в и з а н т и й с к о г о г е к с а м е т р а — п о ч т и п р я м а я л и н и я 8 . 

Ц е ц и П р о д р о м з н а ю т , ч т о к а ж д а я и з п е р в ы х ч е т ы р е х стоп гекса 
м е т р а м о ж е т с п о н д е и з и р о в а т ь с я , и добросовестно с т а р а ю т с я с п о н д е и з и -
р о в а т ь к а ж д у ю ( Ц е ц — с и л ь н е е , П р о д р о м — слабее ) ; н о р и т м и ч е с к о г о 
с л у х а , к о т о р ы й б ы п о д с к а з ы в а л и м , ч т о ч е т н ы е с т о п ы с к л о н н ы с п о н д е и 
з и р о в а т ь с я с и л ь н е е , а н е ч е т н ы е — с л а б е е , о н и у ж е л и ш е н ы . Ж и в о г о 
о щ у щ е н и я г е к с а м е т р и ч е с к о г о р и т м а у н и х н е т , е с т ь т о л ь к о к н и ж н о е 
з н а н и е : м е ж д у н и м и и и х п р е д ш е с т в е н н и к а м и в т р а д и ц и и г р е ч е с к о г о 
г е к с а м е т р а з и я е т р а з р ы в . П р о д р о м и Ц е ц н а ч и н а ю т с о з д а н и е в и з а н 
т и й с к о г о г е к с а м е т р а з а н о в о , с л о в н о н а п у с т о м м е с т е . Н а й д и с ь у н и х 
п о с л е д о в а т е л и , м о ж е т б ы т ь , и х г е к с а м е т р с т а л б ы п е р в ы м з в е н о м в 
н о в о м ц и к л е р а з в и т и я этого р а з м е р а , и п о з д н е й ш и е п о э т ы р а з в и л и б ы 
н а о с н о в е п е р в и ч н о г о р и т м а и х с т и х а в т о р и ч н ы й р и т м ч е р е д о в а н и я 
с и л ь н ы х и с л а б ы х с т о п . Н о п о с л е д о в а т е л е й у П р о д р о м а и Ц е ц а н а н а ш 
л о с ь , и в и з а н т и й с к и й г е к с а м е т р н е в ы д е р ж а л с о п е р н и ч е с т в а с « п о л и т и 
ч е с к и м » 7 - с т о п н ы м я м б о м , з а к о т о р ы м б ы л а п р о ч н а я о п о р а в ж и в о й 
т р а д и ц и и н а р о д н о й в и з а н т и й с к о й п о э з и и . 

4. С у д ь б у г р е ч е с к о г о г е к с а м е т р а н а п е р е х о д е от а н т и ч н о с т и к сред
н е в е к о в ь ю е с т е с т в е н н о с р а в н и т ь с с у д ь б о й л а т и н с к о г о г е к с а м е т р а . Это 
с р а в н е н и е т е м более н а п р а ш и в а е т с я , ч т о и с т о р и и л а т и н с к о г о г е к с а м е т 
р а з н а к о м о н е м е н е е с в о е в о л ь н о е о б р а щ е н и е с т и х о т в о р ц е в с м е т р и ч е 
с к и м и д о л г о т а м и и к р а т к о с т я м и — д о с т а т о ч н о в с п о м н и т ь с т и х и К о м -
м о д и а н а 4 , п о э т а I V — V в в . ( р а н ь ш е его о т н о с и л и к I I I в . ) , п и с а в ш е г о 

3 М ы н е и м е е м в о з м о ж н о с т и о с т а н а в л и в а т ь с я з д е с ь н а р и т м е 
словоразделов в гексаметре; но и он, несомненно, связан с ритмом с т я ж е н и й . 
Именно в с и л ь н ы х стопах их тяготение к спондеизации подчеркивается тем, 
что к р а т к и е слоги в них обычно не разделяются словоразделами и никогда 
не разделяются фразоразделами («закон Германна» д л я IV стопы) ; т а к и м 
образом, места словоразделов оказываются з а к р е п л е н н ы м и за следующими 
п о з и ц и я м и : — / и / и / — / и и — / и / и — / и и / — и и — и . См. об 
этом: [Frankel 1960]. 

4 О Коммодиане см. [Kabell 1960] (с библиографией). Кабелл убедительно 
показывает, что метрические вольности Коммодиана объясняются тем, что 
поэт сознательно воспроизводил расположение словесных ударений в класси
ческом гексаметре, не воспроизводя, по большей части, его долгот и краткостей. 



т а к и м и р а с ш а т а н н ы м и с т и х а м и , р я д о м с к о т о р ы м и г е к с а м е т р ы Ц е ц а — 
о б р а з е ц с т р о г о с т и : 

Quis potent unum proprie Deum nosse caelorum? 
Quis nisi quern sustulerit ab errore nefando? 
Errabam ignarus spatians, spe captus inani, 
Dum furor aetatis primae me portabat in auras, 
Plus eram quam palea levior: quasi centum adessent 
In humeris capita, sic praeceps quocumque ferebar. 

(« Carmen apologeticum», 1—6) 

С т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й в к л а с с и ч е с к о м л а т и н с к о м гек-
саметре п р е д с т а в л е н а в у ж е у п о м и н а в ш и х с я р а б о т а х Д р о б и ш а . П о э т о м у 
о г р а н и ч и м с я и здесь т о л ь к о с у м м а р н ы м и п о к а з а т е л я м и ч а с т о т ы спон
деев . Д о п о л н и т е л ь н о к д а н н ы м Д р о б и ш а н а м и п о д с ч и т а н ы п о к а з а т е л и 
по К о м м о д и а н у ( « А п о л о г е т и к а » , 4 0 0 стихов) , а н о н и м н о м у « В а л ь т а р и ю » 
( IX в . , 3 0 0 с т и х о в ) , а н о н и м н о м у «Руодлибу» (XI в . , 3 0 0 с т и х о в ) и с т и х а м 
П р и м а с а О р л е а н с к о г о ( Х П в . , 3 0 0 стихов) . К о н е ч н о , д л я т а к о г о п и с а т е л я , 
к а к К о м м о д и а н , о « д а к т и л я х » и «спондеях» м о ж н о г о в о р и т ь л и ш ь услов
н о , п р и и с к у с с т в е н н о м ч т е н и и его с т и х о в н а т р а д и ц и о н н ы й м е т р и ч е с к и й 
л а д ; о д н а к о т а к о е ч т е н и е в п о л н е в о з м о ж н о и д а ж е н е о ч е н ь с п о р н о ( н а ш и 
р е з у л ь т а т ы не п р о т и в о р е ч а т р е з у л ь т а т а м с т а т и с т и к и Д а к у о р с а ) . С п о н д е и 
н а V стопе в л а т и н с к о м с т и х е гораздо р е ж е , ч е м в г р е ч е с к о м , п о э т о м у 
Д р о б и ш , а з а н и м и мы» совсем и с к л ю ч и л и с п о н д е и ч е с к и е с т и х и и з под
счетов ( п о к а з а т е л и д а н ы т о л ь к о д л я I—IV стоп) : 

Стопы 
J II III IV 

Э н н и й , 5 5 , 6 5 6 , 3 6 1 , 4 6 5 , 0 
Ц и ц е р о н 4 9 , 5 5 1 , 3 6 9 , 1 8 2 , 0 
К а т у л л , 3 6 , 7 6 2 , 6 74 ,2 8 9 , 5 
Л у к р е ц и й 3 9 , 3 5 0 , 0 6 3 , 0 7 7 , 1 
Вергилий , «Энеида» , 3 9 , 0 5 2 , 6 5 9 , 6 7 2 , 5 
Гораций, сатиры 4 5 , 0 5 5 , 8 6 2 , 1 6 9 , 9 
П е р с и и 3 0 , 7 52 ,4 6 7 , 2 70 ,7 
Ю в е в а л 4 0 , 2 53 ,2 6 0 , 0 6 9 , 1 
Л у к а н 33 ,4 5 4 , 6 5 6 , 8 7 2 , 5 
Овидий 1 6 , 8 5 2 , 5 5 8 , 8 5 2 , 7 
В а л е р и й Ф л а к к 20 ,0 5 3 , 9 4 7 , 3 6 5 , 3 
С т а ц и й 3 0 , 5 5 4 , 3 4 7 , 5 70 ,0 
К л а в д и е й 3 4 , 3 5 0 , 9 5 4 , 5 8 0 , 7 
К о м м о д и а н 2 4 , 3 4 5 , 8 5 4 , 5 4 6 , 5 
«Вальтарий» 40 ,4 5 1 , 6 6 7 , 0 6 2 , 0 
«Руодлиб» 5 1 , 2 6 5 , 4 6 3 , 4 5 8 , 8 
П р и м а с О р л е а н с к и й 3 9 , 0 6 6 , 7 5 1 , 7 4 6 , 4 



П е р в о е , ч т о б р о с а е т с я в г л а з а , — это совсем и н о й р и с у н о к р и т м и 
ч е с к о й к р и в о й , ч е м в г р е ч е с к о м г е к с а м е т р е . Д л я к л а с с и ч е с к о г о л а т и н 
с к о г о г е к с а м е т р а х а р а к т е р н о н е ч е р е д о в а н и е с и л ь н о с п о н д е и з и р у е м ы х 
и с л а б о с п о н д е и з и р у е м ы х с т о п ч е р е з о д н у , а п о с т е п е н н а я последова 
т е л ь н о с т ь все более и более с и л ь н о с п о н д е и з и р о в а н н ы х стоп от I к IV 
п о з и ц и и . К а к с л о ж и л с я в а н т и ч н о м с т и х е т о т и д р у г о й р и т м , п р е д п о л о 
ж и т ь н е т р у д н о . И с т о к о м к а к т о й , т а к и д р у г о й р и т м и ч е с к о й в о л н ы 
я в л я л с я к о н е ц с т и х а с о б я з а т е л ь н ы м с п о н д е е м н а VI п о з и ц и и и к о н т 
р а с т н ы м д а к т и л е м н а п р е д ы д у щ е й , V п о з и ц и и . П р о д о л ж е н и е э т о г о 
к о н т р а с т а в ы з ы в а е т ( к а к в г р е ч е с к о м , т а к и в л а т и н с к о м с т и х е ) у с и л е н 
н у ю с п о н д е и з а ц и ю IV с т о п ы . В с я п р е д ш е с т в у ю щ а я ч а с т ь с т и х а с т р о и т 
с я т а к , ч т о б ы с л у ж и т ь п о с т е п е н н ы м п о д с т у п о м к э т о й р и т м и ч е с к о й 
к о н ц о в к е ; в г р е ч е с к о м с т и х е этот п о д с т у п с о в е р ш а е т с я д в у м я м а л ы м и 
р и т м и ч е с к и м и в о л н а м и с п о д ъ е м а м и н а I I и IV с т о п е , в л а т и н с к о м — 
о д н о й б о л ь ш о й р и т м и ч е с к о й в о л н о й с п о д ъ е м о м н а IV с т о п е . В л а т и н 
с к о м я з ы к е б о л ь ш е д о л г и х с л о г о в , ч е м в г р е ч е с к о м , п о э т о м у л а т и н с к и й 
с т и х в ц е л о м б о г а ч е с п о н д е я м и (в с р е д н е м 5 0 % н а п е р в ы е 4 с т о п ы , 
тогда к а к у Г о м е р а — 3 0 % , а у Н о н н а — 2 0 % ) ; в е р о я т н о , и м е н н о поэто
м у ч е р е д о в а н и е с и л ь н о с п о н д е и з и р о в а н н ы х и с л а б о с п о н д е и з и р о в а н 
н ы х стоп в н а ч а л е г р е ч е с к о г о с т и х а о к а з а л о с ь о щ у т и м о и п р и в и л о с ь , а в 
н а ч а л е л а т и н с к о г о с т и х а о к а з а л о с ь м а л о о щ у т и м о и н е п р и в и л о с ь , — 
о т с ю д а и у п р о щ е н и е р и т м а л а т и н с к о г о г е к с а м е т р а п о с р а в н е н и ю с 
г р е ч е с к и м . 

В т о р о е , ч т о о б р а щ а е т н а себя в н и м а н и е , — это э в о л ю ц и я в т о р и ч н о г о 
р и т м а л а т и н с к о г о г е к с а м е т р а . У Э н н и я , е г о з а ч и н а т е л я , в т о р и ч н ы й р и т м 
п о ч т и о т с у т с т в у е т : р а з н и ц а м е ж д у м и н и м у м о м и м а к с и м у м о м спонде -
и з а ц и и — всего 1 0 % , р и т м и ч е с к а я к р и в а я в ы г л я д и т п о ч т и г о р и з о н т а л ь 
н о й л и н и е й и у д и в и т е л ь н о н а п о м и н а е т з н а к о м ы е н а м к р и в ы е П р о д р о м а 
и Ц е ц а . К а к и о н и , Э н н и й с о з д а в а л л а т и н с к и й г е к с а м е т р н а п у с т о м 
месте , п о к н и г а м , а не н а с л у х , и с т а р а л с я с п о н д е и з и р о в а т ь к а ж д у ю стопу 
р а в н о м е р н о . Е г о п р е е м н и к и б ы с т р о р а с с л ы ш а л и р и т м и ч е с к и е т е н д е н 
ц и и н о в о с о з д а н н о г о с т и х а и п о с п е ш и л и д о в е с т и и х д о п р е д е л ь н о й реа
л и з а ц и и : у К а т у л л а р а з н и ц а м е ж д у м и н и м у м о м и м а к с и м у м о м с л о н -
д е и з а ц и и д о с т и г а е т ц е л ы х 5 3 % . В е р г и л и й с его у м е р е н н о - а р х а и з а т о р -
с к и м в к у с о м с м я г ч а е т э т у к р а й н о с т ь , у с т а н а в л и в а е т р а з н и ц у м е ж д у 
м и н и м у м о м и м а к с и м у м о м с п о н д е и з а ц и и о к о л о 3 3 % , и п о с л е д у ю щ а я 
« в е р г и л и а н с к а я » п о э з и я ( т е р м и н Д р о б и ш а д л я с т и х а Г о р а ц и я , М а н и -
л и я , П е р с и я , Ю в е н а л а , Л у к а в а ) б е р е ж н о с о х р а н я е т э т и н о р м ы . О т к л о н я е т 
с я от н и х л и ш ь О в и д и й , о с л а б л я я с п о н д е и ч н о с т ь I и , ч т о особенно в а ж н о , 
IV с т о п ы ; э то — т е н д е н ц и я к д а к т и л и з а ц и и г е к с а м е т р а , а н а л о г и ч н а я 
т о й , к о т о р у ю м ы в и д е л и у Н о н н а . 

В а н т и ч н у ю э п о х у о в и д и е в с к и й р и т м с м а к с и м у м о м с п о н д е и з а 
ц и и н е н а I V , а н а I I I с т о п е о с т а е т с я без п о д р а ж а т е л е й , н о с п е р е х о д о м к 
с р е д н е в е к о в ь ю он н а ч и н а е т ш и р е в х о д и т ь в у п о т р е б л е н и е : и у К о м м о д и а -



н а , и в « В а л ь т а р и и » ( х о т я с т и л и с т и ч е с к и « В а л ь т а р и й » о р и е н т и р о в а н 
о т н ю д ь н е н а О в и д и я , а н а В е р г и л и я ) , и в « Р у о д л и б е » , и у П р и м а с а I I I 
с т о п а с п о и д в и з и р о в а н а с и л ь н е е , ч е м IV . М о ж е т б ы т ь , э то с л е д с т в и е т о г о , 
ч т о I I I с т о п а — это с т о п а ц е з у р н а я , а ц е з у р а д л я с р е д н е в е к о в ы х г е к с а -
м е т р и с т о в б ы л а более о щ у т и м ы м п е р е л о м о м с т и х а , ч е м д л я а н т и ч н ы х . 
И з в е с т н о , ч т о с р е д н е в е к о в ы е л а т и н с к и е п о э т ы о щ у щ а л и к о н е ц п о л у с т и - < 
ш и я в г е к с а м е т р е п о д о б н ы м к о н ц у с т и х а : о н и к о н ч а л и его о б о ю д н ы м 
с л о г о м и о х о т н о р и ф м о в а л и с к о н ц о м с т и х а ( т а к н а з ы в а е м а я л е о н и н с 
к а я р и ф м а ) [Norberg 1958; Kabell 1960; Meyer 1905]. В э п о х у « Р у о д л и б а » это 
с о з в у ч и е о х в а т ы в а л о о д и н слог , в э п о х у П р и м а с а О р л е а н с к о г о — у ж е д в а 
с л о г а ; а т а к к а к п р е д п о с л е д н и й с л о г всего с т и х а — д о л г и й , т о в о з н и к а е т 
т е н д е н ц и я д е л а т ь п р е д п о с л е д н и й с л о г п е р в о г о п о л у с т и ш и я т о ж е д о л 
г и м . Это п р и в о д и т к е щ е о д н о й , п о с л е д н е й в н а ш е м м а т е р и а л е , д е ф о р м а 
ц и и р и т м а л а т и н с к о г о г е к с а м е т р а : м а к с и м у м с п о н д е и з а ц и и с м е щ а е т с я 
с I I I с т о п ы н а I I . Е с л и с т и х В е р г и л и я и м е л с х е м у : 

— u и — и и — : u и — и и — u и — и, 
то с т и х П р и м а с а О р л е а н с к о г о о т ч е т л и в о т я г о т е е т к т а к о й с х е м е ( р и ф м у ю 
щ и е о к о н ч а н и я в ы д е л е н ы ) : — u u u : u u — u u — u. 

П о с л е д н е е , ч т о н у ж н о з а м е т и т ь в э в о л ю ц и и р и т м а л а т и н с к о г о г е к 
с а м е т р а , — это ее п л а в н о с т ь и н е п р е р ы в н о с т ь . Д а ж е К о м м о д и а н , х о т ь 
м е т р и ч е с к и и ф а н т а с т и ч е н , р и т м и ч е с к и не в ы п а д а е т и з т р а д и ц и и . Та
к и х з и я н и й и п е р е р ы в о в , к а к в и с т о р и и г р е ч е с к о г о г е к с а м е т р а м е ж д у 
П а в л о м С и л е н ц и а р и е м и к о м н и н о в с к и м и п о э т а м и , з д е с ь н е т . 

5 . М ы в и д е л и д в а н е с х о ж и х о б р а з ц а в т о р и ч н о г о р и т м а в н а ц и о 
н а л ь н ы х ф о р м а х г е к с а м е т р а : в о л н о о б р а з н ы й р и т м с к у л ь м и н а ц и я м и н а 
II и IV с т о п а х в г р е ч е с к о м с т и х е , о д н о в е р ш и н н ы й р и т м с к у л ь м и н а ц и е й 
н а IV (а п о т о м н а I I I , а п о т о м н а I I ) с топе в л а т и н с к о м с т и х е . Т р е т и й 
н е с х о ж и й о б р а з е ц в т о р и ч н о г о р и т м а м ы н а х о д и м в н е м е ц к о м к л а с с и 
ч е с к о м с т и х е : э то д в у х в е р ш и н н ы й р и т м с к у л ь м и н а ц и я м и н а I и IV 
с т о п а х . 

П е р е х о д я от а н т и ч н о г о г е к с а м е т р а к н е м е ц к о м у , м ы п е р е х о д и м 
т е м с а м ы м от м е т р и ч е с к о г о г е к с а м е т р а к т о н и ч е с к о м у . О с н о в н ы е эле 
м е н т ы , о б р а з у ю щ и е р и т м г е к с а м е т р а , о с т а ю т с я те ж е : п о л н о с л о ж н ы е 

3 
1 ,2 ,3 ,4 
2 , 4 
1,2,3 
2 , 4 
2 
2 

Orpheus Euridicae sociatur, amicus amicae, 
Matre canente dea, dum rite colunt hymenea. 
In luctum festa vertit lux tertia maesta. 
Pressus enim planta spatiantis gaudia tanta 
Serpens dissolvit, qui languidus ora resolvit, 
Laedens laedentem dum figeret in pede dentem. 
Laesa iacet feno pede vipers, nupta veneno. 
percipit et pallet, puto, quod sua funera mallet... 

(Hugo Primas, III, 1—8) 



с т о п ы п р о т и в о п о с т а в л я ю т с я с т я ж е н н ы м с т о п а м . Н о х а р а к т е р стоп м е 
н я е т с я : в с и л л а б о - т о н и к е с т я ж е н н а я с т о п а и м е е т в и д н е с п о н д е я ( ), а 
х о р е я ( — и), и г о в о р и т ь п р и х о д и т с я н е о с п о н д е и з а ц и и , а о х о р е и з а ц и и 
р а з л и ч н ы х с т о п с т и х а . 

С т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й д л я г е к с а м е т р а К л о п ш т о к а , 
Ф о с с а ( п е р е в о д «Одиссеи» и « Л у и з а » ) и Гете ( « Р е й н е к е - л и с » и « Г е р м а н 
и Д о р о т е я » ) б ы л а о п у б л и к о в а н а Д р о б и ш е м [Drobisch 1868а]. С у м м а р н ы е 
п о к а з а т е л и ч а с т о т ы с т я ж е н и й д л я 3 2 п р о и з в е д е н и й р а з н ы х п о э т о в от 
Г о т ш е д а и К л о п ш т о к а д о т а к и х , к а к Н е й ф ф е р , Л а п п е и Ф и х о ф ф , о п у б л и 
к о в а л М . Г е т ц и н г е р [Gtttzinger 1869]. Н и ж е п р и в о д я т с я п о к а з а т е л и , в ы в е 
д е н н ы е и з ц и ф р Д р о б и ш а , з а т е м п о к а з а т е л и п о и з б р а н н ы м а в т о р а м и з 
ч и с л а о б с л е д о в а н н ы х Г е т ц и н г е р о м , и з а т е м п о к а з а т е л и п о н е м е ц к о м у 
г е к с а м е т р у X X в . , п о д с ч и т а н н ы е н а м и ( Р . А . Ш р е д е р , п е р е в о д ы и з « И л и а 
д ы » и « Э н е и д ы » — п о 3 0 0 с т и х о в ; Т . М а н н , « П е с н ь о д и т я т и » , 1 9 1 9 , 
Г . Г а у п т м а н , « А н н а » , 1 9 2 1 , А . В и л ь д г а н с , « К и р б и ш » , 1 9 2 7 , — п о 
4 0 0 с т и х о в ) . 

Стопы 
J III TV 

К л о п ш т о к 48 ,2 2 8 , 6 2 8 , 0 5 2 , 5 
Фосс, «Одиссея» 4 5 , 4 3 4 , 2 3 0 , 8 4 8 , 6 
Фосс, «Луиза» 4 1 , 0 2 6 , 9 3 4 , 1 3 6 , 3 
Гете, «Рейнеке-лис» 6 8 , 4 3 3 , 0 4 4 , 8 6 9 , 2 
Гете , «Герман и Доротея» . . . . 6 3 , 5 19 ,9 4 4 , 7 4 1 , 4 
Гельти 5 1 , 0 21 ,0 4 9 , 0 4 2 , 0 
Ф . Ш т о л ь б е р г 5 9 , 0 2 2 , 0 2 2 , 0 3 4 , 0 
Бюргер , «Илиада» 55 ,0 4 3 , 0 5 8 , 0 6 5 , 0 
В и л а н д 4 2 , 0 20 ,0 12 ,0 6 0 , 0 
Козегартен 4 9 , 0 20 ,0 4 5 , 0 55 ,0 
Гельдерлин 59 ,0 3 5 , 0 4 0 , 0 6 2 , 0 
Шлегель , «Ганг» 2 9 , 0 2 7 , 0 3 2 , 0 6 6 , 5 
П л а т е н , «Рыбачка» 2 7 , 0 2 5 , 0 3 1 , 0 16 ,0 
Р ю к к е р т 4 3 , 0 2 8 , 0 3 3 , 0 51 ,0 
М е р и к е 4 0 , 0 2 5 , 0 3 7 , 0 50 ,0 
Т. М а н н 4 9 , 5 4 1 , 0 4 4 , 5 4 8 , 5 
Г а у п т м а н 9 2 , 5 3 ,8 3 5 , 0 5 ,3 
В и л ь д г а н с 3 1 , 3 1 1 , 5 4 1 , 4 3 2 , 3 
Шредер , «Илиада» 21 ,0 1 9 , 3 2 6 , 7 4 7 , 3 
Шредер , «Энеида» 2 1 , 3 2 5 , 3 4 6 , 3 4 9 , 0 

И з ц и ф р в и д н о : в X V I I I — н а ч а л е X I X в . н е м е ц к и й г е к с а м е т р 
т в е р д о д е р ж и т с я д в у х в е р ш и н н о г о р и т м а с м а к с и м у м о м с т я ж е н и й н а I 
и IV с т о п е . А б с о л ю т н ы е п о к а з а т е л и х о р е и ч н о с т и м о г у т б ы т ь в ы ш е ( к а к 
у Б ю р г е р а ) и л и н и ж е ( к а к у В и л а н д а ) , н о I и I V с т о п ы в с е г д а х о р е и з и р о -
в а н ы с и л ь н е е , ч е м п р о м е ж у т о ч н ы е , а и з п р о м е ж у т о ч н ы х I I I с т о п а о б ы ч -



н о х о р е и з и р о в а н а с и л ь н е е , ч е м П . О т с т у п л е н и я от э т о г о т и п а е д и н и ч 
н ы и с в о д я т с я о б ы ч н о к о с л а б л е н и ю х о р е и ч н о с т и IV с т о п ы ( Г е л ь т и , 
« Г е р м а н и Д о р о т е я » Г е т е ) . Т р а к т о в к а м е т р а н е с к а з ы в а е т с я н а т р а к т о в 
к е р и т м а : К л о п ш т о к и Ф о с с , д е р ж а в ш и е с я р е ш и т е л ь н о н е с х о д н ы х в з г л я 
д о в н а т о , к а к с л е д у е т о б р а з о в ы в а т ь « н е м е ц к и е с п о н д е и » [Heusler 1917; 
Bennett 1965], т е м н е м е н е е р а с п о л а г а л и с в о и «спондеи» п о с т р о к е п о ч т и 
о д и н а к о в о . Р о м а н т и з м н а р у ш и л это е д и н о о б р а з и е : Ш л е г е л ь с т а р а е т с я 
с н и з и т ь о б щ у ю ч а с т о т у с т я ж е н и й в г е к с а м е т р е ( т е н д е н ц и я к д а к т и л и -
з а ц и и , к а к у О в и д и я и к а к у Н о н н а ) и э т и м с г л а ж и в а е т р и т м и ч е с к у ю 
к р и в у ю п о ч т и д о р о в н о й г о р и з о н т а л и ; П л а т е н с л е д у е т з а н и м ; о д н а к о у 
Р ю к к е р т а и М е р и к е г е к с а м е т р в о з в р а щ а е т с я к п р е ж н е м у с в о е м у двух 
в е р ш и н н о м у о б л и к у . 

К а к с л о ж и л с я этот о б л и к г е к с а м е т р а ? Х о т я н е м е ц к и й г е к с а м е т р и -
ч е с к и й р и т м с м а к с и м у м а м и н и I и IV с т о п а х о ч е н ь н е п о х о ж н а гре
ч е с к и й , с м а к с и м у м а м и н а I I и IV с т о п а х , все ж е , д у м а е т с я , м е х а н и з м и х 
в о з н и к н о в е н и я б ы л о д и н а к о в . В г р е ч е с к о м с т и х е к о н т р а с т н о е р а с п о л о 
ж е н и е с т о п в к о н ц е с т р о к и д а в а л о п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь СДС ( с п о н д е й — 
д а к т и л ь — с п о н д е й ) ; р а с п р о с т р а н я я с ь н а п р е д ы д у щ у ю ч а с т ь с т р о к и , 
о н о д а в а л о и з в е с т н о е н а м д и п о д и ч е с к и е с т р о е н и е ДС ДС ДС. В н е м е ц 
к о м с т и х е , к о т о р ы й б ы л н е к в а н т и т а т и в н ы м , а с и л л а б о - т о н и ч е с к и м , 
п о с л е д н я я с т о п а н е м о г л а в о с п р и н и м а т ь с я к а к с п о н д е й ( н е с м о т р я н а все 
с т а р а н и я м е т р и с т о в Ф о с с о в о й ш к о л ы ) и в о с п р и н и м а л а с ь к а к усечен
н ы й д а к т и л ь . Это д а в а л о в к о н ц е с т и х а п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь с т о п ...ХДД; 
а р а с п р о с т р а н я я с ь н а п р е д ы д у щ у ю ч а с т ь с т р о к и , э т о д а в а л о у ж е не 
д и п о д и ч е с к о е , а т р и п о д и ч е с к о е с т р о е н и е ХДД ХДД. И м е н н о к т а к о й схе
м е и т я г о т е е т к л а с с и ч е с к и й н е м е ц к и й г е к с а м е т р : 

— U — U U — U U / — U — U U — U . 

1 Zwar ist alien der Frevel schon lange zur Sprache gekommen, 
1,3,4 Jat ein Tag war gesetzt, zu schlichten soiche Beschwerden: 
1,2,4 Er erbot sich Erde, doch bald besaim er sich anders 
1,2,4 Und i/itwischte behend nach seiner Beste. Das wissen 
1,3,4 Alle Manner zu wohl, die hier und neben mir stehen. 
1,4 Herri ich konnte die Drangsal, die mir der Bube bereitet, 
1,4 Nicht mit eilenden Worten in vielen Wochen erzahlen. 

(Goethe, «Reineke Fuchs», I, 20—26) 

Т а к о в н е м е ц к и й г е к с а м е т р X V I I I — X I X в в . ; н о н е м е ц к и й г е к с а м е т р 
X X в . , х о т я б ы в н е м н о г и х р а з о б р а н н ы х н а м и о б р а з ц а х , н и м а л о н а него 
н е п о х о ж . Т а м б ы л о е д и н о о б р а з и е , з д е с ь ц а р и т р е д к о с т н о е разнообра 
з и е : Т о м а с М а н н в с в о е м г е к с а м е т р е д а е т р о в н у ю , к а к у Ц е ц а , р и т м и ч е 
с к у ю к р и в у ю , а Г а у п т м а н ( и з а н и м В и л ь д г а н с в с в о е й г е р о и к о м и ч е с к о й 
поэме) — наоборот* р е з к о и з л о м а н н у ю , с т а к о й в ы с о к о й х о р е и з а ц и е й I и III 
с т о п , к а к у ю м ы в с т р е т и м р а з в е ч т о в п о л ь с к о м и р у с с к о м г е к с а м е т р е ; 



Ш р е д е р ж е и в п е р е в о д е « И л и а д ы » , и в п е р е в о д е « Э н е и д ы » о д и н а к о в о 
в о с п р о и з в о д и т о д н о в е р ш и н н ы й р и т м л а т и н с к о г о г е к с а м е т р а , н е о ж и д а н н о 
с о в п а д а я с п е р в ы м и г е к с а м е т р и ч е с к и м и э к с п е р и м е н т а м и Г о т ш е д а . Этот 
х а о т и ч е с к и й р а з б р о д м о ж н о о б ъ я с н и т ь л и ш ь п р е д п о л о ж е н и е м , ч т о в 
к о н ц е X I X в . ж и в а я т р а д и ц и я н е м е ц к о г о г е к с а м е т р и ч е с к о г о с т и х а пре 
р в а л а с ь , и п о э т ы 1 9 1 0 — 1 9 2 0 - х г о д о в , к а к к о г д а - т о П р о д р о м и Ц е ц , о щ у 
щ а л и с е б я с т р о я щ и м и н а п у с т о м м е с т е и п о л а г а л и с ь т о л ь к о к а ж д ы й н а 
свой с л у х . С п р а в е д л и в о л и т а к о е п р е д п о л о ж е н и е , д о л ж н о п о к а з а т ь бо
л е е д е т а л ь н о е о б с л е д о в а н и е а н т и ч н ы х ф о р м в н е м е ц к о й п о э з и и к о н ц а 
X I X а. 

6 . В а н г л и й с к о й п о э з и и г е к с а м е т р н е с т а л у п о т р е б и т е л ь н ы м р а з 
м е р о м . П о с л е э к с п е р и м е н т о в Ф . С и д н и и д р у г и х е л и з а в е т и н ц е в к н е м у 
в п е р в ы е о б р а т и л и с ь р о м а н т и к и ( Р . С а у т и , « В и д е н и е С у д а » , 1 8 2 1 ) , и за 
т е м он б ы л п р и м е н е н в н е с к о л ь к и х п о э м а х с е р е д и н ы X I X в . : в «Эванд-
ж е л и н е » ( 1 8 4 6 ) и «Сватовстве М а й л ь с а С т э н д и ш а » ( 1 8 5 8 ) Г . Л о н г ф е л л о , 
в « Б о т с и » ( 1 8 4 8 ) и « Д о р о ж н о й л ю б в и » А . К л а ф а и в « А н д р о м е д е » 
Ч . К и н г с л и . М ы п о д с ч и т а л и в ы б о р к и п о 4 0 0 с т р о к и з э т и х п р о и з в е д е 
н и й ; с у м м а р н ы е п о к а з а т е л и ч а с т о т ы х о р е е в в н и х т а к о в ы : 

Стопы 
I 

Саути 3 1 , 3 
Л о н г ф е л л о , «Эванджелина» 3 0 , 0 
Лонгфелло, 

«Сватовство М а й л ь с а Стэндиша» . . . 2 6 , 6 
К л а ф 2 3 , 5 
К и н г с л и 9 , 0 

J J III IV 

6 1 , 5 6 3 , 5 4 7 , 5 
5 0 , 5 4 2 , 5 4 9 , 3 

2 8 , 0 4 1 , 9 4 0 7 
2 1 , 3 3 4 , 3 3 0 , 5 
1 9 , 5 2 1 , 0 2 9 , 8 

П р е ж д е всего б р о с а е т с я в г л а з а в ы с о к и й о б щ и й п о к а з а т е л ь х о р е и -
з а ц и и у С а у т и и п о н и ж е н н ы й — у п о з д н е й ш и х п о э т о в : п е р е д н а м и 
у ж е т р и ж д ы з н а к о м о е я в л е н и е п о с т е п е н н о й д а к т и л и з а ц и и г е к с а м е т р а . 
Т р у д н е е и н т е р п р е т и р о в а т ь р и с у н о к р и т м и ч е с к о й к р и в о й , о с о б е н н о у 
С а у т и : у н е г о о н а к а к б ы з е р к а л ь н о п р о т и в о п о л о ж н а к р и в о й н е м е ц к о г о 
г е к с а м е т р а — м а к с и м у м х о р е е в н а I I и I I I , м и н и м у м н а I и IV с т о п е , 
р и т м ДХХ ДДХ, н и д и п о д и ч н о с т и , н и т р и п о д и ч н о с т и . У о с т а л ь н ы х поэ 
т о в — п л а в н а я , с л е г к а п о в ы ш а ю щ а я с я к р и в а я л а т и н с к о г о т и п а , р а з н и ц а 
м е ж д у м а к с и м у м о м и м и н и м у м о м х о р е и з а ц и и н е в е л и к а — п о э т ы и з 
о с т о р о ж н о с т и с т а р а ю т с я х о р е и з и р о в а т ь с т о п ы б о л е е и л и м е н е е р а в н о 
м е р н о ( в с п о м н и м е щ е р а з в и з а н т и й ц е в и Э н н и я ) . Т о л ь к о « Э в а н д ж е л и 
на» дает с л а б у ю р и т м и ч е с к у ю в о л н у греческого т и п а с п о д ъ е м а м и хореиза 
ц и и н а I I и IV с т о п е — с л у ч а й н о с т ь и л и д е й с т в и т е л ь н о е в л и я н и е Г о м е р а 
и Ф е о к р и т а н а « а к а д и й с к у ю и д и л л и ю » Л о н г ф е л л о ? В о т о б р а з е ц д и п о д и -
ч е с к о г о з в у ч а н и я « Э в а н д ж е л и н ы » : 



Night after night, when the world was asleep, as the watchman repeated 
2,3,4 Loud through the gusty streets that all was well in the city, 
2 , 4 High at some lonely window he saw the light of the taper. 
4 Day after day, in the gray of the dawn, as slow through the suburbs 
2 ,4 Plodded the German farmer with flowers and fruits for fee market, 
2, 3, 4 Met he that meek, pale face, returning home from its watchings... 

(H. Longfellow. «Evangelina», II, 5) 

Д р у г и е о б р а з ц ы з а п а д н о е в р о п е й с к о г о г е к с а м е т р а б ы л и н а м недо
с т у п н ы . И т а л ь я н с к и й г е к с а м е т р К а р д у ч ч и д л я н а ш и х с о п о с т а в л е н и й не 
г о д и т с я : он в о с п р о и з в о д и т не м е т р и ч е с к у ю с к а н д о в к у , а р е а л ь н о е (с «про
з а и ч е с к и м и » у д а р е н и я м и ) 5 з в у ч а н и е а н т и ч н о г о с т и х а , р а с п а д а я с ь на 
д в а слабо с о ч л е н е н н ы х п о л у с т и ш и я д о л ь н и к о в о г о с т р о е н и я . 

П о л ь с к и й г е к с а м е т р т а к ж е с т р о и т с я и з д в у х п о л у с т и ш и й , разде
л е н н ы х о б я з а т е л ь н о й ж е н с к о й ц е з у р о й . М ы п о д с ч и т а л и д в а о б р а з ц а этого 
с т и х а : 3 0 0 с т р о к « Р а с с к а з а в а й д е л о т а » и з « К о н р а д а В а л е н р о д а » А . Миц
к е в и ч а ( 1 8 2 8 ) и 3 0 0 с т р о к и з п е р е в о д а «Одиссеи» Ю . В и т т л и н а (1924) ; 
п е р в ы й о б р а з е ц п о л ь с к и м и с т и х о в е д а м и о п р е д е л я е т с я к а к «классичес 
к и й » , в т о р о й — к а к « м о д е р н и з о в а н н ы й » г е к с а м е т р [Кигуб 1957]. Строе
н и е и х р а з л и ч н о . Г е к с а м е т р М и ц к е в и ч а т о н и ч е н : п о л у с т и ш и я всегда 
н а ч и н а ю т с я ( з а е д и н и ч н ы м и и с к л ю ч е н и я м и ) с и л ь н ы м с л о г о м , з а т о сло
говой и х объем к о л е б л е т с я в переделах 8—6 слогов; г о с п о д с т в у ю щ и й их 
т и п — 

u u — uu — и (в I п о л у с т и ш и и ) , 
у ии — u u — и (во I I п о л у с т и ш и и ) . 
Г е к с а м е т р В и т т л и н а с и л л а б и ч е н : с л о г о в о й о б ъ е м п о л у с т и ш и й у 

него всегда решен 8 с л о г а м , н о н а ч а л ь н о е у д а р е н и е м о ж е т с м е щ а т ь с я с 1 
слога н а 2-й (в I п о л у с т и ш и и р е ж е , во I I п о л у с т и ш и и ч а щ е ) , с х е м а тако
го п о л у с т и ш и я : u u и — ии — и 

С о ч е т а я с ь , п о л у с т и ш и я п о л ь с к о г о г е к с а м е т р а д а ю т т а к и е суммар
н ы е п о к а з а т е л и ч а с т о т ы х о р е е в : 

Стопы 
/ II III IV 

М и ц к е в и ч 71 ,5 5,3 9 9 , 0 10 ,3 
В и т т л и н 27 ,0 1,0 5 4 , 5 4 4 , 0 

Это е щ е о д и н о б р а з е ц в т о р и ч н о г о р и т м а в н а ц и о н а л ь н о м гексамет-
ре : в о л н о о б р а з н ы й р и т м с к у л ь м и н а ц и я м и н а I и I I I с т о п е , т . е . в начале 
с т и х а и н а ц е з у р е . З д е с ь этот р и т м п о р о ж д е н с п е ц и ф и к о й польской 

5 Об этой романской традиции чтения латинских стихов, восходящей к 
Возрождению, средним векам и античности, [Kabell 1960]. 



с и л л а б и ч е с к о й т р а д и ц и и ; в более с в о б о д н о м в и д е о н я в и т с я в р у с с к о м 
г е к с а м е т р е . 

7. Р и т м р у с с к о г о г е к с а м е т р а до с и х п о р и с с л е д о в а н о ч е н ь м а л о . 
М о ж н о у к а з а т ь л и ш ь н а п о д с ч е т р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й в « И л и а д е » 
Г н е д и ч а у С. П о н о м а р е в а и в г е к с а м е т р а х (и п е н т а м е т р а х ) П у ш к и н а у 
Б . Я р х о [ П о н о м а р е в 1 8 9 2 ; Я р х о 1 9 3 4 ] 6 . П о э т о м у з д е с ь все п о д с ч е т ы 
п р и ш л о с ь д е л а т ь в п е р в ы е . С т а т и с т и к а р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й д а н а в 
к о н ц е с т а т ь и ( т а б л . 2 ) , с у м м а р н ы е п о к а з а т е л и ч а с т о т ы х о р е е в (в п р о 
ц е н т а х ) п р и в о д я т с я в т а б л и ц е 1. 

В к а ч е с т в е м а т е р и а л а б ы л и в з я т ы с л е д у ю щ и е т е к с т ы ( н о р м а л ь 
н ы й о б ъ е м в ы б о р к и — 5 0 0 с т и х о в , и с к л ю ч е н и я о г о в о р е н ы ) : 

1—2) В . Т р е д и а к о в с к и й , «Аргенида» (1749 ; 2 7 3 стиха) и «Тилемахи-
да» (1766 ; 700 ст . ) ; 

3) М. Муравьев, «Роща» и начало I эклоги Вергилия (1777—1778; 100 ст.); 
4—5) А . Востоков , о т р ы в к и из «Мессиады» («Свиток М у з » , 1 8 0 3 ; 139 

ст.) и «Георгии» (1812 ; 114 ст . ) ; 
6) А . Воейков , о т р ы в о к и з «Георгии» (1812 ; 4 0 0 ст . ) ; 
7) А . М е р з л я к о в , «Единоборство А я к с а с Гектором» (1824 ; 200 ст . ) ; 
8) Н . Г н е д и ч , « И л и а д а » ( 1 8 1 5 — 1 8 2 9 ) ; с т а т и с т и к а х о р е е в — по 

С. Пономареву , с т а т и с т и к а словоразделов — по выборке в 5 0 0 стихов из XI 
и XVII к н и г ; 

9) А . Д е л ь в и г , четыре и д и л л и и 1 8 2 5 — 1 8 2 9 (480 ст . ) ; 
1 0 — 2 0 ) В . Ж у к о в с к и й , « А б б а д о н а » ( 1 8 1 4 ; 1 8 3 с т . ) , « К р а с н ы й 

к а р б у н к у л » ( 1 8 1 6 ; 2 0 7 с т . ) , « а р з а м а с с к и е » п р о т о к о л ы ( 1 8 1 7 — 1 8 1 8 ; 
202 ст . ) , «Две б ы л и и е щ е одна» ( 1 8 3 1 ; 3 0 0 ст . ) , «Война м ы ш е й и л я г у ш е к » 
( 1 8 3 1 ; 2 9 0 ст . ) , «Сказка о царе Берендее» ( 1 8 3 1 ; 4 0 0 ст . ) , «Ундина» ( 1 8 3 3 — 
1836), «Наль и Д а м а я н т и » (1837—1841) , отрывок из «Энеиды» (1822) , отрыв
к и из « И л и а д ы » (1829) , «Одиссея» ( 1 8 4 1 — 1 8 4 9 ) ; 

21) М. Д м и т р и е в , «Московские элегии» (1845) ; 
22) М. Достоевский , «Рейнеке-лис» (1848) ; 
23—27) А . Фет , «Герман и Доротея» (1856) , с а т и р ы Г о р а ц и я (1883) , 

«Метаморфозы» (1887) , «Энеида» (1888) , с а т и р ы П е р с и я (1889) ; 
28) В . Соловьев , IX к н и г а «Энеиды» (1888) ; 
29) Н . М и н с к и й , «Илиада» (1896) ; 
30) В . Брюс ов , «Энеида» (1911—1916) ; 
31—32) С. Соловьев , «Три д е в ы » , « Ч е р в о н н ы й потир» (1905—1906) и 

«Энеида» (1933) ; 
33) П . Р а д и м о в , «Попиада» (1914) ; 

6 Монография Б е р д ж и [Burg i 1954] не касается ритма гексаметра и в 
основном содержит л и ш ь изложение теоретических споров вокруг этого раз
мера в русском стиховедении XVIII—XIX вв. Г. Шенгели приводит интерес
ные данные относительно словоразделов и сверхсхемных ударений в гекса
метре Гнедича, Жуковского и Минского [Шенгели 1923 , 63—83] . Однако здесь 
мы не имеем возможности коснуться этого материала. Работа С. М. Бонди 
предлагает л и ш ь импрессионистическую характеристику выразительных средств 
русского гексаметра [Бонди 1978, 310—371] . 



34) Б . Я р х о , «Рейнеке-лис» (1932) ; 
35) Ф . П е т р о в с к и й , «О природе вещей» (1936) ; 
36) С. Ш е р в н н с к и й , «Метаморфозы» (1937) ; 
37) В . Вересаев , «Илиада» (1930-е годы, изд . 1949) ; 
38) М. Е. Грабарь-Пассек , и д и л л и и Ф е о к р и т а (1930-е годы, изд . 1958) . 

Т а б л и ц а 1 

Авторы и тексты 
Стопы Муж. 

цез. 

Пропуск 
ударения Авторы и тексты 

I II III IV 

Муж. 
цез. 

на I н а П - I V 

В. Тредиаковский, 
«Аргенида» 2 4 , 5 2 8 , 2 5 3 , 1 2 6 , 4 9 7 , 5 1 2 , 0 0 ,7 

«Тилемахида» 2 8 , 6 3 3 , 4 3 9 , 1 4 0 , 6 6 7 , 5 2 4 , 0 3 , 5 
M. Муравьев 1 7 , 0 8 , 0 2 0 , 0 2 0 , 0 3 2 , 0 7 , 0 0 , 8 
А . Востоков, •Мессиада» 4 1 , 7 3 0 , 2 5 3 , 2 4 5 , 3 6 2 , 5 1 7 , 5 0 ,3 

«Георгин и» 3 4 , 2 3 0 , 7 2 9 , 8 3 9 , 5 4 7 , 4 2 1 , 9 1,7 
А . В о е й к о в . 15 ,0 19 ,0 2 5 , 5 2 1 , 0 3 4 , 5 5 , 5 1,0 
А . М е р з л я к о в 19 ,0 11 ,5 3 2 , 0 2 4 , 0 4 7 , 0 1 1 , 0 2 ,5 
Н . ГНедич 7,51 2 ,8 3 , 7 3 ,0 5 6 , 6 5 ,6 0 ,6 
А . Д е л ь в и г 11 ,7 9 ,6 1 4 , 2 1 0 , 8 3 7 , 3 2 , 5 0 ,3 
В . Ж у к о в с к и й , «Аббадона» . . . 2 , 2 6 , 6 9 , 3 7,7 3 3 , 8 4 , 4 0 ,4 

«Красный карбункул» 3 2 , 4 13 ,0 2 1 , 7 2 4 , 6 3 5 , 8 1 ,5 0 
«Арзамасские» протоколы 2 1 , 3 2 1 , 8 2 1 , 8 1 6 , 3 3 6 , 6 2 ,0 0 
«Две были. . .» 2 6 , 3 2 4 , 3 2 7 , 7 2 7 , 3 4 4 , 4 1,3 0 ,3 
«Война мышей. . . » 16 ,6 1 8 , 3 2 2 , 8 2 2 , 8 3 9 , 3 0 0 
«Берендей» 19 ,8 2 1 , 5 2 6 , 0 2 3 , 3 5 0 , 0 0 0 
«Ундина» 1 9 , 2 18 ,8 2 3 , 8 2 3 , 2 4 3 , 6 1,4 0 , 0 5 
«Налъ и Дамаянти» 19 ,4 1 7 , 2 19 ,6 2 1 , 4 4 1 , 0 0 , 8 0 ,1 
«Энеида» 1 6 , 4 13 ,0 15 ,0 13 ,0 4 0 , 0 2 ,4 0 ,2 
«Илиада» 9 ,2 4 ,4 5 ,4 7 ,6 4 1 , 2 2 , 4 0 , 2 
«Одиссея» 3 , 0 0 0 ,4 0 ,2 3 5 , 2 3 , 8 0 ,1 

M. Д м и т р и е в 8 ,8 2 ,2 1 0 , 0 5 , 0 6 3 , 2 8 , 6 0 ,1 
M. Д о с т о е в с к и й 2 6 , 4 3 , 2 4 8 , 0 1 9 , 4 3 6 , 0 1 9 , 4 0 , 9 
А . Фет, «Герман и Доротея» 2 6 , 4 4 , 8 2 5 , 6 1 3 , 6 5 5 , 0 15 ,7 0 ,7 

из Горация 4 5 , 4 12 ,8 2 8 , 2 2 3 , 2 4 7 , 8 2 7 , 8 1,8 
из Овидия 4 0 , 3 4 , 3 4 4 , 3 1 7 , 0 7 0 , 2 3 4 , 0 1,7 
нз Вергилия 4 0 , 6 1 2 , 6 5 2 , 0 2 4 , 4 9 4 , 4 2 8 3 2 ,3 
из Персия 2 9 , 6 0 ,8 5 4 , 2 18 ,2 9 2 , 2 2 5 , 6 1,3 

В . Соловьев 3 7 , 2 1,0 6 6 , 0 2 9 , 6 9 9 , 5 2 1 , 2 1,8 
Н. М и н с к и й 0 ,6 0 ,8 5 ,4 0 ,4 4 4 , 6 1 5 , 2 0 ,8 
В . Брюсов 11 ,8 8 ,8 3 6 , 6 2 4 , 2 5 9 , 6 17 ,8 0 ,9 
С. Соловьев, 1 9 0 5 — 1 9 0 6 17 ,4 0 ,6 2 5 , 2 2 9 , 6 4 9 , 0 5 ,8 1,4 

«Энеида» 10 ,0 1,0 5 1 , 4 3 5 , 0 9 9 , 0 9 , 0 1,1 
П . Р а д и м о в 3 ,2 1,6 9 ,4 3 , 0 4 5 , 4 1 3 , 6 0 ,2 
Б . Я р х о . 5 ,4 1,6 3 4 , 0 5 , 2 5 6 , 8 7 ^ 1,0 
Ф. П е т р о в с к и й 0 ,8 0 1 2 , 4 2 ,4 9 7 , 2 2 1 , 6 0 ,6 
С. Ш е р в н н с к и й 6 ,2 1,4 4 8 , 0 13 ,6 9 9 , 6 1 8 , 0 0 ,4 
В . Вересаев 4 ,0 0 , 8 5 ,0 0 ,6 4 2 , 4 1 3 , 8 0 ,7 
М. Грабарь-Пассек 1,0 0 ,4 1 2 , 8 4 , 4 6 ,4 2 , 4 0 



П р о и з в е д е н и я , н а п и с а н н ы е п р а в и л ь н ы м 6-ст . д а к т и л е м , без с т я ж е 
н и й , д л я п о д с ч е т а н е б р а л и с ь ( с р е д и н и х — п е р е в о д ы Г а л и н к о в с к о г о и з 
В е р г и л и я , М е р з л я к о в а и з О в и д и я , с т и х и Щ е р б и н ы , Н и к и т и н а , п е р е в о д ы 
Ф . З е л и н с к о г о , «Сон M e л а м п а » В я ч . И в а н о в а ) . 

К р о м е п о к а з а т е л е й ч а с т о т ы х о р е е в , в т а б л и ц е 1 у к а з а н п р о ц е н т 
м у ж с к о й ц е з у р ы н а I I I с т о п е и п о к а з а т е л ь ч а с т о т ы п р о п у с к о в у д а р е 
н и я н а н а ч а л ь н о й п о з и ц и и и (в с р е д н е м ) н а в н у т р е н н и х с и л ь н ы х п о з и 
ц и я х с т и х а . 

П р е ж д е всего о б р а т и м в н и м а н и е н а с т о л б е ц п р о ц е н т о в м у ж с к о й 
ц е з у р ы . Он м о ж е т с л у ж и т ь п о к а з а т е л е м т о г о , г р е ч е с к и й и л и л а т и н с к и й 
г е к с а м е т р п р и н и м а л и з а о б р а з е ц с т и х о т в о р ц ы . Г р е ч е с к и й г е к с а м е т р до
п у с к а е т , к а к и з в е с т н о , ж е н с к у ю ц е з у р у н а I I I с топе ( « п о с л е 3-го т р о х е я » ) , 
л а т и н с к и й ж е т р е б у е т н а э т о м м е с т е м у ж с к о й ц е з у р ы ( « п я т и п о л о в и н 
н о й » ; о т с т у п л е н и я к о м п е н с и р у ю т с я о б ы ч н о п о я в л е н и е м м у ж с к и х це 
з у р н а I I и н а IV с т о п е с р а з у ) . В р у с с к о м г е к с а м е т р е в ы с о к и й у р о в е н ь 
м у ж с к о й ц е з у р ы н а б л ю д а е т с я д в а ж д ы : в н а ч а л е его и с т о р и и , у Т р е д и а 
к о в с к о г о , и в к о н ц е его и с т о р и и , у Ф е т а , В . С о л о в ь е в а , С. С о л о в ь е в а (в 
«Энеиде») , П е т р о в с к о г о и Ш е р в и н с к о г о . М ы у в и д и м , ч т о д л я р а с п р е д е л е 
н и я с п о н д е е в п о с т р о к е это о б с т о я т е л ь с т в о д а л е к о н е б е з р а з л и ч н о . 

З а ч и н а т е л ь р у с с к о г о г е к с а м е т р а Т р е д и а к о в с к и й о б р а щ а л с я к это
м у р а з м е р у д в а ж д ы , оба р а з а о р и е н т и р у я с ь и з л а т и н с к и й г е к с а м е т р . 
В п е р в ы й р а з , в « А р г е н и д е » , он с т а р а л с я к а к м о ж н о б о л е е т о ч н о в ы д е р 
ж и в а т ь м у ж с к у ю ц е з у р у н а I I I с т о п е ; во в т о р о й р а з , в « Т и л е м а х и д е » , где 
г р о м а д н ы й о б ъ е м д а в а л е м у б о л ь ш е п р о с т о р а , он о х о т н е е з а м е н я е т ее 
м у ж с к и м и ц е з у р а м и н а I I и IV с т о п а х . Это о т р а ж а е т с я и н а к р и в о й 
х о р е и ч е с к о г о р и т м а : « Т и л е м а х и д а » д а е т п л а в н о п о в ы ш а ю щ у ю с я одно
в е р ш и н н у ю к р и в у ю л а т и н с к о г о т и п а (с о ч е н ь н е б о л ь ш о й — к а к у Э н н и я , 
« р и м с к о г о Т р е д и а к о в с к о г о » — р а з н и ц е й м е ж д у м а к с и м у м о м и м и н и 
м у м о м с т я ж е н и й ) , а « А р г е н и д а » д а е т р е з к и й м а к с и м у м н а I I I с т о п е : 
х о р е й к а к б ы п о д ч е р к и в а е т м у ж с к у ю ц е з у р у с т и х а . 

П о с л е Т р е д и а к о в с к о г о з а р а з р а б о т к у г е к с а м е т р а б е р у т с я п о э т ы на
ч а л а X I X в . И з н и х т о л ь к о В о с т о к о в с о х р а н я е т тот в ы с о к и й у р о в е н ь 
х о р е и ч н о с т и , к а к о й б ы л у Т р е д и а к о в с к о г о ; у о с т а л ь н ы х а в т о р о в он за 
м е т н о п о н и ж а е т с я . ( Т а к у ю ж е т е н д е н ц и ю к « д а к т и л и з а ц и и » г е к с а м е т р а 
м ы в и д е л и н а а н а л о г и ч н ы х э т а п а х в г р е ч е с к о м , л а т и н с к о м и н е м е ц к о м 
с т и х е . ) Это п о н и ж е н и е с о п р о в о ж д а е т с я с г л а ж и в а н и е м р и т м и ч е с к о й к р и 
в о й ( к а к в г р е ч е с к о м с т и х е п е р е х о д н о г о п е р и о д а и к а к у н е м е ц к и х ро
м а н т и к о в ) . Т о л ь к о В о с т о к о в в «Мессиаде» и М е р з л я к о в с о х р а н я ю т рез 
к у ю к у л ь м и н а ц и ю х о р е и ч н о с т и н а I I I с т о п е ( к а к в « А р г е н и д е » ) ; о с т а л ь 
н ы е п о э т ы д а ю т р о в н у ю р и т м и ч е с к у ю к р и в у ю со с л а б ы м п о в ы ш е н и е м 
н а I I I и I V с т о п а х . Т а к о в г е к с а м е т р и у Г н е д и ч а , и у Д е л ь в и г а . З а в е р ш и 
т е л ь э т о г о п е р и о д а — в е л и ч а й ш и й и з м а с т е р о в р у с с к о г о г е к с а м е т р а 
Ж у к о в с к и й . Он о щ у щ а л р а з н и ц у м е ж д у с л а б о х о р е и з и р о в а н н ы м и с и л ь 
н о х о р е и з и р о в а н н ы м с т и х о м : п е р в ы м о н п о л ь з о в а л с я д л я в ы с о к о г о 



эпоса ( « А б б а д о н а » , « И л и а д а » , « О д и с с е я » , о т ч а с т и « Э н е и д а » ) , в т о р ы м — 
д л я п р о з а и з и р о в а н н о г о с т и л я с т и х о т в о р н ы х п о в е с т е й , п р и т ч и ш у т о к . 
Н о он н е о щ у щ а л — и л и , в е р н е е , н е с ч и т а л н у ж н ы м и с п о л ь з о в а т ь — 
р а з н и ц у м е ж д у с л а б о х о р е и з и р о в а н н ы м и и с и л ь н о х о р е и з и р о в а н н ы м и 
с т о п а м и в с т и х е : п р и е г о п о в е с т в о в а т е л ь н о м с т и л е , в к о т о р о м р и т м 
с т и х а с л у ж и т л и ш ь п р и г л у ш е н н ы м ф о н о м д л я р и т м а ф р а з , п о д ч е р к и 
в а н и е в т о р и ч н о г о р и т м а , п о - в и д и м о м у , п р е д с т а в л я л о с ь Ж у к о в с к о м у по
м е х о й д л я н у ж н о г о х у д о ж е с т в е н н о г о э ф ф е к т а . 

Вот о б р а з е ц с л а б о х о р е и з и р о в а н н о г о г е к с а м е т р а Ж у к о в с к о г о : 

Жертву принесши богам, да пошлют И л иону спасенье, 
Гектор поспешно потек по красиво устроенным стогнам; 
Замок высокий Пергама пройдя, наконец он достигну л 
Скейских ворот, ведущих из града в широкое поле. 
Там Гетеонову дочь Андромаху, супругу, он встретил, 
С нею был сын. На груди у кормилицы нежной младенец 
Тихо лежал: как звезда лучезарная, был он прекрасен. . . 

(Отрывки из «Илиады») 

Вот о б р а з е ц с и л ь н о х о р е и з и р о в а н н о г о г е к с а м е т р а : 

«Ночь темна, река глубока, здесь место глухое, 
Кто нас увидит?» Мороз подрал Веньямина по коже. 
«Кто нас увидит? А разве нет свидетеля в небе?» — 
«Сказки! Здесь мы одни. В ночной темноте не приметит 
Нас ни земной, ни небесный свидетель». Тут неоглядкой 
Прочь от него побежал Веньямин. И в это мгновенье 
Темное небо ярким, страшным лучом раздвоилось. . . 

(«Две были и еще одна») 

П о с л е Ж у к о в с к о г о т е н д е н ц и и р а з в и т и я с л а б о х о р е и з и р о в а н н о г о и 
с и л ь н о х о р е и з и р о в а н н о г о г е к с а м е т р а р а с х о д я т с я . П е р в ы й с о в с е м утра
ч и в а е т х о р е и и п р е в р а щ а е т с я в г л а д к и й 6 - с т о п н ы й д а к т и л ь Щ е р б и н ы , 
Н и к и т и н а и п е р е в о д ч и к о в к о н ц а в е к а , в р о д е К в а ш н и н а - С а м а р и н а , Мин
с к о г о и З е л и н с к о г о . В т о р о й , н а о б о р о т , н а ч и н а е т н а г н е т а т ь х о р е и у ж е не 
р а в н о м е р н о п о в с е м у с т и х у , к а к д о с и х п о р , а с о т ч е т л и в ы м сосредоточе
н и е м н а д в у х с и л ь н ы х м е с т а х : н а I и н а I I I с т о п е , в н а ч а л е с т и х а и на 
ц е з у р е . Эта т е н д е н ц и я з а м е т н а у ж е в н е м н о г о ч и с л е н н ы х г е к с а м е т р а х 
П у ш к и н а : е го 3 6 с т р о к ( « В н е м л и , о Г е л и о с . . . » , «В р о щ а х к а р и й с к и х » . . . , 
« И з К с е н о ф а н а К о л о ф о н с к о г о » ) д а ю т р а с п о л о ж е н и е х о р е е в п о стопам 
3 1 — 8 — 4 2 — 1 1 % . Н о п о л н о е р а з в и т и е о н а п о л у ч а е т л и ш ь у Ф е т а . 

Н е п о с р е д с т в е н н ы м п р е д ш е с т в е н н и к о м Ф е т а б ы л М . Д о с т о е в с к и й 
в п е р е в о д е « Р е й н е к е - л и с а » : и м е н н о у н е г о п е р е н я л Ф е т э т о т р и т м для 
п е р е в о д а « Г е р м а н а и Д о р о т е и » , а з а т е м п о с т е п е н н о д о в е л е го особенно
с т и д о п р е д е л а . П о ц и ф р а м в и д н о , к а к от п р о и з в е д е н и я к произведе -



н и ю у Ф е т а у с и л и в а е т с я х о р е и ч н о с т ь I I I с т о п ы и о с л а б л я е т с я х о р е и ч -
ность II с т о п ы . Это п р о и с х о д и т о п я т ь - т а к и п а р а л л е л ь н о с у т в е р ж д е н и е м 
в с т и х е Ф е т а о б я з а т е л ь н о й м у ж с к о й ц е з у р ы : х о р е й п о д ч е р к и в а е т м у ж 
с к у ю ц е з у р у , п о б у ж д а я к о м п е н с и р о в а т ь н е д о с т а ю щ и й с л о г I I I с т о п ы 
п а у з о й п о с л е м у ж с к о г о о к о н ч а н и я с л о в а . IV и I I с т о п ы о с л а б л я ю т с я п о 
к о н т р а с т у с I I I , I у с и л и в а е т с я п о к о н т р а с т у со I I ; н а ч а л о с т и х а п о л у ч а е т 
д и п о д и ч е с к о е с т р о е н и е ХДХД... н е д о х о д я щ е е , о д н а к о ж е , д о е го к о н ц а : 

— u u — u и / — : u и — u u / — u u — и 

1, 3, 4 День без солнца прошел. Пожары свет сообщали 
3 И, хоть какая-нибудь, была от бедствия польза. 
1 , 3 А Климена, сказав все то, что в подобных несчастьях 
1, 3 Можно было сказать, печали полна и безумна, 
1 Грудь терзая, искала по целому кругу земному 
— Членов бездушных сперва, а затем хоть костей домогаясь. 
3 Кости нашла, наконец, в краю погребенные чуждом, 
— К месту припала тому и, читая на мраморе имя, 
3 Мыла слезами его и грела открытою грудью... 

(«Метаморфозы», II, 331—339) 

В э т и х с т и х а х м о ж н о з а м е т и т ь и е щ е о д н у о с о б е н н о с т ь : у ч а щ е н и е 
п р о п у с к о в у д а р е н и я в н а ч а л е с т и х а ( « И , х о т ь к а к а я . . . » , «А К л и м е н а . . . » ) . 
И з т а б л и ц ы м ы в и д е л и , ч т о п р о п у с к и у д а р е н и я у ч а щ а ю т с я в р у с с к о м 
г е к с а м е т р е п а р а л л е л ь н о у ч а щ е н и ю м у ж с к и х ц е з у р и у с и л е н и ю к о н т 
р а с т а с л а б ы х и с и л ь н ы х с т о п : и х д о в о л ь н о м н о г о у Т р е д и а к о в с к о г о и 
В о с т о к о в а , о н и и с ч е з а ю т у Г н е д и ч а , Д е л ь в и г а и Ж у к о в с к о г о , в н о в ь п о я в 
л я ю т с я в и з о б и л и и у Ф е т а и с о х р а н я ю т с я п р е и м у щ е с т в е н н о в п р а к т и к е 
п о э т о в , к у л ь т и в и р у ю щ и х м у ж с к у ю ц е з у р у . И н ы м и с л о в а м и , э то т о ж е 
п о к а з а т е л ь р а з в и т и я в т о р и ч н о г о р и т м а в с т и х е , п о к а з а т е л ь в ы д е л е н и я в 
н е м с л а б ы х и с и л ь н ы х с т о п . 

С т и х Ф е т а о к а з а л р е ш а ю щ е е в л и я н и е н а п о с л е д у ю щ у ю и с т о р и ю 
р у с с к о г о г е к с а м е т р а . Н е т о л ь к о В . С о л о в ь е в , с о т р у д н и ч а в ш и й с Ф е т о м в 
п е р е в о д е « Э н е и д ы » , п о л н о с т ь ю у с в а и в а е т его с к л а д с т и х а и д а ж е , к а к 
п р и л е ж н ы й у ч е н и к , п р е в о с х о д и т у ч и т е л я п о ч а с т о т е х о р е и з а ц и и I I I сто
п ы ; н о и С. С о л о в ь е в ч е р е з 5 0 л е т , п р и с т у п а я к п е р е в о д у « Э н е и д ы » , 
о т к а з ы в а е т с я от р и т м и ч е с к и х н а в ы к о в с о б с т в е н н о й м о л о д о с т и , в о с х о д я 
щ и х к Ж у к о в с к о м у [ С о л о в ь е в 1 9 0 8 , X I V ] , и п р и н и м а е т м у ж с к у ю ц е з у р у 
и ф е т о в с к и й в т о р и ч н ы й р и т м ; и Б р ю с о в , н е п р и н я в м у ж с к о й ц е з у р ы 
( « н е т п р и ч и н п е р е н о с и т ь н а р у с с к и й м е т р все з а к о н ы , у с т а н о в л е н н ы е 
а н т и ч н ы м и м е т р и к а м и » [ Б р ю с о в 1 9 1 9 , 101 ] ) , все ж е п е р е н я л в ы с о к у ю 
х о р е и ч н о с т ь I I I с т о п ы ; и д а ж е Б . Я р х о , н и к о г д а н е б р а в ш и й с я п е р е в о 
д и т ь с т и х и без п р е д в а р и т е л ь н ы х п о д с ч е т о в п о и х р и т м у , все ж е п е р е в о -



д и т « Р е й н е к е - л и с а » г е к с а м е т р о м ф е т о в с к о г о т и п а ( и л и т и п а М . Д о с т о е в 
с к о г о ? ) , н и м а л о н е п о х о ж и м н а и з в е с т н ы й н а м г е к с а м е т р н е м е ц к о г о 
п о д л и н н и к а . М а л о т о г о : в л и я н и е с и л ь н о х о р е и з и р о в а н н о г о г е к с а м е т р а 
ф е т о в с к о г о т и п а р а с п р о с т р а н я е т с я и н а с л а б о х о р е и з и р о в а н н ы й г е к с а 
м е т р р а в н о д у ш н ы х к м у ж с к о й ц е з у р е Р а д и м о в а , В е р е с а е в а , Г р а б а р ь - П а с -
с е к : и у н и х х о р е и е с л и и п о я в л я ю т с я , т о п о я в л я ю т с я н а I I I и I с т о п а х 
п р е ж д е в с е г о . В т о р и ч н ы й р и т м с п о д ъ е м о м х о р е и ч е с к о й в о л н ы н а I и 
I I I с т о п а х с т а н о в и т с я х а р а к т е р н ы м п р и з н а к о м н а ц и о н а л ь н о й ф о р м ы 
р у с с к о г о г е к с а м е т р а 7 . 

8 . М ы р а с с м о т р е л и н а ц и о н а л ь н ы е ф о р м ы г р е ч е с к о г о , л а т и н с к о г о , 
н е м е ц к о г о , а н г л и й с к о г о , п о л ь с к о г о , русского г е к с а м е т р а . П е р в и ч н ы й р и т м 
и х о д и н а к о в : ш е с т ь и к т о в , п е р в ы е ч е т ы р е и н т е р в а л а м е ж д у н и м и м о г у т 
б ы т ь к а к 1 - с л о ж н ы м и , т а к и 2 - с л о ж н ы м и , п я т ы й о б я з а т е л ь н о 2-е л о ж е н , 
о к о н ч а н и е 1 - с л о ж н о е . Н о в т о р и ч н ы й р и т м и х , т . е . п р е д п о ч т и т е л ь н о е 
р а с п о л о ж е н и е 1 - с л о ж н ы х и 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в ( с т я ж е н н ы х и не-
с т я ж е н н ы х с т о п ) п о п е р в ы м ч е т ы р е м п о з и ц и я м , о к а з ы в а е т с я о ч е н ь р а з 
н о о б р а з е н . Е с л и п о п ы т а т ь с я с и с т е м а т и з и р о в а т ь с л у ч а и в о з н и к н о в е н и я 
р а з л и ч н ы х т и п о в в т о р и ч н о г о р и т м а п о н а ц и о н а л ь н ы м с т и х о с л о ж е н и 
я м , то п р е д п о л о ж и т е л ь н а я к а р т и н а п о л у ч а е т с я т а к а я . 

а) Е с л и е с т е с т в е н н ы й р и т м я з ы к а ( о б и л и е д о л г и х с л о г о в в л а т и н 
с к о м , ч а с т о т а у д а р е н и й и п о л у у д а р е н и й в н е м е ц к о м и а н г л и й с к о м ) по
р о ж д а е т о б и л и е с п о н д е е в (хореев ) в с т и х е , т о к о н т р а с т м е ж д у с и л ь н о 
с п о н д е и з и р о в а н н ы м и и с л а б о с п о н д е и з и р о в а н н ы м и с т о п а м и о щ у щ а е т 
с я п л о х о , в о л н о о б р а з н о е ч е р е д о в а н и е т е х и д р у г и х н е у с т а н а в л и в а е т с я и 
в т о р и ч н ы й р и т м в ы р а ж а е т с я в п о с т е п е н н о м у с и л е н и и с п о н д е и ч н о с т и 
стоп от I к IV . Т а к о в л а т и н с к и й и а н г л и й с к и й г е к с а м е т р ; в н е м е ц к о м 
г е к с а м е т р е , к р о м е т о г о , п о в ы ш а е т с я с п о н д е и ч н о с т ь I с т о п ы — п о п ы т к а 
о б ъ я с н и т ь э то б ы л а с д е л а н а в ы ш е . 

б) Е с л и е с т е с т в е н н ы й р и т м я з ы к а н е п о р о ж д а е т о б и л и я с п о н д е е в в 
с т и х е , т о к о н т р а с т м е ж д у с и л ь н о с п о н д е и з и р о в а н н ы м и и с л а б о спондеи
з и р о в а н н ы м и с т о п а м и о щ у щ а е т с я х о р о ш о , и т о г д а в т о р и ч н ы й р и т м вы
р а ж а е т с я в в о л н о о б р а з н о м ч е р е д о в а н и и т е х и д р у г и х . П р и э т о м : 

е с л и н а I I I с т о п е г о с п о д с т в у е т ж е н с к а я ц е з у р а , т о о н а п р о т и в о д е й 
с т в у е т с п о н д е и з а ц и и э т о й с т о п ы и в о л н а в т о р и ч н о г о р и т м а и м е е т вер
ш и н ы н а I I и IV с т о п а х , — т а к о в г р е ч е с к и й с т и х ; 

7 Можно заметить, что из всех «ранних гексаметров» зачатки вторичного 
ритма виднее всего в греческом, у Гомера. Несомненно, это объясняется тем, что 
только здесь м ы застаем гексаметр не на самой примитивной стадии его разви
тая , а в у ж е освоенной и разработанной аэдами форме. «По-видимому, догоме-
ровский гексаметр относится к гомеровскому примерно так , к а к гомеровский к 
каллимаховскому» [Frankel 1960, 117], т. е. был еще более сглажен и свободен от 
вторичного ритма. 



е с ли н а I I I стопе господствует м у ж с к а я ц е з у р а , т о о н а способствует 
с п о н д е и з а ц и и э т о й с т о п ы и в о л н а в т о р и ч н о г о р и т м а и м е е т в е р ш и н ы н а 
I и I I I с т о п а х , — т а к о в р у с с к и й с т и х . 

в ) В н а ч а л е р а з в и т и я н а ц и о н а л ь н о й ф о р м ы г е к с а м е т р а о б щ а я на 
с ы щ е н н о с т ь с п о н д е я м и о б ы ч н о з н а ч и т е л ь н а , а в т о р и ч н ы й р и т м в ы я в 
л е н с л а б о : р а з н и ц а м е ж д у м а к с и м у м о м и м и н и м у м о м с п о н д е и з а ц и и 
н е в е л и к а . Т а к о в с т и х Г о м е р а , Э н н и я , Т р е д и а к о в с к о г о , а н г л и й с к и х гекса -
м е т р и с т о в . В х о д е р а з в и т и я о с у щ е с т в л я е т с я , в о - п е р в ы х , т е н д е н ц и я к 
у м е н ь ш е н и ю с п о н д е и ч н о с т и (к « д а к т и л и з а ц и и » : К а л л и м а х — Н о н н , Ови
д и й , н е м е ц к и е р о м а н т и к и , р у с с к и е п о э т ы н а ч а л а X I X в.) и , в о - в т о р ы х , 
т е н д е н ц и я к п о д ч е р к и в а н и ю в т о р и ч н о г о р и т м а ( К а л л и м а х — Н о н н , К а -
т у л л , Ф е т ) ; э т и д в е т е н д е н ц и и м о г у т с м е н я т ь с я и с о в м е щ а т ь с я р а з л и ч 
н ы м о б р а з о м , к а к с п о с о б с т в у я , т а к и п р е п я т с т в у я д р у г д р у г у . В к о н ц е 
ц и к л а р а з в и т и я в о з м о ж е н п е р е р ы в в т р а д и ц и и р а з р а б о т к и д а н н о й ф о р 
м ы г е к с а м е т р а , п о с л е к о т о р о г о н а б л ю д а е т с я и л и х а о т и ч е с к и й р а з б р о д 
р и т м и ч е с к и х т е н д е н ц и й ( н е м е ц к и й с т и х 1 9 1 0 — 1 9 2 0 - х годов) и л и по
п ы т к а н а ч а т ь р а з р а б о т к у с т и х а в н о в ь с с а м о г о н а ч а л а ( с т и х Ф е о д о р а 
П р о д р о м а и И о а н н а Ц е ц а ) . 

П о ч е м у в с р е д н е в е к о в о й г р е ч е с к о й п о э з и и г е к с а м е т р у м е р , и П р о -
д р о м у с Ц е ц е м не у д а л о с ь его в о з р о д и т ь , т о г д а к а к в с р е д н е в е к о в о й 
л а т и н с к о й п о э з и и г е к с а м е т р п р о д о л ж а л ж и т ь , и т р а д и ц и я его н е п р е р ы 
в а л а с ь ? П о т о м у ч т о д л я п о э т о в с р е д н е в е к о в о г о З а п а д а г е к с а м е т р б ы л 
с т и х о м н е р о д н о г о я з ы к а , з а с т р а х о в а н н ы м от с о п е р н и ч е с т в а со с т и х о т 
в о р н ы м и ф о р м а м и р о д н ы х г е р м а н с к и х и р о м а н с к и х я з ы к о в , а д л я поэ
тов В и з а н т и и г е к с а м е т р б ы л с т и х о м р о д н о г о я з ы к а , н е м и н у е м о всту
п а в ш и м в с о п е р н и ч е с т в о с д р у г и м и его с т и х о т в о р н ы м и ф о р м а м и и со
п е р н и ч е с т в а этого не в ы д е р ж а в ш и м . Т а к п а р а д о к с а л ь н ы м о б р а з о м ино
я з ы ч н а я с р е д а н е п р е п я т с т в о в а л а , а с п о с о б с т в о в а л а с о х р а н е н и ю худо
ж е с т в е н н о й ф о р м ы , з а в е щ а н н о й а н т и ч н о с т ь ю , и н а о б о р о т . 

П о д р о б н о е и с с л е д о в а н и е р и т м и к и с л о в о р а з д е л о в в г е к с а м е т р е раз 
н ы х я з ы к о в б ы л о б ы с л и ш к о м г р о м о з д к о д л я н а с т о я щ е й с т а т ь и ; поэто
м у здесь п р е д л а г а ю т с я д а н н ы е п о с л о в о р а з д е л а м л и ш ь д л я в а ж н е й ш и х 
п а м я т н и к о в р у с с к о г о г е к с а м е т р а ( т а б л . 3 ) . В п о л н о с л о ж н ы х , д а к т и л и 
ч е с к и х с т о п а х он д о п у с к а е т т р и с л о в о р а з д е л а : м у ж с к о й , М ( « В о с п о й 
А х и л л е с а » ) , ж е н с к и й , Ж («богиня , воспой») , и д а к т и л и ч е с к и й , Д («Пелеева 
с ы н а » ) ; в с т я ж е н н ы х , х о р е и ч е с к и х — д в а : м у ж с к о й ( « Г н е в , б о г и н я » ) и 
ж е н с к и й ( « Г н е в о м п о л н и л о с ь » ) . С о о т н о ш е н и е э т и х с л о в о р а з д е л о в д л я 
к а ж д о й с т о п ы и п о к а з а н о в т а б л и ц е ; с т о п ы с п р о п у с к о м у д а р е н и я , по
н я т н ы м о б р а з о м , не у ч и т ы в а л и с ь . Т а к к а к в « К р а с н о м к а р б у н к у л е » 
с л и ш к о м м а л о с т р о к , т о ц и ф р ы здесь д а н ы с у м м а р н ы е , п о « К р а с н о м у 
к а р б у н к у л у » и « О в с я н о м у к и с е л ю » Ж у к о в с к о г о . Д л я с р а в н е н и я п р и л о 
ж е н ы п о к а з а т е л и т е х ж е с л о в о р а з д е л о в , р а с с ч и т а н н ы е т е о р е т и ч е с к и н а 
о с н о в а н и и и з в е с т н ы х д а н н ы х о р и т м и ч е с к о м с л о в а р е р у с с к о г о я з ы к а 



[ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 8 0 — 9 6 ] . И з т а б л и ц ы 3 в и д н о : 1) ж е н с к и й с л о в о р а з д е л , 
т е о р е т и ч е с к и с а м ы й ч а с т ы й , в д е й с т в и т е л ь н о с т и у п о т р е б л я е т с я р е ж е 
в е р о я т н о с т и ; 2) з а счет его у ч а щ а ю т с я о т ч а с т и д а к т и л и ч е с к и е , п р е и м у 
щ е с т в е н н о ж е м у ж с к и е с л о в о р а з д е л ы ; 3) п р о и с х о д и т э т о з а м е т н е е в 
с т я ж е н н ы х , х о р е и ч е с к и х с т о п а х , ч е м в п о л н о с л о ж н ы х ; 4) п р о и с х о д и т 
это з а м е т н е е н а I I I , ц е з у р н о й с т о п е , ч е м н а к р а й н и х ; 5) у р а н н и х п о э т о в 
(до Ж у к о в с к о г о ) в п е р в о м п о л у с т и ш и и п р е и м у щ е с т в е н н о у с и л и в а ю т с я 
м у ж с к и е , во в т о р о м п о л у с т и ш и и — д а к т и л и ч е с к и е с л о в о р а з д е л ы ; у 
Ж у к о в с к о г о э т а р а з н и ц а м е ж д у п о л у с т и ш и я м и с т и р а е т с я ; Ф е т и по
з д н и е г е к с а м е т р и с т ы о т ч а с т и с л е д у ю т Ж у к о в с к о м у , о т ч а с т и р а н н и м 
п о э т а м . Э т и я в л е н и я п о д л е ж а т и н т е р п р е т а ц и и в с в я з и с о б щ и м и з а к о 
н о м е р н о с т я м и р и т м а р у с с к и х т р е х с л о ж н ы х и д о л ь н и к о в ы х р а з м е р о в . 
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Т а б л и ц а 3 

С л о в о р а з д е л ы в р у с с к о м г е к с а м е т р е 

Авторы и тексты 
Стопы 

Авторы и тексты 
I II III IV V 

а) в полносложных стопах (отношение А/: Ж: Д в %) 

Теоретически 15:65:20 25:58:17 25:58:17 25:58:17 24:56:20 
В. Тредиаковский, 

«Аргенида» 30:45:25 23:66:11 96:4:0 27:46:27 21:45:34 
«Тилемахида» 29:49:22 38:48:14 60:27:13 41:32:27 31:36:33 

Н. Гнедич 30:52:18 33:55:12 53:33:14 34:43:23 30:38:32 
А. Дельвиг 23:57:20 31:53:16 33:48:19 27:54:19 24:53:23 
В. Жуковский, 

«Красный карбункул» 21:57:22 30:52:18 31:55:14 37:49:14 34:44:22 
«Энеида» 24:57:10 30:54:16 34:44:22 33:48:19 25:45:30 
«Ундина» 17:57:20 30:53:17 36:49:15 34:53:13 35:46:19 
«Наль и Дамаянти»... 16:61:23 32:51:17 33:50:17 35:51:14 37:42:21 
«Одиссея» 25:59:10 39:37:14 35:49:16 38:45:17 35:41:24 

А. Фет, 
«Герман и Доротея» 28:45:27 26:55:19 42:42:16 30:46:24 29:47:24 
из Горация 23:51:26 27:55:18 38:50:12 36:46:18 32:50:18, 
из Персия 19:59:22 29:57:14 87:5:8 27:45:28 22:47:31 

В. Брюсов 20:09:31 30:50:20 52:46:2 31:44:25 23:42:35 
Б. Ярхо 24:51:25 33:53:14 35:57:8 37:43:20 35:47:18 

б) в неполносложных стопах (отношение М: Ж в %) 
Теоретически 38:62 53:47 53:47 53:47 
В. Тредиаковский, 

«Аргенида» 66:34 79:21 99:1 78:22 
«Тилемахида» 54:44 63:37 85:15 66:34 

Н. Гнедич — — 86:14 67:33 
А. Дельвиг 33:67 48:52 60:40 50:50 
В. Жуковский, 

«Красный карбункул» 62:38 39:61 51:49 62:38 
«Энеида» 78:22 61:39 77:23 61:39 
«Ундина» 57:43 65:35 70:30 68:32 
«Наль и Дамаянти»... 65:35 65:35 74:26 81:19 

А. Фет, 
«Герман и Доротея»... 60:40 70:30 94:6 62:38 
из Горация 54:46 87:13 91:9 74:26 
из Персия 74:26 — 99:1 67:33 

В. Брюсов 33:67 80:20 73:27 64:36 
Б. Ярхо 48:52 — 100:0 65:35 



P. S. Об античном гексаметре после публикации этой статьи вышел 
важный сборник работ: «Hexameter Studies)), ed. by R. Grotjahn, Bochum, 1981 
(Quantitative Linguistics, v. 11): статьи там касаются вопросов более спе
циальных, чем распределение дактилей и спондеев, но приложена цен
ная библиография по статистическому исследованию гексаметра. О 
русском гексаметре появилось большое исследование: Ш а п и р М . И . 
Гексаметр и пентаметр в поэзии Катенина (^Philological, т. 1, № 1/2, 
1994, 43—107); здесь предлагаются обширные подсчеты по русскому 
гексаметру от Ломоносова и Тредиаковского до 1830-х годов, показы
вающие, что Востоков был не одинок в своем противостоянии дакти-
лизации русского гексаметра, а заодно — что ритмика небольших 
стихотворений и отрывков может различаться даже у одного автора. 



ФРИГИЙСКИЙ СТИХ НА ВОЛОГОДСКОЙ ПОЧВЕ 

З а г л а в и е э т о й з а м е т к и — к о н е ч н о , г и п е р б о л а в к л ю е в с к о м д у х е . 
С т и х , о к о т о р о м и д е т р е ч ь , — г р е к о - л а т и н с к и й , и т о л ь к о т е м а т и к а его — 
ф р и г и й с к а я ( х о т я , к о н е ч н о , в л и я н и е н е в е д о м о г о н а м ф р и г и й с к о г о с т и х о 
с л о ж е н и я н а г р е ч е с к о е з д е с ь и не и с к л ю ч е н о ) . А п о ч в а , н а к о т о р о й воз 
н и к л а р у с с к а я его и м и т а ц и я , — ч и с т о п е т е р б у р г с к а я , и т о л ь к о т е м а т и к а 
п о л у ч и в ш и х с я с т и х о в — в о л о г о д с к а я . С т и х этот н а з ы в а е т с я « г а л л и -
я м б » (будто б ы п о т о м у , ч т о и м п е л и свои э к с т а т и ч е с к и е п е с н о п е н и я 
е в н у х и - г а л л ы , ж р е ц ы ф р и г и й с к о й М а т е р и богов — К и б е л ы и л и К и в е -
в ы ) . В а н т и ч н о й п о э з и и р а з м е р этот о ч е н ь м а л о р а с п р о с т р а н е н — по 
с у щ е с т в у , он и з в е с т е н л и ш ь п о о д н о м у з а к о н ч е н н о м у п р о и з в е д е н и ю : 
м а л е н ь к о й поэме К а т у л л а ( № 6 3 , условное н а з в а н и е — «Аттис» , объем — 
9 3 с т и х а , с о д е р ж а н и е — д е й с т в и т е л ь н о , с а м о о с к о п л е н и е А т т и с а , п е р в о 
с в я щ е н н и к а К и б е л ы ) . В р у с с к о й л и т е р а т у р е п р и в л е к в н и м а н и е к э т о м у 
с т и х у н е к т о и н о й , к а к А л е к с а н д р Б л о к в п р о и з в е д е н и и н а совсем дру 
г у ю т е м у — в с т а т ь е « К а т и л и н а » (весна 1 9 1 8 , и з д . 1 9 1 9 ) . 

О п р е д е л и в К а т и л и н у к а к « р и м с к о г о р е в о л ю ц и о н е р а » и д а ж е «боль
ш е в и к а » (в к а в ы ч к а х ) , а его п о д а в л е н н ы й з а г о в о р н а з в а в « б л е д н ы м пред
в е с т н и к о м н о в о г о м и р а » , Б л о к п и ш е т : « М ы и н е м о г л и б ы , п о ж а л у й , 
в о с с т а н о в и т ь р и т м а р и м с к о й ж и з н и во в р е м я р е в о л ю ц и и , е с л и б ы н а м 
не п о м о г л а в э т о м н а ш а с о в р е м е н н о с т ь и е щ е о д и н н е б о л ь ш о й п а м я т 
н и к т о й э п о х и » . Этот п а м я т н и к — «Аттис» К а т у л л а , н а п и с а н н ы й р а з 
м е р о м « и с с т у п л е н н ы х о р г и й н ы х п л я с о к . Н а р у с с к о м я з ы к е е с т ь пере 
вод Ф е т а , к с о ж а л е н и ю , н а с т о л ь к о с л а б ы й , ч т о я н е р е ш а ю с ь п о л ь з о в а т ь 
с я и м и п о з в о л я ю себе ц и т и р о в а т ь н е с к о л ь к о с т и х о в п о - л а т ы н и , д л я 
того ч т о б ы д а т ь п р е д с т а в л е н и е о р а з м е р е , о д в и ж е н и и с т и х а , о т о м внут 
р е н н е м з в о н е , к о т о р ы м п р о н и к н у т к а ж д ы й с т и х » . Ч т о б ы л у ч ш е п о н я т ь 
Б л о к а , п о з в о л и м себе с н а б д и т ь ц и т и р у е м ы е и м с т и х и у д а р е н и я м и , рас 
с т а в л е н н ы м и т а к , к а к п р и н я т о б ы л о п р и с к а н д о в к е л а т и н с к и х с т и х о в в 
г и м н а з и я х : 

Super dlta vectus Xttis celeri ra te maridj 
Phrygiiim nemiis citdto cupide pede tetigit, 
Adiitqu(e) opdca silvis redimita loca Dede: 
Stimuldtus ubi furenti rabie, vagus animi, 
Devolsit ilei aciito sibi pdndera silice... 

Б л о к п р о д о л ж а е т : «В э п о х и б у р ь и т р е в о г н е ж н е й ш и е и и н т и м н е й 
ш и е с т р е м л е н и я д у ш и п о э т а т а к ж е п р е и с п о л н я ю т с я б у р е й и т р е в о г о й . . . 
„ А т т и с " е с т ь с о з д а н и е ж и т е л я Р и м а , р а з д и р а е м о г о г р а ж д а н с к о й вой
н о й . Т а к о в о д л я м е н я о б ъ я с н е н и е и р а з м е р а с т и х о т в о р е н и я К а т у л л а и 
д а ж е — его т е м ы . . . П р е д с т а в ь т е себе т е п е р ь т е м н ы е у л и ц ы б о л ь ш о г о 



г о р о д а , в к о т о р о м ч а с т ь ж и т е л е й р а з в р а т н и ч а е т , п о л о в и н а с п и т , н е м н о 
гие м у ж и с о в е т а б о д р с т в у ю т , в е р н ы е с в о и м п о л и ц е й с к и м о б я з а н н о с т я м , 
и б о л ь ш а я ч а с т ь о б ы в а т е л е й , к а к всегда и в е з д е , н е п о д о з р е в а е т о т о м , 
ч т о в м и р е ч т о - н и б у д ь п р о и с х о д и т . . . Вот н а э т о м - т о ч е р н о м ф о н е н о ч н о 
го г о р о д а ( р е в о л ю ц и я , к а к все в е л и к и е с о б ы т и я , в с е г д а п о д ч е р к и в а е т 
ч е р н о т у ) — п р е д с т а в ь т е себе в а т а г у , в п е р е д и к о т о р о й и д е т о б е з у м е в ш и й 
от я р о с т и ч е л о в е к , з а с т а в л я я н е с т и п е р е д собой з н а к и к о н с у л ь с к о г о до
с т о и н с т в а . Это — т о т ж е К а т и л и н а , н е д а в н и й б а л о в е н ь л ь в и ц р и м с к о г о 
света и п о л у с в е т а , п р е с т у п н ы й п р е д в о д и т е л ь р а з в р а т н о й б а н д ы ; он и д е т 
все т о й ж е с в о е й „то л е н и в о й , т о т о р о п л и в о й " п о х о д к о й ; н о я р о с т ь и 
н е и с т о в с т в о с о о б щ и л и его п о х о д к е м у з ы к а л ь н ы й р и т м ; к а к б у д т о это 
у ж е н е т о т — к о р ы с т н ы й и р а з в р а т н ы й К а т и л и н а ; в п о с т у п и э т о г о ч е л о 
в е к а — м я т е ж , в о с с т а н и е , ф у р и и н а р о д н о г о г н е в а . Н а п р а с н о с т а л и б ы 
м ы и с к а т ь у и с т о р и к о в о т р а ж е н и й этого г н е в а , в о с п о м и н а н и й о р е в о л ю 
ц и о н н о м н е и с т о в с т в е К а т и л и н ы , о п и с а н и й т о й н а п р я ж е н н о й г р о з о в о й 
а т м о с ф е р ы , в к о т о р о й ж и л Р и м э т и х д н е й . . . Н о м ы н а й д е м э т у с а м у ю 
а т м о с ф е р у у п о э т а — в т е х г а л л и а м б а х К а т у л л а , о к о т о р ы х м ы г о в о р и 
л и . В ы с л ы ш и т е этот н е р о в н ы й , т о р о п л и в ы й ш а г о б р е ч е н н о г о , ш а г рево
л ю ц и о н е р а , ш а г , в к о т о р о м з в у ч и т б у р я я р о с т и , р а з р е ш а ю щ а я с я в п р е 
р ы в и с т ы х м у з ы к а л ь н ы х з в у к а х ? С л у ш а й т е е г о : 

Super alta vectus Attis celeri rate maria, 
Phrygium nemus citato cupide pede tetigit..> 

З а к а н ч и в а е т Б л о к с л о в а м и : «Я п р и б е г а ю к с о п о с т а в л е н и я м я в л е 
н и й , в з я т ы х и з о б л а с т е й ж и з н и , к а з а л о с ь б ы , н е и м е ю щ и х м е ж д у собой 
н и ч е г о о б щ е г о ; в д а н н о м с л у ч а е , н а п р и м е р , я с о п о с т а в л я ю р и м с к у ю ре
в о л ю ц и ю и с т и х и К а т у л л а . Я у б е ж д е н , ч т о т о л ь к о п р и п о м о щ и т а к и х и 
п о д о б н ы х т а к и м с о п о с т а в л е н и й м о ж н о н а й т и к л ю ч к э п о х е , м о ж н о п о ч у в 
с т в о в а т ь ее т р е п е т , у я с н и т ь себе ее с м ы с л » [ Б л о к 1 9 6 0 , V I , 6 0 , 7 9 — 8 6 ] . 
М ы с л ы ш и м , ч т о Б л о к здесь к а к б ы р а с к р ы в а е т т о с л о в о с о ч е т а н и е , к о т о 
рое б ы л о у н е г о н а я з ы к е в э т у п о р у , — « м у з ы к а р е в о л ю ц и и » . 

« М у з ы к а » , п о н я т н ы м о б р а з о м , п о н и м а е т с я з д е с ь в с а м о м ш и р о 
к о м и р а с п л ы в ч а т о м с м ы с л е . П о п р о б у е м с у з и т ь это п о н я т и е и з а д а т ь 
с я в о п р о с о м : п о ч е м у , с о б с т в е н н о , р и т м к а т у л л о в с к о г о « А т т и с а » к а з а л с я 
е м у п о д х о д я щ и м к К а т й л и н и н о м у « р е в о л ю ц ь о н н ы й д е р ж и т е ш а г » , а 
р и т м ф е т о в с к о г о п е р е в о д а д л я э того н е г о д и л с я ? М ы в и д е л и п о р а з м е т 
к е , к а к з в у ч а л в с о з н а н и и Б л о к а л а т и н с к и й п о д л и н н и к : р е з к и е ч е т к и е 
х о р е и и р а с к а т ы в а ю щ и й с я к р а т к и м и с л о г а м и п е р е б о й в к о н ц е с т р о к и . 
Этот р а з м е р в о с п р о и з в е л и у ж е п о с л е с м е р т и Б л о к а оба п о с л е д у ю щ и е 
п е р е в о д ч и к а « А т т и с а » : А . П и о т р о в с к и й ( 1 9 2 9 ) — 

По морям промчался Аттис на летучем, легкое челне, 
Поспешил проворным бегом в ту ли глушь фригийскш: лесов, 



В те ли дебри рощ дремучих, ко святым богини .местам, 
Подстрекаем буйной страстью, накатившей яростью пьян. . . 

и С. В . Ш е р в и н с к и й ( 1 9 8 6 ) — 

Чрез моря промчался Аттис на бегущем быстро челне 
И едва фригийский берег торопливой тронул с т о п о й , 
Лишь вошел он в дебрь богини, в глубь лесной святыни проник, 
Он во власти темной страсти здравый разум свой потеряв... 

С р а в н и м с э т и м п е р е в о д Ф е т а ( 1 8 8 6 ) — 

Аттис, моря глубь проехав на проворном корабле, 
Л и ш ь достигнул до фригийской рощи быстрою стопой 
И вступил под сень лесную, где богини был приют, 
То безумством подстрекаем, со смятенною душой, 
Острым он кремнем отторгнул признак пола у себя.. . 

Ф е т у п р о щ а е т р а з м е р , сводит его к п р а в и л ь н ы м х о р е я м , н е воспроиз 
в о д и т л и ш н и х с л о г о в , о т м е ч а ю щ и х к о н е ц с т и х а : «Super dlta vectus Xttis 
celeri ra(te) mar id...* А и м е н н о этот п е р е б о й , о ч е в и д н ы м о б р а з о м , и б ы л 
дорог Б л о к у . У Ф е т а п о л у ч а е т с я т в е р д ы й п о б е д о н о с н ы й м а р ш ( и м е н н о 
« ф е т о в с к и м » р а з м е р о м с о ч и н я л и с ь р и м с к и е с о л д а т с к и е п е с н и , об э т о м 
т о ж е п о м и н а л о с ь п р и г и м н а з и ч е с к и х о б ъ я с н е н и я х ) , а у К а т у л л а Б л о к 
с л ы ш а л « н е р о в н ы й т о р о п л и в ы й ш а г о б р е ч е н н о г о » К а т и л и н ы с е г о , п о 
н е з а б ы в а е м о м у в ы р а ж е н и ю С а л л ю с т и я , «то л е н и в о й , т о т о р о п л и в о й » 
п о х о д к о й . Б л о к н е ж а л е е т б р а н и д л я С а л л ю с т и я , н о с в о й о б р а з К а т и л и 
н ы он р и с у е т с е го с л о в . 

К о г д а Б л о к п и с а л « К а т и л и н у » , в р я д л и он з а д у м ы в а л с я н а д т е м , 
к а к з в у ч а л п о д л и н н ы й р и т м г а л л и я м б а н а р у с с к о м я з ы к е . А з а д у м а т ь 
ся б ы л о о ч е м . Д е л о в т о м , ч т о э т и м р а з м е р о м у ж е б ы л и н а п и с а н ы по-
р у с с к и п о м е н ь ш е й м е р е д в а с т и х о т в о р е н и я , з а в е д о м о и з в е с т н ы е Б л о к у . 
П е р в о е — это в о с ь м и с т и ш и е М . В о л о ш и н а ( 1 9 0 7 ) и з ц и к л а « К и м м е р и й 
с к и е с у м е р к и » : 

Я иду дорогой скорбной в мой безрадостный Коктебель. . . 
По нагорьям терн узорный и кустарники в серебре. 
По долинам тонким дымом розовеет внизу миндаль, 
И лежит земля страстная в черных ризах и орарях. 

Припаду я к острым щебням,к серым срывам размытых гор, 
Причащусь я горькой соли задыхающейся волны, 
Обовью я чобром, мятой и полынью седой чело. 
Здравствуй, ты, в весне распятый, мой торжественный Коктебель! 



В т о р о е — в о с ь м и с т и ш и е ж е Н . Г у м и л е в а ( 1 9 1 1 ) п о д з а г л а в и е м 
« Ж и з н ь » , и з к н и г и « Ч у ж о е н е б о » : 

С тусклым взором, с мертвым сердцем в море броситься со скалы 
В час, когда, как знамя, в небе дымнорозовая заря, 
Иль в темнице стать свободным, как свободны одни орлы, 
Иль найти покой нежданный в дымной хижине дикаря! 

Да, я понял. Символ жизни — не поэт, что творит слова, 
И не воин с твердым сердцем, не работник, ведущий плуг, 
— С иронической усмешкой царь-ребенок на шкуре льва, 
Забывающий игрушки между белых усталых рук. 

С е м а н т и к е с т и х о т в о р е н и я В о л о ш и н а п о с в я щ е н а ц е л а я с т а т ь я 
[ Д о б р и ц ы н 1 9 9 3 ] , а в т о р к о т о р о й п ы т а е т с я в ы с л е д и т ь в н е м ф р и г и й 
с к у ю э к с т а т и ч н о с т ь . Т а м ж е н а п о м и н а е т с я , ч т о Б л о к , з н а в ш и й К а т у л л а 
т о л ь к о п о Ф е т у , в п е р в ы е у с л ы ш а л л а т и н с к о е н а ч а л о « А т т и с а » в 1 9 0 7 — 
1 9 1 0 г г . и м е н н о от В о л о ш и н а и п о т о м л ю б о в а л с я и м е щ е в 1 9 1 2 г . 
[ Б л о к 1 9 6 0 , VI , 1 6 0 ] . 

Ч т о с т и х и В о л о ш и н а и Г у м и л е в а б ы л и н е с л у ч а й н ы м и э к с п е р и 
м е н т а м и , а с о з н а т е л ь н ы м и п о д р а ж а н и я м и г а л л и я м б у , в и д н о и з о д н о г о 
о б с т о я т е л ь с т в а . О т л и ч и т е л ь н о й ч е р т о й г а л л и я м б а б ы л о с к о п л е н и е к р а т 
к и х с л о г о в в к о н ц е с т и х а : 4 к р а т к и х п е р е д п о с л е д н и м с л о г о м (два и з 
н и х м о г л и с т я г и в а т ь с я в д о л г и й , н о это и з б е г а л о с ь ) . И м е н н о т а к построе 
н ы 5 и з 8 с т и х о в В о л о ш и н а и 2 и з 8 с т и х о в Г у м и л е в а : «в м о й безрадо
с т н ы й Коктебель*, «в ч е р н ы х ризах и о р а р я х » , « д ы м н о р о з о в а я з а р я » . 
И з п о з д н е й ш и х п е р е в о д ч и к о в « А т т и с а » э т у т е н д е н ц и ю у л о в и л Ш е р 
в и н с к и й ( 1 6 с т и х о в и з 9 3 к о н ч а ю т с я р и т м о м « с в е ж е й к р о в ь ю окропле
на*) и не у л о в и л П и о т р о в с к и й (у н е г о ве зде н а 2-м с л о г е э того 4-сло-
ж и я с т о и т у д а р е н и е : «на летучем легком челне*). 

Б о л е е т о г о : всего л и ш ь з а год д о « К а т и л и н ы » в « С е в е р н ы х за 
п и с к а х » , 1 9 1 7 , № 1, б ы л а н а п е ч а т а н а п о э м а Г . А д а м о в и ч а « В о л о г о д с к и й 
а н г е л » , в о ш е д ш а я п о т о м в его с б о р н и к « Ч и с т и л и щ е » ( 1 9 2 2 ) . О н а н и 
к о г д а не п р и в л е к а л а к себе в н и м а н и я — м о ж е т б ы т ь п о т о м у , ч т о п о 
с о д е р ж а н и ю р е з к о в ы п а д а л а и з о б ы ч н о г о к р у г а т е м и и д е й А д а м о в и ч а . 
М е ж д у т е м о н а з а с л у ж и в а е т б ы т ь з а м е ч е н н о й х о т я б ы п о т о м у , ч т о это 
е д и н с т в е н н ы й в р у с с к о й п о э з и и о п ы т р а с п у щ е н и я д в у х с л о ж н ы х стоп в 
т р е х с л о ж н ы е п о а н т и ч н о м у о б р а з ц у . 

К а к и з в е с т н о , в а н т и ч н о й к в а н т и т а т и в н о й м е т р и к е д о л г и й слог п р и 
р а в н и в а л с я п о з в у ч а н и ю к д в у м к р а т к и м , и о н и м о г л и в з а и м о з а м е н я т ь -
с я : т р е х с л о ж н ы й д а к т и л ь з а м е н я л с я д в у х с л о ж н ы м с п о н д е е м , д в у х с л о ж 
н ы й х о р е й и л и я м б — т р е х с л о ж н ы м т р и б р а х и е м . В р у с с к и х и м и т а ц и я х 
д в у х с л о ж н ы е з а м е н ы д а к т и л я п р и в и л и с ь е щ е в г е к с а м е т р а х Т р е д и а 
к о в с к о г о и , то у ч а щ а я с ь , т о р е д е я , д о ж и л и д о н а ш и х д н е й . Т р е х с л о ж н ы е 
ж е з а м е н ы я м б о в и х о р е е в о с т а л и с ь у н и к а л ь н ы м и и в с е м и з а б ы т ы м и 



э к с п е р и м е н т а м и ( см . в ы ш е , « Р у с с к и й я м б и ч е с к и й т р и м е т р » ) . Вот п р и 
м е р и з р у с с к о г о я м б и ч е с к о г о т р и м е т р а — в с т а в н а я п о э м а о Т р о е и з 
« С а т и р и к о н а » П е т р о н и я ( Л . , 1 9 2 5 ) в п е р е в е д е Б . И . Я р х о ; и з б ы т о ч н ы е 
с л о г и м ы з а к л ю ч а е м в с к о б к и : 

.„.Но вот влекут по слову бо(га) Делийского 
Деревья с Иды. Вот (под) секирой падают 
Стволы, из коих стро(ят) коня зловещего. 
Раскрылись недра, вскрыт (по)тайной ковчег коня. . . 

Вот п р и м е р и з русского трохеического т е т р а м е т р а — о т д е л ь н ы е стро
к и и з « К у р к у л и о н а » П л а в т а в переводе Ф . А . П е т р о в с к о г о и С. В . Ш е р -
в и н с к о г о (М. , 1924) : 

. . .Чтоб не сбил я вас (го)ловою, локтем, грудью иль ногой! 

. . .Всякий свалит(ся) — головою станет вниз на улице! 

. . .Всю дорогу пе(ре)го(ро)дили, лезут с изреченьями.. . 

. . .Ходят хмурые, подвыпив(ши), — если натолкнусь на них, 
Так из них уж, верно, каждо(го) в порошок разделаю! 

С о в е р ш е н н о я с н о , к а к о й б о г а т ы й з а п а с с р е д с т в п р е д с т а в л я ю т т а к и е 
з а м е н ы д л я п е р е в о д ч и к о в : п е р е в о д я т р а г е д и и н е р а с ш а т а н н ы м я м б о м , а 
к о м е д и и р а с ш а т а н н ы м , м о ж н о с д е л а т ь р а з н и ц у э т и х а н т и ч н ы х ж а н р о в 
о щ у т и м о й в с а м о м з в у ч а н и и с т и х а . Н о п о к а м е с т д о э т о г о д а л е к о : с л и ш 
к о м м а л о б ы л о п р о б . И с а м а я б о л ь ш а я п р о б а , к а к н и с т р а н н о , о с у щ е 
с т в и л а с ь н а м а т е р и а л е с а м о г о р е д к о г о и з п о д х о д я щ и х а н т и ч н ы х р а з м е 
ров — г а л л и я м б а . « В о л о г о д с к и й а н г е л » А д а м о в и ч а п р е д с т а в л я е т собой 
и м е н н о « р у с с к и й г а л л и я м б » — 8 - с т о п н ы й х о р е й (с ц е з у р о й 4 + 4 ) с за
т я ж к о й в к о н ц е с т р о к и и с т р е х с л о ж н ы м и з а м е н а м и ( « и з б ы т о ч н ы м и 
с л о г а м и » ) в н у т р и с т р о к и ; д р у г и е д е ф о р м а ц и и с т и х а е д и н и ч н ы . 

В о т д л я п р и м е р а о т р ы в о к и з п о э м ы А д а м о в и ч а . С о д е р ж а н и е ее 
п р о с т о е : р а с т е т в В о л о г д е ч и с т ы й ю н о ш а А л е ш а , е го п ы т а е т с я совра 
т и т ь л ю б о в ь ю п р и е з ж а я к у п ч и х а , н о о н , п о м о л и в ш и с ь богу , о т с о б л а з н а 
у х о д и т в л е с и т а м у м и р а е т с в е т л о й с м е р т ь ю . 

. . .Ой, весна, ой, люди-братья, / в небе серы(е) облака, 
Ой, заря над лесом, ветер, — ' / все в темни(це) Господней мы! 
Белый город Волог(да) наша, / на окраи(не) тишина, 
Только стройный звон ( к о ) л о к о л ь н ы й , / да чирика(ют) воробьи. 
Вьется речка, (бле)стит на солнце, / а за речкой лес, холмы, 
З а холмами мир ( —) вольный, — / но Алеша не знал о нем. 
Знал пустое — что соседка / продала (на) базаре кур, 
А уряднику на почте / заказно(е) письмо лежит. 
Да и Пелагея Львовна / не умнее сы(на ) была, 
Не в гимназии училась — / у Воздвижен(ской) попадьи. 
Всякий люд идет дорогой — / проезжают в трой(ках) купцы, 
И с котомка(ми) богомольцы, / и солдаты на войну. 



И з обители далекой / к Тройце-Серги(ю) инок шел, 
Попросил приюта в доме, / отдохнуть и хле(ба) кусок. 
В мае ночи корот(ки) , белы, / стихнет ветер, не(бо) горит. 
И плывет звезда Венера / по сияющим морям. 
Все о доле монастырской, / о труде монах (го)ворил, 
А Алеша (о) мире думал / и заснуть потом не мог... 

Ч т о п о з в о л я е т н а м у т в е р ж д а т ь , будто с т и х «Вологодского ангела» — 
п р о и з в о д н о е и м е н н о от г а л л и я м б а , а н е , с к а ж е м , от более п о п у л я р н о г о 
т р о х а и ч е с к о г о т е т р а м е т р а , к а к в « К у р к у л и о н е » ? Р а з н и ц а в с т р о е н и и 
первого и второго п о л у с т и ш и я . К а ж д о е и з н и х н а ч и н а е т с я д в у х с л о ж и е м , 
в о с п р и н и м а е м ы м к а к а н а к р у с а , з а т е м с л е д у е т ( п о ч т и ) 1 0 0 % - у д а р н а я 
к о н с т а н т а , з а т е м 3 — 4 - с л о ж н ы й ( и с к л ю ч е н и я р е д к и ) и н т е р в а л , ч а с т о с 
у д а р е н и е м н а о д н о м и з с р е д н и х с л о г о в , и п о с л е этого к о н е ч н а я к о н 
с т а н т а — с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м п о с л е нее в п е р в о м п о л у с т и ш и и , с 
м у ж с к и м во в т о р о м . Н а 2 5 1 с т и х п о э м ы э т и р и т м и ч е с к и е ф о р м ы рас 
п р е д е л я ю т с я т а к : 

Объем 
интервала Пример Полустишие Объем 
интервала Пример 

I П 

1 слог И пошел вглубь леса... 1 
2 слога За оградой мир вольный... 13 — 
3 слога Да и Пелагея Львовна... 2 — 

Не в гимназии .училась... 61 43 
Попросил приюта в доме... 72 23 

4 слога На окраине тишина... 23 65 
Не умнее сына была... 28 62 
Заказное письмо лежит... 50 50 

5 слогов Ветви черные переплелись... 1 8 

В с е г о . . . 251 

Эти ц и ф р ы п о к а з ы в а ю т : во в т о р о м п о л у с т и ш и и и н т е р в а л ы (1) д л и н 
н е е , (2) м а л о у д а р н е е , (3) п р е д п о с л е д н е е у д а р е н и е с т а р а е т с я о т т я н у т ь с я 
от к о н ц а , о с т а в и в т а м и з б ы т о ч н ы й с л о г ( к а к в о к о н ч а н и и г а л л и я м б а 
«на летучем летком ч е л н е » ) . Все это — п р и з н а к и г а л л и я м б а с е го з а т я 
н у т о й к о н ц о в к о й . Вот д л я н а г л я д н о с т и с о о т в е т с т в е н н ы е п о к а з а т е л и в 
п р о ц е н т а х : 

1) с о о т н о ш е н и е 1 — 2 — 3 - с л о ж н ы х и 4 — 5 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в в 
I п о л у с т и ш и и — 6 0 : 4 0 ; во I I п о л у с т и ш и и — 2 5 : 7 5 . 

2) с о о т н о ш е н и е н е п о л н о у д а р н ы х ( « Н е в г и м н а з и и у ч и л а с ь » , « Н а 
о к р а и н е т и ш и н а » ) и п о л н о у д а р н ы х и н т е р в а л о в : 

в 3 - с л о ж и я х : в I п о л у с т и ш и и — 4 5 : 5 5 , во П - м — 6 5 : 3 5 ; 



в 4 - с л о ж и я х : в I п о л у с т и ш и и — 2 5 : 7 5 , во П - м — 3 5 : 6 5 . 
М о ж н о д о б а в и т ь , ч т о с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й н а а н а к р у с е ( « В м а е 

н о ч и . . . » ) в I п о л у с т и ш и и — 3 5 % , во П - м — л и ш ь 2 8 % . 
3) С о о т н о ш е н и е в а р и а ц и й « З а к а з н о е п и с ь м о л е ж и т » (1 б е з у д а р 

н ы й с л о г п е р е д к о н с т а н т о й ) и « Н е у м н е е с ы н а б ы л а » (2 б е з у д а р н ы х 
с л о г а п е р е д к о н с т а н т о й ) в I п о л у с т и ш и и — 6 5 : 3 5 , во I I п о л у с т и ш и и — 
4 5 : 5 5 . 

Т а к о в о н е о ж и д а н н о е п о я в л е н и е а н т и ч н о г о г а л л и я м б а — и н е у п р о 
щ е н н о г о , с х е м а т и з и р о в а н н о г о , к а к э то ч а с т о б ы в а е т в с и л л а б о - т о н и ч е 
с к и х и м и т а ц и я х м е т р и ч е с к о г о с т и х а (в т о м ч и с л е и у А . П и о т р о в с к о г о 
и у С. Ш е р в и н с к о г о ) , а во в с е й п о л н о т е р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й (у К а т у л -
л а от с т р о г о й с х е м ы о т с т у п а е т п о ч т и ч е т в е р т ь с т и х о в его н е б о л ь ш о й 
п о э м ы ) , — в р у с с к о й п о э м е и з п р о в и н ц и а л ь н о й ж и з н и , н а п и с а н н о й и з ы с 
к а н н ы м с т о л и ч н ы м с т и х о т в о р ц е м . « В о л о г о д с к и й а н г е л » м а л о и з в е с 
т е н : и с а м А д а м о в и ч и м е е т п р о ч н у ю р е п у т а ц и ю х о р о ш е г о к р и т и к а , н о 
« в т о р о с т е п е н н о г о п о э т а » , и п о э м а э т а в е го т в о р ч е с т в е в ы г л я д и т инород
ной и не п р и в л е к а е т в н и м а н и я . М е ж д у т е м о н а и н т е р е с н а д в а ж д ы — во-
п е р в ы х , к а к о б р а з е ц д л я п е р е в о д ч и к о в и п о д р а ж а т е л е й , ж е л а ю щ и х вос
п р о и з в е с т и п о - р у с с к и не у п р о щ е н н ы й , а р е а л ь н ы й , в а р и а т и в н ы й р и т м 
а н т и ч н ы х я м б о в и хореев ; во -вторых , к а к образец р а з м е р а , к о т о р ы й м о ж н о 
б ы л о б ы о п р е д е л и т ь к а к д о л ь н и к ( и л и т а к т о в и к ? ) с к о л е б а н и е м о б ъ е м а 
м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в в 3—4 с л о г а , — р а з м е р а , е щ е п о с у щ е с т в у н е 
р а з р а б о т а н н о г о , н о , с у д я п о о б р а з ц у п о э м ы А д а м о в и ч а , г и б к о г о , ж и в о г о и 
п е р с п е к т и в н о г о . 

В з а к л ю ч е н и е — е щ е о д н о л ю б о п ы т н о е н а б л ю д е н и е . М ы п о м н и м , с 
к а к и м п а ф о с о м о п и с ы в а л Б л о к с е м а н т и к у этого р а з м е р а — м а р ш е в о г о 
и т р а г и ч е с к и - о б р е ч е н н о г о . Н и в о д н о м и з т р е х р а с с м о т р е н н ы х о б р а з ц о в 
р у с с к о г о г а л л и я м б а э т о й с е м а н т и к и н е т . С т и х о т в о р е н и е В о л о ш и н а — 
т о р ж е с т в е н н о - и е р а т и ч е с к о е , с т и х о т в о р е н и е Г у м и л е в а — т о р ж е с т в е н н о -
м е д и т а т и в н о е , п о э м а А д а м о в и ч а — и д и л л и ч е с к и - б ы т о п и с а т е л ь н а я , х о т ь 
и с г р у с т н ы м к о н ц о м . С у б ъ е к т и в н о с т ь к а ж д о й и з э т и х с е м а н т и з а ц и й 
о ч е в и д н а . Е с л и б ы этот р а з м е р с т а л р а з р а б а т ы в а т ь с я и д а л б ы я р к и е 
о б р а з ц ы т о й и л и и н о й с е м а н т и к и , т о н а с к р е щ е н и и т а к и х о с м ы с л е н и й 
мог б ы о б р а з о в а т ь с я и н т е р е с н ы й д и а л е к т и ч е с к и - с л о ж н ы й с е м а н т и ч е 
с к и й о р е о л . Н о , к о н е ч н о , это — л и ш ь б е з о т в е т с т в е н н а я д о г а д к а . 

P. S. Экспериментальная поэма Г. Адамовича имеет не только теоре
тический интерес. О. Мандельштам в 1922 г. предложил в печать 
переводы отрывков * Старофранцузский героический эпос* (напечатан
ные лишь посмертно). Их метрика разнообразна: от прозаического 
подстрочника без всякой заботы о ритме до точного воспроизведения 



силлабического 10-сложника (правда, без цезуры). В этом диапазоне 
укладываются самые различные степени расшатывания ритма ориги
нала. Особенно интересовало Мандельштама расшатывание не 10-
сложника, а 12-сложника (может быть, назло традиционному русско
му 6-стопному «александрийскому стиху*); один образец, «Сыновья 
Аймона*, Мандельштам даже включил в свой сборник стихов. Так 
вот, при работе над этим расшатанным 12-сложником у Мандель
штама, как кажется, пробиваются те же ритмические тенденции, 
что и в «галлиямбах* Адамовича. Вот некоторые строки из «Палом
ничества Карла Великого*: 

.. Ни царапины, ни раны — / не увиди(те) ничего... 

...Высоко их вверх подброшу, / подыму (та)кой громкий вопль... 

...Если на то ваша воля, — / Беранжер (от)вечает, — пусть... 

...Принеси(те) мне завтра утром / два хороших креп(ких) щита... 

...Так легко (по)бегу обратно, / так стремительно) побегу... 

...Если завтра (же) не распута(ют) / похвальбы, что но(чью) сплели... 

...Князь отвечает: Охотно, / если есть на то (ваш) приказ... 

...Клянусь Богом, (гово)рит втируша, / этот человек (о)держим... 

Если результаты этого предварительного обследования по рит
му старофранцузских переводов Мандельштама подтвердятся, то 
можно будет говорить о метрическом влиянии Адамовича на Ман
дельштама и о взаимодействии на русской почве ритмов, восходящих 
к античному силлабо-метрическому галлиямбу и к романскому силла
бическому «александрийскому стиху*, — что совсем не безынтересно. 



РУССКИЙ «МОЛОДЕЦ» 
И ФРАНЦУЗСКИЙ «МОЛОДЕЦ»: 

два стиховых эксперимента 

В 1 9 9 2 г . в П а р и ж е , с р а з у в д в у х и з д а т е л ь с т в а х , в ы ш л о н а к о н е ц неиз 
вестное п р о и з в е д е н и е М а р и н ы Ц в е т а е в о й : «LeGars» , ф р а н ц у з с к и й автопе
ревод п о э м ы « М б л о д е ц » , с д е л а н н ы й в 1 9 2 9 г . А в т о п е р е в о д о ч е н ь в о л ь н ы й : 
м а л е н ь к и й о т р ы в о к и з него , о п и с а н и е м е т е л и , б ы л известен р а н ь ш е , н о 
и с с л е д о в а т е л и л и ш ь с о ч е н ь б о л ь ш о й о с т о р о ж н о с т ь ю п р е д п о л а г а л и , ч т о , 
м о ж е т б ы т ь , он о т н о с и т с я к « М о л о д ц у » . П о ч е м у о к а з а л о с ь в о з м о ж н о та
кое в о л ь н и ч а н ь е поэта с с а м и м собой, м ы с к а ж е м д а л е е . 

В о л ь н о с т ь эта п р о я в л я е т с я , п р е ж д е всего , в о б р а з н о м строе п о э м ы : 
и н ы е о б р а з ы и ц е л ы е о б р а з н ы е р я д ы в ы п а д а ю т , и н ы е п о я в л я ю т с я н о в ы е . 
Н а п р и м е р — р е д ч а й ш и й tour de force — в к о н ц о в к е п о э м ы , м ы п о м н и м , идет 
ц е р к о в н а я с л у ж б а , п о ю т с я т о ч н ы е слова х е р у в и м с к о й , а г ероине с л ы ш а т с я 
д р у г и е с л о в а , б л и ж а й ш е с о з в у ч н ы е : «Сердце мое — с м я т е с я во м н е . . . — 
Т р е з в е н н и ц а ! Девственница! . . » и т . д . ; Ц в е т а е в о й п р и х о д и т с я слова с л у ж 
б ы б у к в а л ь н о п е р е в о д и т ь н а ф р а н ц у з с к и й и п о д б и р а т ь к н и м с о з в у ч 
н ы е — п о н я т н о , у ж е не т е , ч т о п о - р у с с к и , н о в т о й ж е э м о ц и и . 

В о л ь н о с т ь — в о б р а з а х , н о точность — в с т и л е и в я з ы к е . С т и л ь 
ф р а н ц у з с к о й Ц в е т а е в о й — т а к о й ж е т е м н ы й , к а к п о - р у с с к и ; и ф р а н ц у з 
с к и й я з ы к о н а создает т а к о й ж е собственный и н и н а ч т о н е п о х о ж и й , к а к 
создавала р у с с к и й , — с к о м к а н н ы й , р в а н ы й , в к о т о р о м р а д и с ж а т о с т и про
п у щ е н а п о л о в и н а с л о в , а р а д и п а р а л л е л и з м о в п е р е с т а в л е н ы все осталь
н ы е . Об э т о м х о р о ш о н а п и с а н о в п р е д и с л о в и и Е . Г . Э т к и н д а к о д н о м у и з 
п а р и ж с к и х и з д а н и й [Etkind 1992]. С а м а Ц в е т а е в а п ы т а л а с ь п о м о ч ь своему 
ч и т а т е л ю : о н а с и м м е т р и ч н о о з а г л а в л и в а е т две ч а с т и п о э м ы «LaDanseuse» 
и «LaDormeuse»; т а м , где в п о э м е п р я м а я р е ч ь , о н а п о м е ч а е т н а п о л я х , к т о 
говорит (это у нее часто н е п о н я т н о ) ; а в к о н ц е п р и л а г а е т н а т р е х с т р а н и 
ц а х п р о з а и ч е с к и й п е р е с к а з всего с ю ж е т а . 

М ы с к а з а л и : точность в с т и л е и в я з ы к е . Н о е щ е в а ж н е е д л я Ц в е т а 
евой б ы л а точность в с т и х е . П е р е ч и с л я я этот перевод в а в т о б и о г р а ф и и 
1940 г . , о н а п о д ч е р к и в а е т : « р а з м е р о м п о д л и н н и к а » . Это з н а ч и т : н е с и л 
л а б и ч е с к и м с т и х о м , п р и в ы ч н ы м ф р а н ц у з с к о й п о э з и и , а силлабо -тониче 
с к и м ( п р е и м у щ е с т в е н н о хореем) . Семь л е т с п у с т я о н а т о ч н о т а к ж е пере
в о д и л а н а ф р а н ц у з с к и й я з ы к П у ш к и н а (теперь э т и п е р е в о д ы н а п е ч а т а н ы 
в с б о р н и к е «MarinaCvetaeva:StudienundMaterialen» (Wiener SlawistischerAlmanach, 
Sonderband 3), Wien, 1981) — и т о ж е п о д ч е р к и в а л а в п и с ь м е к Ю . И в а с к у от 
2 3 н о я б р я 1 9 3 6 : « с т и х а м и , к о н е ч н о , и п р а в и л ь н ы м и с т и х а м и » . 

Х а р а к т е р н о это р у с с к о е (и н е м е ц к о е ) п р е д с т а в л е н и е , ч т о « п р а в и л ь 
н ы е с т и х и » — э т о т о л ь к о с и л л а б о т о н и к а , а ф р а н ц у з ы п я т ь с о т л е т п и 
ш у т « н е п р а в и л ь н ы м и » с т и х а м и . В в о с п о м и н а н и я х В л . С о л л о г у б а , м л а д -



ш е г о с о в р е м е н н и к а П у ш к и н а , е с т ь з а б а в н ы й э п и з о д : н а о д н о м к у р о р т е 
он в с т р е т и л с я с ф р а н ц у з о м , л ю б и т е л е м - с т и х о т в о р ц е м , и от н е ч е г о де 
л а т ь с т а л у ч и т ь е г о п и с а т ь « п р а в и л ь н ы м и » ф р а н ц у з с к и м и я м б а м и ; тот 
б ы л в в о с т о р г е и п о ч т и ч т о н а у ч и л с я , н о о н и р а з ъ е х а л и с ь , С о л л о г у б 
п о л у ч и л от н е г о п ы л к о е п и с ь м о со с т и х а м и и с г р у с т ь ю у в и д е л , ч т о 
н и ч е г о н е в ы ш л о , о п я т ь ф р а н ц у з п и ш е т « н е п р а в и л ь н о » . Ф р а н ц у з с к а я 
ч и т а т е л ь с к а я п с и х о л о г и я о т в е ч а л а р у с с к о й т е м ж е : д л я ф р а н ц у з с к о г о 
с л у х а с и л л а б о т о н и к а — э т о н у д н а я м о н о т о н н о с т ь , у б и в а ю щ а я в с я к о е 
н а с л а ж д е н и е с т и х о т в о р н ы м р и т м о м . Ц в е т а е в а п е р в а я п о с т р а д а л а н а 
э т о м : н и е е П у ш к и н , н и е е « М о л о д е ц » н е б ы л и п р и н я т ы ф р а н ц у з с к и 
м и и з д а т е л я м и и ж д а л и п у б л и к а ц и и 4 0 л е т и 6 0 л е т . 

О д н а к о п о д ч е р к и в а е м : о т р и ц а н и е с и л л а б о т о н и к и ф р а н ц у з а м и е с т ь 
т о л ь к о ф а к т п с и х о л о г и и , в о с п и т а н н о й д о л г о й л и т е р а т у р н о й т р а д и ц и е й . 
Это н е ф а к т я з ы к а . В у ч е б н и к а х м о ж н о п р о ч и т а т ь , б у д т о с и л л а б о - т о н и 
ч е с к о е с т и х о с л о ж е н и е н е в о з м о ж н о в о ф р а н ц у з с к о м я з ы к е , п о т о м у ч т о 
в н е м все с л о в а б у д т о б ы и м е ю т у д а р е н и е н а п о с л е д н е м с л о г е и д л я 
я м б а п р и ш л о с ь бы п о д б и р а т ь т о л ь к о д в у х с л о ж н ы е с л о в а , а э т о т р у д н о . 
Это в з д о р : в с е ч и т а в ш и е ф р а н ц у з с к и е с т и х и з н а ю т , ч т о и м е н н о д л я 
с т и х о в ф р а н ц у з с к и й я з ы к с о х р а н и л а р х а и ч е с к о е п р о и з н о ш е н и е , в к о 
т о р о м в ы г о в а р и в а е т с я к о н е ч н о е н е м о е -е , а с т а л о б ы т ь , у д а р е н и е м о ж е т 
с т о я т ь н е т о л ь к о н а п о с л е д н е м , н о и н а п р е д п о с л е д н е м с л о г е ; э т о г о 
в п о л н е д о с т а т о ч н о д л я л е г к о г о с о ч и н е н и я с и л л а б о - т о н и ч е с к и х с т и х о в . 
Т а к и е с т и х и д а ж е п и с а л и с ь п о - ф р а н ц у з с к и , н о — х а р а к т е р н о — п о э т а м и 
ч у ж о й п о э т и ч е с к о й к у л ь т у р ы : в X I X в . т а к п и с а л А н д р е в а н А с с е л ь т , 
ф л а м а н д е ц , в X X в . т а к п и с а л А л е н В о с к е , с ы н р у с с к о г о и м м и г р а н т а . 
К р и т и к а о т н о с и л а с ь к и х с т и х а м к а к к д и к о в и н к а м , и н е б о л е е т о г о . 
В о т в э т у о т в е р ж е н н у ю т р а д и ц и ю ф р а н ц у з с к о й п о э з и и и в п и с ы в а е т 
с е б я Цветаева . 

Первые с т р а н и ц ы ф р а н ц у з с к о г о « М о л о д ц а » п е р е в е д е н ы о б ы ч н ы м 
п о д с т р о ч н ы м в е р л и б р о м , б е з р и т м а и р и ф м . П е р в а я с т р о ф а : 

Синь да сгинь — край села. 
Рухнул дуб, трость цела. 
У вдовы у той у трудной 
Дочь Маруся весела. 

Fin de terre, 
Fin de ciel, 
Fin de village. 
Tombe le ch6ne, le rameau fleurit. 
A veuve soucieuse 
Fillette rieuse. 

( Р и ф м а вставлена, н о р и т м а — н и к а к о г о . ) Н о о ч е н ь с к о р о Ц в е т а е в о й 
э т о надоедает . Б е вторая г л а в а — у ж е в с я в п о п ы т к а х р и т м а и р и ф м ы , а 
н а ч и н а я с т р е т ь е й г л а в ы , о н а у ж е т в е р д о р а б о т а е т с т и х а м и ( с п л о ш ь и 



р я д о м п р и н о с я в ж е р т в у р и т м и ч е с к о й т о ч н о с т и с л о в е с н у ю т о ч н о с т ь ) . 
Это и е с т ь г л а в н а я п р и ч и н а в о л ь н о с т и ее а в т о п е р е в о д а . В и д и м о , н у ж н о 
г о в о р и т ь о д в у х а в т о р с к и х в а р и а н т а х п о э м ы — п р и м е н и т е л ь н о к д в у м 
р а з н ы м я з ы к а м . 

Р а з м е р п о д л и н н и к а в ы д е р ж и в а л с я н е а б с о л ю т н о с т р о г о : н а п р и 
м е р , д а к т и л и ч е с к и е и г и п е р д а к т и л и ч е с к и е о к о н ч а н и я с т р о к в р у с с к о м 
я з ы к е ч а с т ы , а во ф р а н ц у з с к о м н е в о з м о ж н ы . Ц в е т а е в а п о д р а в н и в а е т 
и х т о к ж е н с к и м о к о н ч а н и я м , у р е з а я л и ш н и е с л о г и с п р а в а , т о к м у ж с 
к и м о к о н ч а н и я м , д е л а я н а э т и х с л о в а х л и ш н и е у д а р е н и я ( п р и м е р ы — 
н и ж е ) . Р а з м е р ы в п о э м е , к а к м ы п о м н и м , м е н я ю т с я б у к в а л ь н о н а к а ж 
д о м ш а г у , в ы д е р ж и в а я п р и э т о м с т р о г у ю с и м м е т р и ю ; м е т р и ч е с к о е бо
г а т с т в о р у с с к о г о « М о л о д ц а » и с к л ю ч и т е л ь н о — и ф р а н ц у з с к и й « М о л о 
д е ц » в е р н о с л е д у е т з а н и м . Я п р и в е д у п о ч т и п о д р я д о т р ы в к и и з н а ч а л а 
в т о р о й ч а с т и п о э м ы , н а п и с а н н ы е с м е н я ю щ и м и д р у г д р у г а р а з м е р а м и , и 
и х ф р а н ц у з с к и е п е р е в о д ы : т а к з в у ч и т ц в е т а е в с к а я ф р а н ц у з с к а я с и л л а б о -
т о н и к а . С о к р а щ е н н ы е о б о з н а ч е н и я о к о н ч а н и й — М ( у ж с к о е ) , Ж ( е н с к о е ) , 
Д и п е р д а к т и л и ч е с к о е ) . 

4 -ст . х о р е й ЖМ: 

Эй, звоночки, звончей вдарим! File, vole, maberline! 
Наша новая дуга! Brflle haltes et relais! 
Молод барин, холост барин. Est-11 gai, notre barine! 
Стар у барина слуга. Est-il grave, son valet! 

1-cT. я м б ГГ > 2 - cT . а м ф и б р а х и й MM: 

Эй, кони мои — 
Вы, сони мои 
Нахлестанный — 
Эй, версты мои! 

2-ст . а м ф и б р а х и й ЖЖ: 

Hasard — mon valet! 
Espoir — т о п gros lpt! 
Filez, les relais! 
Riez, les grelots! 

Перстами защелкал: 
Ай, сдуну! Ай, сдерну! 
— А ты его с толком! 
— А ты его с корнем! 

Doigts claquent, dents luiscnt: 
— La rouge, la gente! 
— N e blesse, ne brise, 
Bienrare,laplante! 

4 -ст . х о р е й и 2-ст . д а к т и л ь > 2 -ст . а м ф и б р а х и й : 

Впрочем — Богу ли соврем? 
Столб как столб и дом как дом: 
С башнями, с банями — 
Нашего барина. 

Pic sur pic et bloc sur bloc. 
— A qui fillette ce roc 
De marbre?—Pardinc! 
A notre barine. 



2-ст. я м б ГГ > ЖЖ: 

Что ж барин? Бражничает? 
Буйствует? Шпажничает? 
Жизнью небрежничает — 
С цветиком нежничает. 

Que fait, que brasse? 
— Ni bois, ni chasse. 
A sourd' muette 
Contre fleurette. 

2-ст . д а к т и л ь ЖМ > 2 -ст . а м ф и б р а х и й MM: 

Стелет — без складок, 
Канет — без дна. . . 
Старость на младость 
Очи взвела. 

3-ст. х о р е й ММ: 

Встала — да во мрак, 
Встала — да вперясь: 
— Я у тебя раб, 
Ты у меня князь. 

2-ст . а м ф и б р а х и й М М : 

Не ветер в горах 
Седины отряс. 
Гудит в мраморах 
Двенадцатый час. 

De chauve & mineur, 
De sage к bavard, 
De serf & seigneur — 
Ce grave regard. 

— Maitre, a ton insu... 
Dans ton franc palais... 
— Prince es, valet suis, 
Serf suis, seigneur es. 

Ni onde qui bat, 
Ni flotte qui fiiit. 
EnMarmorea— 
Tzarine — Minuit. 

6-ст. х о р е й MM: 

Да с двенадцатым, с последним, в самый бой 
Как встряхнется — встрепенется зелень-зной! 

2-ст. д а к т и л ь ГГ > ЖЖ: 

Грудками взыгрывает, 
Деснами взблестывает, 
Полными пригоршнями 
Дрему расплескивает. 

Coup sans suite, coup sans rime, coup au coeur. 
— Vois s'agite, vois s'anime tige-fleur! 

Tresses de scalpe, 
Bouche de pulpe. 
BSille—sepalpe, 
B&ille — se sculpte. 



2-ст. х о р е й Ж Ж : 

Бочком вправо, 
Бочком влево 
Плывет павой, 
Барин — следом. 

Se prelasse 
Puis derive 
— Salles, place — 
Bottes suivent. 

3-ст. х о р е й ГГ > 4 -ст . х о р е й MM: 

В те звонки невидимые 
Ты кому позваниваешь? 
Ты кому подмигиваешь? 
Ты кого приманиваешь? 

Rien que lune en marbres nus 
A qui, dame, rends salut? 
Vides: salles, dalles, seuil. 
A qui, p&le, fais de l'oeil? 

2-ст. д а к т и л ь MM > 2 -ст. х о р е й MM: 

Месяц во мрак, 
Куст, распалясь, 
Шипьями — как 
Клычьями в глаз! 

Homme veut, 
Femme hait: 

Gagne-perd. 
L'arbre en feu, 

L'arbre en tiers, 
L'arbre en paire. 

2-ст. а м ф и б р а х и й ЖЖ > 1—2-ст. а м ф и б р а х и й ЖЖ: 

Как всстонет тут древо! 
Как вздрогнет тут дева! 
Как справа-налево 
Да слева направо 
Руками, ветвями... 
Ослабла, размякла... 

4-ст. х о р е й Ж Ж , 2-ст. я м б ММ: 

Тут как вскинет барин брови: 
— Хочешь жить со мной в любови? 

Жизнь? На! — Смерть? Мне! 
— Не зна — ю, не... 

...Sep&me 
Vacille 
S'accroche. 
Fantome de fille 
Fantoche 
Depaille 
(Detresse 
Qu'oncueille!) 
Defaille 
S'affaisse 
S'effeuille. 

(Quelque gars en rouge blouse!) 
— Veux-tu, belle, qu'on s'epouse? 

Bien vrai! pour sflr! 
— Ne sais! — Soupir... 



4-ст . х о р е й Ж Ж , 3-ст . х о р е й ММ: 

Шумком скучным тростниковым 
— Ты послушь мои три слова! 

(Долго ль вместе лечь? 
Не об этом речь) . 

. . .De feuillage sous la brise: 
— Fau t que trois choses te dise. 

( T e n fais pas, beau gars! 
Ce que veux — l ' au ras ) . 

О б р а т и м в н и м а н и е н а э т о т п о с л е д н и й п р и м е р : в н е м Ц в е т а е в а 
с б и в а е т с я с и з б р а н н о й е ю с и л л а б о т о н и к и н а т р а д и ц и о н н у ю ф р а н ц у з 
с к у ю с и л л а б и к у . «De feuillage sous la br ise* — в с и л л а б о т о н и к е это 4 -ст . 
х о р е й , к а к в р у с с к о м о р и г и н а л е ; «Faut que trois choses te dise» — в с и л л а б о 
т о н и к е э т о 3-ст . д а к т и л ь , р а з м е р , н е с о в м е с т и м ы й с х о р е е м . А п о - ф р а н 
ц у з с к и э т о д в а р а в н о п р а в н ы х в а р и а н т а о д н о г о и т о г о ж е р а з м е р а , 
с и л л а б и ч е с к о г о 7 - с л о ж н и к а . ( Н а п о м и н а е м : во ф р а н ц у з с к о й с и л л а б и 
ч е с к о й т е р м и н о л о г и и 7 - с л о ж н и к о м н а з ы в а е т с я с т и х , к о т о р ы й в и т а л ь 
я н с к о й т е р м и н о л о г и и н а з ы в а л с я б ы 8 - с л о ж н и к о м ; ф р а н ц у з ы в е д у т счет 
с л о г о в т о л ь к о д о п о с л е д н е г о у д а р е н и я . Т о ж е о т н о с и т с я и к д р у г и м 
с и л л а б и ч е с к и м р а з м е р а м . ) 

Ц в е т а е в а д о п у с к а е т в с в о е й ф р а н ц у з с к о й с и л л а б о т о н и к е с т р о ч к и , 
з в у ч а щ и е т а к и м и р и т м и ч е с к и м и п е р е б о я м и , н о д о п у с к а е т в о ч е н ь огра 
н и ч е н н ы х к о л и ч е с т в а х . М о ж н о т е о р е т и ч е с к и р а с с ч и т а т ь , к а к и е в к а 
к о м «естественном» к о л и ч е с т в е в о з м о ж н ы р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и ф р а н 
ц у з с к о г о 7 - с л о ж н и к а и к а к у ю ч а с т ь и з н и х с о с т а в л я ю т в а р и а ц и и , 
у к л а д ы в а ю щ и е с я в р и т м х о р е я (более п о д р о б н о об э т о м — н и ж е ) . О к а 
з ы в а е т с я , ч т о Ц в е т а е в а д о б и в а е т с я х о р е и ч е с к о г о з в у ч а н и я с в о е г о ф р а н 
ц у з с к о г о 7 - с л о ж н и к а н е с т о л ь к о з а счет у ч а щ е н и я э т и х х о р е и ч е с к и х 
р и т м о в — 

с к о л ь к о з а счет и с к о р е н е н и я п е р е б и в а ю щ и х и х д а к т и л и ч е с к и х р и т м о в — 

Т е о р е т и ч е с к а я ч а с т о т а «хореев» во ф р а н ц у з с к о м 7 - с л о ж н и к е — 
4 3 % , у Ц в е т а е в о й — 6 6 % , л и ш ь н е м н о г и м б о л ь ш е . Т е о р е т и ч е с к а я ж е 
частота « д а к т и л е й » во ф р а н ц у з с к о м 7 - с л о ж н и к е — 3 0 % , у Ц в е т а е в о й — 
1 2 % , в д в а с п о л о в и н о й р а з а м е н ь ш е . О с т а л ь н ы е с т р о к и з в у ч а т х о р е я м и 
со с д в и н у т ы м и у д а р е н и я м и ( 1 0 % ) — 

Tiens, barine! hein, barine!.. 
Douze langues, douze doigts... — 

Faut que trois choses te dise... 

Coulez, larmez! roulez, fleuves!.. — 

а е с л и п р и э т о м о п о р н о е у д а р е н и е п р о п у с к а е т с я , т о т а к и е с т р о к и зву 
ч а т д о л ь н и к а м и ( 2 2 % ) : 



Un mot ne revient jamais... 

Е щ е и н т е р е с н е е , ч т о р у с с к и й с т и х « М о л о д ц а » т о ж е н е я в л я е т с я 
с т р о г о с и л л а б о - т о н и ч е с к и м . В н е м т о л ь к о 6 9 % с т р о к в ы д е р ж и в а ю т 
п р а в и л ь н ы й х о р е и ч е с к и й р и т м , о с т а л ь н ы е ж е 3 1 % д о п у с к а ю т с д в и г и 
у д а р е н и й в н е о д н о с л о ж н ы х с л о в а х , з а п р е щ а е м ы е с и л л а б о т о н и к о й : 

Пляши, сбруя, гуляй, кнут!.. 
Верста влево, верста вправо... 
С подружками погулять... 

О б р а з ц о м д л я Ц в е т а е в о й б ы л , к о н е ч н о , р у с с к и й н а р о д н ы й с т и х , 
п р е и м у щ е с т в е н н о ч а с т у ш е ч н ы й — 

Две гармошки, один бубен, 
Прошел праздник хуже буден, — 

н о н и у к о г о и з д р у г и х и м и т а т о р о в н а р о д н о г о х о р е я э т и с д в и г и н е д о х о 
д я т д о т а к о й ч а с т о т ы . П р о и с х о д и т и н т е р е с н а я к о н в е р г е н ц и я : р у с с к а я 
с и л л а б о т о н и к а у Ц в е т а е в о й э в о л ю ц и о н и р у е т в с торону с и л л а б и к и , а ф р а н 
ц у з с к а я с и л л а б и к а — в с т о р о н у с и л л а б о т о н и к и . 

П о с м о т р и м н а т а б л и ц у р и т м и ч е с к о г о п р о ф и л я 7 - с л о ж н и к а в к о н 
ц е э т о й с т а т ь и . П о к р а я м ее — « е с т е с т в е н н ы й » , т е о р е т и ч е с к и й р и т м 
д в у х с о в е р ш е н н о р а з н о с и с т е м н ы х р а з м е р о в : с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о р у с 
ского х о р е я и с и л л а б и ч е с к о г о ф р а н ц у з с к о г о 7 - с л о ж н и к а . М е ж д у н и м и — 
н и ч е г о о б щ е г о : р у с с к и й — э т о ч е т к о е ч е р е д о в а н и е у д а р н ы х и б е з у д а р 
н ы х , ф р а н ц у з с к и й — п о ч т и р а в н о м е р н о е р а с п р е д е л е н и е у д а р е н и й п о 
в с е м с л о г а м . П о с е р е д и н е ж е т а б л и ц ы м ы в и д и м , к а к с б л и ж а ю т с я этот 
р у с с к и й и э т о т ф р а н ц у з с к и й с т и х в « М о л о д ц е » Ц в е т а е в о й : р у с с к и й — 
э т о к а к б ы х о р е й с д о з в о л е н н ы м с д в и г о м у д а р е н и я н а I и / и л и I I I 
с т о п е , «В г л а з а х — с т о л б р я б о й п о с т а в и л » ; ф р а н ц у з с к и й — это к а к б ы 
х о р е й с д о з в о л е н н ы м сдвигом у д а р е н и я и н а I , и н а I I стопе , «Droiture — 
pr ime ver tu», * Comment , fillette, te nommes?». 

Д л я н а г л я д н о с т и вот 4 с т р о ч к и I I ч а с т и « М о л о д ц а » : 

Уж не Сидор я, не Павел, 
В плечах — удаль, в ушах — гул. 
В глазах — столб рябой поставил, 
В снегах — версту протянул. 

П е р в ы й с т и х — х о р е й к л а с с и ч е с к о г о р у с с к о г о т и п а , в т о р о й и т р е 
т и й с т и х и — х о р е и ц в е т а е в с к о г о р у с с к о г о т и п а , со с д в и г а м и н а I и I I I 
с т о п а х . Ч е т в е р т ы й ж е с т и х д о п у с к а е т д в о я к о е у д а р е н и е в с л о в е «вер
с т у » : п р и у д а р е н и и «вёрсту» это т а к о й ж е х о р е й ц в е т а е в с к о г о р у с с к о 
го т и п а , п р и у д а р е н и и ж е «верст^» (более л и т е р а т у р н о м , н о з д е с ь не-



у м е с т н о м ) о н п р е в р а щ а е т с я в « х о р е й » ц в е т а е в с к о г о ф р а н ц у з с к о г о т и п а , 
со с д в и г а м и н а I и I I с т о п а х . 

Это м ы и п о з в о л и л и себе н а з в а т ь к о н в е р г е н ц и е й , с х о ж д е н и е м , с б л и 
ж е н и е м р у с с к о й с и л л а б о - т о н и к и и ф р а н ц у з с к о й с и л л а б и к и . Это о ч е н ь 
и н т е р е с н о т е о р е т и ч е с к и и о ч е н ь п е р с п е к т и в н о д л я д а л ь н е й ш и х п у т е й 
р а з в и т и я е в р о п е й с к о г о с т и х а . 

Д о с и х п о р м ы г о в о р и л и т о л ь к о об одно м и з ц в е т а е в с к и х р а з м е р о в , 
с а м о м ч а с т о м — 4-ст . хорее , к о т о р о м у соответствует ф р а н ц у з с к и й 7 -слож-
н и к . Е с л и м ы п о с м о т р и м н а б о л е е к о р о т к и й р а з м е р , 3-ст . х о р е й , к о т о 
р о м у с о о т в е т с т в у е т ф р а н ц у з с к и й 5 - с л о ж н и к , т о у в и д и м , ч т о з д е с ь , где 
с и л л а б о - т о н и ч е с к о м у р и т м у н е т д о с т а т о ч н о г о п р о с т о р а д л я о п о р ы , к о н 
в е р г е н ц и я с о в е р ш а е т с я е щ е п о л н е е . С к л а д ы в а е т с я р и т м , к о л е б л ю щ и й 
с я м е ж д у 3-ст . х о р е е м и 2-ст . а м ф и б р а х и е м : 

Т а к в р у с с к о м с т и х е Ц в е т а е в о й , т а к и во ф р а н ц у з с к о м . И з т а б л и ц ы 
р и т м и ч е с к о г о п р о ф и л я 5 - с л о ж н и к а в к о н ц е этой с т а т ь и в и д н о : располо
ж е н и е у д а р е н и й п о с л о г а м в р у с с к о м и ф р а н ц у з с к о м 5 - с л о ж н и к е Ц в е т а 
евой совпадает п о ч т и п о л н о с т ь ю — е щ е б о л ь ш е , ч е м в 7 - с л о ж н и к е . Сум
м а р н ы й р и т м б л и ж е к а м ф и б р а х и ю : 2-й слог несет у д а р е н и е ч а щ е , ч е м 
оба с м е ж н ы х . В а м ф и б р а х и й у к л а д ы в а е т с я п о л о в и н а всех р у с с к и х , д в е 
т р е т и в с е х ф р а н ц у з с к и х ц в е т а е в с к и х 5 - с л о ж н и к о в ; н о д о л я х о р е я на 
с т о л ь к о в е л и к а ( т р е т ь в с е х р у с с к и х , ч е т в е р т ь всех ф р а н ц у з с к и х ц в е т а е в 
с к и х 5 - с л о ж н и к о в ) , ч т о с ч и т а т ь этот с т и х « р а с ш а т а н н ы м а м ф и б р а х и е м » 
н е л ь з я : э то — п р о м е ж у т о ч н а я ф о р м а , к о н в е р г и р о в а н н ы й с т и х . 

Н а к о н е ц , е с л и м ы с д е л а е м е щ е о д и н ш а г и п о с м о т р и м н а е щ е 
б о л е е к о р о т к и й р а з м е р , 2 -ст . х о р е й , к о т о р о м у с о о т в е т с т в у е т ф р а н ц у з 
с к и й 3 - с л о ж н и к , т о у в и д и м , ч т о з д е с ь с и л л а б о - т о н и ч е с к и й р и т м и с ч е 
з а е т и з ц в е т а е в с к о г о р у с с к о г о с т и х а п о л н о с т ь ю . И з 2 8 8 с т р о к э т о г о 
р а з м е р а 3 0 % и м е ю т р и т м « А й , М а р у с я » , 9 % — « В с к о л ы б н у л а с ь » и 
6 1 % — « Х о д и ш и б ч е » : п е р е б о й н ы й р и т м , з а п р е т н ы й в к л а с с и к е , о к а з ы 
в а е т с я у Ц в е т а е в о й а б с о л ю т н о г о с п о д с т в у ю щ и м . П е р е д н а м и д а ж е н е 
к о н в е р г и р о в а н н а я ф о р м а , а н а с т о я щ а я р у с с к а я с и л л а б и к а , р о д и в ш а я с я 
и з р а с ш а т ы в а н и я с и л л а б о т о н и к и н а о ч е н ь м а л е н ь к о м с л о г о в о м п р о 
с т р а н с т в е . 

В ы ш е б ы л о с к а з а н о о т е о р е т и ч е с к о м р а с ч е т е « е с т е с т в е н н о й » м о 
д е л и р и т м а л ю б о г о р а з м е р а в л ю б о м я з ы к е . Д л я э т о г о н у ж н о з н а т ь , во-
п е р в ы х , о т н о с и т е л ь н у ю ч а с т о т у в с е х р и т м и ч е с к и х т и п о в с л о в в д а н н о м 
я з ы к е ( с л о в 1 - с л о ж н ы х , 2 - с л о ж н ы х с у д а р е н и е м н а 1-м с л о г е , 2 - с л о ж -
н ы х с у д а р е н и е м н а 2 -м с л о г е , 3 - с л о ж н ы х с у д а р е н и е м н а 1-м с л о г е и 
т . д . ) и , в о - в т о р ы х , п о л н ы й с п и с о к т е х с о ч е т а н и й э т и х с л о в , к о т о р ы е 
у к л а д ы в а ю т с я в р и т м д а н н о г о р а з м е р а (его « р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й » ) . 

Вытирайте, любки, 
Малиновы губки. . . 

(3-ст. хорей) 
(2-ст. амфибрахий) 



И с х о д я и з э т о г о , п о ф о р м у л е п е р е м н о ж е н и я в е р о я т н о с т е й м о ж н о р а с 
с ч и т а т ь , с к а к о й ч а с т о т о й в с т р е ч а л а с ь б ы в р а з м е р е к а ж д а я р и т м и ч е с 
к а я в а р и а ц и я ( и л и г р у п п а в а р и а ц и й ) , е с л и б ы п о э т с л е д о в а л т о л ь к о 
е с т е с т в е н н о м у р и т м у с в о е г о я з ы к а . Е с л и р е а л ь н а я ч а с т о т а т а к и х - т о 
в а р и а ц и й у п о э т а б о л ь ш е и л и м е н ь ш е — э т о у к а з ы в а е т н а е го л и ч н ы е 
х у д о ж е с т в е н н ы е п р е д п о ч т е н и я , э то у ж е ф а к т н е я з ы к о в о й , а л и т е р а 
т у р н ы й . Д л я р у с с к о г о с т и х а т а к и е « в е р о я т н о с т н ы е м о д е л и » р а с с ч и т ы 
в а л и с ь е щ е н а ч и н а я с 1 9 1 0 - х г о д о в , д л я д р у г и х я з ы к о в н а ч а л и в ы ч и с 
л я т ь с я л и ш ь н е д а в н о . П о д р о б н о э т о т п р о ц е с с и е г о р е з у л ь т а т ы 
о п и с ы в а ю т с я в с т а т ь е : « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь с т и х а » ( с м . в ы ш е ) . 

В н и ж е с л е д у ю щ и х т а б л и ц а х « ч и с т ы м и » х о р е я м и м ы н а з ы в а е м 
с т р о к и б е з с д в и г о в у д а р е н и й ; « н е ч и с т ы м и » — с т р о к и со с д в и г а м и уда
р е н и й (т . е . со с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и н а н е о д н о с л о ж н ы х с л о в а х ) ; 
« а м б и в а л е н т н ы м и » — с т р о к и с т а к и м и п р о п у с к а м и у д а р е н и й , ч т о и х 
м о ж н о ч и т а т ь и к а к х о р е й и , н а п р и м е р , к а к а м ф и б р а х и й . « 1 , 3 , 5 , 7» 
о з н а ч а е т с т р о к у с у д а р е н и я м и н а 1 , 3 , 5 , 7-м с л о г а х (и т . п . ) . Ц и ф р ы в 
с к о б к а х — ч и с л о с т р о к к а ж д о й р и т м и ч е с к о й в а р и а ц и и у Ц в е т а е в о й , 
т . е . ( 7 + 2 1 = 2 8 ) о з н а ч а е т : 7 с т р о к с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м , 2 1 с т р о к а с 
ж е н с к и м , в с е г о 2 8 с т р о к . С о к р а щ е н и я в з а г о л о в к а х с т о л б ц о в о з н а ч а ю т : 
ТмР — т е о р е т и ч е с к а я м о д е л ь р у с с к о г о с т и х а , ТмФ — т е о р е т и ч е с к а я 
м о д е л ь ф р а н ц у з с к о г о с т и х а , ЦвР — ц в е т а е в с к и й р у с с к и й с т и х , ЦвФ — 
ц в е т а е в с к и й ф р а н ц у з с к и й с т и х . Все ц и ф р ы в э т и х с т о л б ц а х д а н ы в 
п р о ц е н т а х . 

Р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и в 7 -слояснике 

ТмР ЦвР ТмФ ЦвФ 

А. Х о р е и чистые: 

1 , 3 , 5 , 7 Столб как столб и дом как дом.... ... (7+21=28) 4 15 
Pic sur pic et bloc sur bloc ... (28+38=66) — _ 28 

3 , 5 , 7 У меня ль жена млада ....(23+48=71) 17 37 
Sous le seuil creuser un trou ...(11+13=24) 8 10 

1 ,5 ,7 Д в о р переплывает в пляс .. (2+0=2) 19 1 
Flotte, mon petit mouchoir .. (2+2=4) 3 2 

1 ,3 ,7 Дочь Маруся весела .. (31+16=47) 15 24 
Bruit des bottes, des talons .. (29+21=50) 3 21 

5 , 7 (0) — — 
Mais vous le dirai, agneaux . . .(6+4=10) 14 4 

3 , 7 Как ударит в барабан .. (26+16=42) 45 22 
Barbaresque, surhumain ... (41+41=82) 70 34 

1,7 Выплясали из избы ....(3+0=3) — 1 
Geste de ressouvenir ... (2+0=2) 2 1 

Всего русских стихов ... (92+101=193) 100 100 
Всего французских стихов ...(119+119=238) 100 100 
От общего количества 7-сложников 37 69 43 56 



TMP ЦвР ТмФ ЦвФ 

В. Х о р е и нечистые: 

1,2, 5 , 7 (0) 5 — 
(0) — — 

2 , 3 , 5 , 7 В г л а з а х — с т о л б рябой поставил (0+2=2) 13 2 
Jupoas rosses, rires rosses (2+4=6) — 15 

2, 3 , 6 , 7 Верста влево, верста вправо (3+11=14) 7 18 
Coulez, formes! roulez, fleuves! (4+6=10) — 24 

U 3 , 4 , 7 (0) 7 — 
Verrc en b r a , nappe sous flots (3+0=3) — 7 

1 , 4 , 5 , 7 (0) 11 — 
(0) — — 

1 , 3 , 6 , 7 Эй, звоночки, звончей вдарим (0+3=3) 8 4-
Pea hnporte! Vidons Foeuff (7+0=7) — 17 

2, 3 , 7 Ссуди, девка, поделись! (30+22=52) 9 66 
Tantdt mere ettanglerai . (5+9=9) 30 22 

3 , 4 , 7 Д а на все наши снега • 0 + 2 = 3 ) 29 4 
Dieu-donne? Diabte-donne! • 0+1=2) 17 5 

3, 6 , 7 Огпусти-ка меня, мать (1+4=5) 11 6 
Une aine —к quoi sert? (1+3=4) 53 10 

Всего русских стихов . (35+44=79) 100 100 
Всего французских стихов . (23+18=41) 100 100 
От общего количества 7-сложников 9 28 2 10 

С. Нс-хореи: 

2 , 5 , 7 (0) 24 — 
Un mot ne revient jamais (18+8=26) 9 18 

2 , 4 , 7 (0) 26 — 
Droiture — prime vertu (21+14=35) 8 24 

1 ,4 ,7 (0) 18 — 
Ah, mes chemises d'antan (8+10=18) 7 12 

4 , 7 (0) 9 — 
Sans dcbrider, sans surseoir . (16+15=31) 48 22 

2 , 7 С подружками погулять (7+0=7) 23 100 
De hige marmore en (21+13=34) 28 24 

Всего русских стихов . (7+0=7) 100 100 
Всего французских стихов . (84+60=144) 100 100 
От общего количества 7-сложников 54 3 56 34 

Всего русских 7-сложников (134+145=279) 
Всего французских 7-сложников (226+197=423) 



Ритмические вариации в 5 -сложиике 

ТмР ЦвР ТмФ ЦвФ 

А. Хореи: 

1 ,3 ,5 Ну, так знай, сестра ... (15+16=31) 10 37 
Hein? hola! halo! ... (19+23=42) 2 29 

1,5 Чем не хороша? ... (30+7=37) 47 44 
Nuit ne passera. .. . .(15+10=25) 21 18 

3 , 5 А из глаз — тоска .... (10+6=16) 43 19 
En dansant toujours ... (49+27=76) 77 53 

Всего русских стихов ... (55+29=84) 100 100 
Всего французских стихов ....(83+40=143) 100 100 
От общего количества 5-сложников 47 32 46 26 

В. Нечистые и амбивалентные ф о р м ы : 

5 — (0) — 
En Marmorea ... (8+6=14) 8 26 

4 , 5 — (0) 14 — 
Supremement prete ... (0+6=6) 67 11 

1 ,4 ,5 Я у тебя раб .. (3+1=4) 21 14 
Rouge & crier feu .. (2+1=3) 5 6 

2, 3 ,5 Схватил, замер, ждет .. (10+11=21) 28 75 
A Dieu Г и т е rend ... (10+10=20) 10 37 

2, 4 , 5 Велю: цвети скромно .. (0+3=3) 37 11 
Pleurez, coulez, cierges .. (3+8=11) 10 20 

Всего русских стихов ... (13+15=28) 100 100 
Всего французских стихов ... (23+31=54) 100 100 
От общего количества 5-сложников 12 11 8 10 

С. Амфибрахии : 

2 , 5 Сестрица, проснись ....(70+81=151) 41 57 
Deuxieme maison .... (107+253=360) 46 64 

Всего русских 5-сложников (138+125=263) 
Всего французских 5-сложников (213+344=557) 



Ритмический профиль 7-сложников 

Ударе ния на слогах: 

1 2 3 4 ' 5 6 7 

Рус. 4-ст. хорей, теорет 44 73 38 100 
Пушкин, «Зол. петушок» 50 1 98 1 55 1 100 
Цветаева, рус. стих 30 26 96 1 37 8 100 
Цветаева, франц. стих 35 28 62 21 32 5 100 
Гюго, «Романс о Сиде» 15 24 40 33 21 3 100 
Франц. 7-сл-к, теорет 7 26 39 32 19 3 100 

Ритмический профиль 5-сложников 

Ударения на слогах: 

1 2 3 4 5 

Рус. 3-ст. хорей, теорет 54 — 53 — 100 
Рус. 2-ст. амфибрахий, теорет . . . . — 100 — — 100 
Цветаева, рус. стих 27 67 26 3 100 
Цветаева, франц. стих 12 70 25 4 100 
Франц . 5-сл-к, теорет 21 91 72 12 100 

P. S . О другом французском силлабо-тоническом эксперименте Цве
таевой — о ее переводах из Пушкина — см. выше, в статье «Вероят
ностная модель стиха»; см. также: R. Kemball . Pulkin en francais: les 
poemes traduits par Marina Cvetaeva — Essay d'analyse mitrique («Cahiers du monde 
russe et sovietique», 32, 1991, p. 217—236). В. Вейдле («О поэтах и поэзии», 
1973, с. 72) писал: «Цветаева невольно подменила французскую мет
рику русской. Для русского уха эти переводы прекрасны, но как толь
ко я перестроил свое на французский лад, я и сам заметил, что для 
французов они хорошо звучать не будут» — из чего еще раз видно, 
что система стихосложения рождается не столько из природы язы
ка, сколько из культуры его носителей. Культура эта меняется: Цве
таеву за ее силлаботоничность нё печатали, современные француз
ские силлабо-тонические переводы из русских поэтов спокойно 
печатают. Но я спросил М. Окутюрье: «Как отнеслась критика к 
тому, что «Спекторский» у вас звучит 5-ст. ямбом?» — и он отве
тил: «Не заметила». Потому что 60 лет назад основой французской 
стиховой культуры была строгая силлабика, а сейчас — всеядный 
верлибр. 



К ГЕОГРАФИИ ЧАСТУШЕЧНОГО РИТМА 

• И н т е р е с н е й ш е й п р о б л е м ы „ м е т р и ч е с к о й г е о г р а ф и и " н а м п р и 
д е т с я т о л ь к о с л е г к а к о с н у т ь с я » , — п и ш е т Н . С. Т р у б е ц к о й в к о н ц е 
вводного п а р а г р а ф а с в о е й к л а с с и ч е с к о й р а б о т ы «О м е т р и к е ч а с т у ш к и » 
[ Т р у б е ц к о й 1 9 8 7 , 3 7 1 — 3 9 0 ] . И к а с а е т с я ее в к о н ц е с л е д у ю щ е г о п а р а 
г р а ф а : « П р и в е д е н н ы е н а м и п р а в и л а о т н ю д ь н е п р е д с т а в л я ю т и з себя 
н е у м о л и м ы х з а к о н о в , не д о п у с к а ю щ и х и с к л ю ч е н и й , а я в л я ю т с я с к о р е е 
о п р е д е л е н н ы м и т е н д е н ц и я м и . . . И з с к а з а н н о г о в ы т е к а е т , ч т о с т е п е н ь 
строгости с о б л ю д е н и я т е х и л и и н ы х п р а в и л м о ж е т б ы т ь в ы р а ж е н а в 
ц и ф р а х и п р о ц е н т а х и ч т о д л я к а ж д о г о „ ч а с т у ш е ч н о г о п о э т а " э т и ц и ф 
р ы будут и н ы е . . . О к а з ы в а е т с я в о з м о ж н ы м у с т а н а в л и в а т ь т и п и ч н ы е 
с р е д н и е ц и ф р ы д л я к а ж д о й о т д е л ь н о й м е с т н о с т и . О т с ю д а — у к а з а н и е 
на м е т о д , к о т о р ы м д о л ж н а и з у ч а т ь с я м е т р и к а ч а с т у ш е к : м е т о д этот , в 
о б щ е м , д о л ж е н б ы т ь статистико-географическим. В и д е а л е д о л ж н ы 
б ы т ь с о с т а в л е н ы „ м е т р и ч е с к и е г е о г р а ф и ч е с к и е к а р т ы " т о й в е л и к о р у с 
с к о й т е р р и т о р и и , н а к о т о р о й п о ю т с я ч а с т у ш к и » (с . 3 7 8 ) . 

В этом н а п р а в л е н и и м ы и попытаемся продолжить работу Н . С. Тру
бецкого . 

У с т а т ь и Т р у б е ц к о г о о ч а с т у ш к а х н е с ч а с т л и в а я с у д ь б а . Х о т я о н а 
д а в н о о т м е ч е н а с о в е т с к о й б и б л и о г р а ф и е й [ Ш т о к м а р 1 9 3 4 , 1 3 3 ] , н о п е р 
в а я ее з а г р а н и ч н а я п у б л и к а ц и я б ы л а в м а л о д о с т у п н о м э м и г р а н т с к о м 
с б о р н и к е ( « В е р с т ы » , I , П а р и ж , 1 9 2 7 ) , а в т о р а я — в м а л о т и р а ж н о м у н и 
в е р с и т е т с к о м п о с о б и и , и с о в е т с к и е и с с л е д о в а т е л и ч а с т у ш е к , р а в н о к а к 
и з а р у б е ж н ы е , ф а к т и ч е с к и е ю не п о л ь з о в а л и с ь [ В л а с о в а , Г о р е л о в 1 9 6 5 , 
9 — 1 0 , 3 7 1 — 3 7 3 ; Stephan 1 9 6 9 , 2 2 7 — 2 4 0 ] . К а к б ы з а м е с т и т е л е м Т р у б е ц 
к о г о в н а ш е й н а у к е о к а з а л с я А . П . К в я т к о в с к и й , н е з а в и с и м о р а з р а б о 
т а в ш и й т е о р и ю ч а с т у ш е ч н о г о с т и х а , б л и з к у ю к к о н ц е п ц и и Т р у б е ц к о г о , 
но с с и л ь н ы м п е р е к о с о м и з о б л а с т и с т и х о с л о ж е н и я в о б л а с т ь с т и х о п -
р о и з н е с е н и я [ К в я т к о в с к и й 1 9 6 2 ] . Л и ш ь н е д а в н о с т а т ь я Т р у б е ц к о г о о 
ч а с т у ш к е б ы л а п е р е п е ч а т а н а в с о в е т с к о м и з д а н и и е г о « И з б р а н н ы х 
т р у д о в п о ф и л о л о г и и » [ Т р у б е ц к о й 1 9 8 7 ] , н о п о ч е м у - т о д а ж е без к о м 
м е н т а р и я . Ц е л ь н а ш е й з а м е т к и — п р и в л е ч ь д о п о л н и т е л ь н о е в н и м а н и е 
к э т о й м а л о й р а б о т е б о л ь ш о г о ф и л о л о г а . 

Н а п о м н и м основные п о л о ж е н и я к о н ц е п ц и и Т р у б е ц к о г о . Ч а с т у ш к а 
к а к ц е л о е д е л и т с я н а д в а п о л у с т р о ф и я , п о л у с т р о ф и е — н а д в е с т р о к и , 
с трока — н а д в а п о л у с т и ш и я , п о л у с т и ш и е — н а д в а т а к т а , т а к т — н а две 
м о р ы . Один слог м о ж е т и л и з а п о л н я т ь одну мору , и л и р а с т я г и в а т ь с я н а 
д в у х м о р н ы й т а к т ; с о о т в е т с т в е н н о , д л и н а с т р о к и к о л е б л е т с я от 8 с л о г о в 
( « Я н а д е н у б е л о п л а т ь е » ) до 4 с л о г о в ( « П л я - а - ш и - и , Ма-атве -ей !» ) . К а к 
п р а в и л о , с т р о ф ы , п о л у с т р о ф ы , с т р о к и и п о л у с т и ш и я с о к р а щ а ю т с я от 
н а ч а л а к к о н ц у : в т о р а я и х п о л о в и н а н е м о ж е т и м е т ь б о л ь ш е с л о г о в , 



ч е м п е р в а я . С л о в е с н ы е у д а р е н и я о б ы ч н о п р и х о д я т с я н а п е р в у ю и / и л и 
н а т р е т ь ю м о р у т а к т а ( в о с х о д я щ и й т а к т : « Я ц в е т б ч е к . . . » , н и с х о д я щ и й 
т а к т : « . . . в bf р а щ у ) . К а к п р а в и л о , в о с х о д я щ и е т а к т ы (и к о н ч а ю щ и е с я 
и м и с т р о к и , п о л у с т р о ф и я , с т р о ф ы ) п р е о б л а д а ю т н а д н и с х о д я щ и м и ; но 
е с л и п е р в а я п о л о в и н а р и т м и ч е с к о й е д и н и ц ы — н и с х о д я щ а я , т о в т о р а я 
д о л ж н а б ы т ь т о ж е н и с х о д я щ а я ( з а к о н н а я ф о р м а — « Р б з а о с ы / щ ^ ч а я » , 
н е з а к о н н а я — « Д е в у ш к и , в с е / л е п о ж ^ р » ) . Оба э т и п р а в и л а с о б л ю д а ю т 
с я т е м с т р о ж е , ч е м м е л ь ч е р и т м и ч е с к а я е д и н и ц а : н а у р о в н е т а к т о в 
о н и п о ч т и н е з н а ю т и с к л ю ч е н и й , н а у р о в н е с т р о ф р а с п л ы в а ю т с я и з 
з а к о н о в в т е н д е н ц и и . 

Э т и м п о л о ж е н и я м Т р у б е ц к о г о м о ж н о п р е д ъ я в и т ь т о т ж е у п р е к , 
к а к о й п р е д ъ я в л я л с я К в я т к о в с к о м у : о н и н е у ч и т ы в а ю т р е а л ь н о г о зву
ч а н и я ч а с т у ш е ч н ы х н а п е в о в . Д е й с т в и т е л ь н о , с р е д и н о т н ы х о б р а з ц о в 
без т р у д а м о ж н о н а й т и т а к и е , где с л о г и , к о т о р ы м , п о Т р у б е ц к о м у , полага
л о с ь б ы б ы т ь р а в н о д л и т е л ь н ы м и , о к а з ы в а ю т с я н е р а в н о д л и т е л ь н ы (на
п р и м е р , н а п е в № 2 3 а п о с б о р н и к у 3 . В л а с о в о й и А . Г о р е л о в а ) . П о - в и 
д и м о м у , о т в е ч а т ь с л е д у е т т а к : Т р у б е ц к о й о п и с ы в а е т н е с и с т е м у 
и с п о л н е н и я , а с и с т е м у п о с т р о е н и я ч а с т у ш е ч н о г о с т и х а — о н а п р о д и к 
т о в а н а м у з ы к о й , н о н е т о ж д е с т в е н н а е й . Это з н а ч и т , ч т о в с я к и й словес
н ы й т е к с т , п о с т р о е н н ы й п о п р а в и л а м , с ф о р м у л и р о в а н н ы м Т р у б е ц к и м , 
будет п р и г о д е н д л я ч а с т у ш е ч н о г о п е н и я , н а к а к о й б ы г о л о с его н и петь 
и л и д а ж е е с л и о н вовсе н и к о г д а не п е л с я . М е т р и к а ч а с т у ш е к м о ж е т 
б ы т ь о п и с а н а и без о б р а щ е н и я к м у з ы к а л ь н ы м п о н я т и я м — а и м е н н о 
к а к д в у х и к т н ы й т а к т о в и к [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , § 1 3 7 ] , — и т о г д а е го будет 
л е г ч е с о п о с т а в л я т ь с м е т р а м и с и л л а б о - т о н и к и ; н о д л я и з о л и р о в а н н о г о 
о п и с а н и я м е т р и к и ч а с т у ш е к с и с т е м а Т р у б е ц к о г о л у ч ш е , п о т о м у что 
п р о щ е . 

Р а з н о о б р а з я т э ту с т р о г у ю м е т р и ч е с к у ю с и с т е м у т р и п р и е м а . Во-
п е р в ы х , с м е щ е н и е с т и х о р а з д е л о в — с л о в е с н а я г р а н и ц а и х н е совпадает 
с р и т м и ч е с к о й г р а н и ц е й , а п р о х о д и т н а с л о г р а н ь ш е и л и н а с л о г п о з ж е : 
р е г р е с с и в н ы й с л у ч а й — « Х о р о ш о р ы / б у л о в и т ь , i f o / т о р а р ы б а / ловит 
с я » ; п р о г р е с с и в н ы й с л у ч а й — « Ч т о т ы , б е л а / я б е р е з о / и ь к а , С т о и ш ь / и 
все ш у м и ш ь ? . . » В о - в т о р ы х , с м е щ е н и е п р и с т у п о в — в н а ч а л е п о л у с т р о 
ф ы п р о п у с к а е т с я р и т м и ч е с к и н е о б х о д и м ы й с л о г и л и п о я в л я е т с я л и ш 
н и й : у с е ч е н и е — *(—) В о г о р о / д е в т р а к т и р е / М ы с м и л а ш к о й / чаек 
п и л и . . . » ; н а р а щ е н и е — «Сегодня п р а з д н и к / в о с к р е с е н ь е , / Н а м ола-
дей / н а п е к у т . . . » В - т р е т ь и х , с д в и г у д а р е н и й : в м е с т о н е ч е т н о й моры 
у д а р е н и е п р и х о д и т с я н а ч е т н у ю — « . . . М ы с м и л а ш к о й / чаек п и л и » . 

Об у п о т р е б и т е л ь н о с т и э т и х п р и е м о в Т р у б е ц к о й п и ш е т т а к : «Из 
п е р е ч и с л е н н ы х в и д о в с д в и г а с т и х о в ы х г р а н и ц ч а щ е в с е г о в с т р е ч а ю т с я 
оба в и д а с м е щ е н и я с т и х о р а з д е л о в , н е с к о л ь к о р е ж е в с т р е ч а е т с я регрес
с и в н о е с м е щ е н и е п р и с т у п а (т . е . н а р а щ е н и е ) и , н а к о н е ц : ч р е з в ы ч а й н о 
р е д к о — п р о г р е с с и в н е е с м е щ е н и е п р и с т у п а (т . е . у с е ч е н и е ) » (с . 384) . 
« С д в и г и с т и х о в ы х г р а н и ц особенно п о п у л я р н ы в с е в е р н о - в е л и к о р у с -



с к о й ч а с т у ш е ч н о й п о э з и и : з д е с ь ч а с т у ш е к с т а к и м и с д в и г а м и б о л ь ш е , 
ч е м ч а с т у ш е к б е з с д в и г о в , а д л я н е к о т о р ы х т и п о в ч а с т у ш е к э т и с д в и г и 
с о с т а в л я ю т д а ж е п о ч т и п р а в и л о . Н а о б о р о т , в ю ж н о - в е л и к о р у с с к и х ч а с 
т у ш к а х с д в и г и с т и х о в ы х г р а н и ц в с т р е ч а ю т с я о ч е н ь р е д к о » (с . 3 8 5 ) . «В 
п р о т и в о п о л о ж н о с т ь с д в и г а м с т и х о в ы х г р а н и ц . . . с д в и г и у д а р е н и й осо
б е н н о с и л ь н о р а с п р о с т р а н е н ы и м е н н о в ю ж н о - в е л и к о р у с с к о й ч а с т у ш е ч 
н о й п о э з и и , а в с е в е р н о - в е л и к о р у с с к о й , х о т я и в с т р е ч а ю т с я , н о д а л е к о н е 
т а к ч а с т о » ( с 3 8 6 ) . 

В о т э т и у т в е р ж д е н и я Т р у б е ц к о г о м ы и п о п р о б у е м п р о в е р и т ь и 
у т о ч н и т ь п о д с ч е т а м и н а б о л е е о б ш и р н о м м а т е р и а л е . 

К а к и м м а т е р и а л о м р а с п о л а г а л Т р у б е ц к о й , с о ч и н я я с в о ю с т а т ь ю , 
не с о в с е м я с н о . С с ы л к и он д е л а е т т о л ь к о н а с о б р а н и е н о в г о р о д с к и х 
ч а с т у ш е к В . В о с к р е с е н с к о г о ( 1 9 0 5 , о к о л о 6 0 0 т е к с т о в ) и н а п о д б о р к у 
р я з а н с к и х ч а с т у ш е к в п р е д ы д у щ е м в ы п у с к е с б о р н и к а « В е р с т ы » ( 1 9 2 6 , 
3 8 т е к с т о в ) . П о - в и д и м о м у , и м е н н о и х п р и м е т ы он с м е л о о б о б щ и л , гово
р я о « с е в е р н о - в е л и к о р у с с к и х » и « ю ж н о - в е л и к о р у с с к и х » ч а с т у ш к а х . 
Н е к о т о р ы е п р и м е р ы , о т с у т с т в у ю щ и е в э т и х п у б л и к а ц и я х , он м о г п р и 
в о д и т ь п о п а м я т и . Н и к а к и х п р и з н а к о в т о г о , ч т о о н и м е л п о д р у к о й 
е д и н с т в е н н ы й в то в р е м я с б о р н и к , где ч а с т у ш к и б ы л и р а с п о л о ж е н ы п о 
г у б е р н и я м , н е и м е е т с я . 

М ы о б с л е д у е м м а т е р и а л и м е н н о п о э т о м у с б о р н и к у : « С о б р а н и е 
в е л и к о р у с с к и х ч а с т у ш е к » п о д р е д . Е . Н . Е л е о н с к о й ( М . , 1 9 1 4 ) . И з 
п о з д н е й ш и х з а п и с е й п о с е в е р н ы м и с е в е р о - з а п а д н ы м о б л а с т я м п р и 
в л е к а л с я с б о р н и к « Ч а с т у ш к и в з а п и с я х с о в е т с к о г о в р е м е н и » ( п о д г о т . 
3 . В л а с о в а и А . Г о р е л о в , Л . , 1 9 6 5 ) . К с о ж а л е н и ю , д р у г и х и з д а н и й , в кото
р ы х п о д о б р а н м а т е р и а л по м н о г и м г у б е р н и я м , до с и х п о р не и м е е т с я . 

Х а р а к т е р п у б л и к а ц и и л и ш а е т н а с в о з м о ж н о с т и о т в е т и т ь н а о ч е н ь 
в а ж н ы й в о п р о с : н а с к о л ь к о р е а л ь н ы е з а п и с и ч а с т у ш е к у к л а д ы в а ю т с я в 
м е т р и ч е с к и е с х е м ы Т р у б е ц к о г о , н е т л и о б л а с т е й , в к о т о р ы х ч а с т у ш е ч 
н ы й р и т м с т р о ж е в ы д е р ж а н и в к о т о р ы х о н б о л е е р а с ш а т а н . С т р о к и и 
ц е л ы е ч е т в е р о с т и ш и я , в ы п а д а ю щ и е и з « п р а в и л » , в с т р е ч а ю т с я в сбор
н и к е Е л е о н с к о й н е о д н о к р а т н о , н о н и к о г д а н е т у в е р е н н о с т и , д е ф е к т е н 
л и т е к с т ч а с т у ш к и и л и т е к с т н е у м е л о й з а п и с и . Ч а с т у ш к и , с л и ш к о м 
д е ф о р м и р о в а н н ы е и л и я в н о р а с с ч и т а н н ы е н а д р у г о й п е с е н н ы й м о т и в 
и п о п а в ш и е в с б о р н и к п о н е д о р а з у м е н и ю , н а м и п р о п у с к а л и с ь ( № 3 9 3 4 : 
« А х , м и л ы й м о й / В а с я т о ч к а , / З а т о б о й / М о я д е с я т о ч к а » ) . Б ы л о б ы 
и н т е р е с н о р а с с м о т р е т ь р а з д е л ь н о ч а с т у ш к и п л я с о в ы е и н е п л я с о в ы е : 
п л я с о в ы е , к а к к а ж е т с я , ч а с т о с т р о я т с я н е п о с х е м е Т р у б е ц к о г о , а п о 
п р о т и в о п о л о ж н о й , н е у к о р а ч и в а я , а п о с т е п е н н о у д л и н я я п о л у с т и ш и я и 
с т р о к и ( « П о д р у / ж к а м о я , / Н е п о к и н ь - / к а м е н я . . . » ) . Н о п р я м ы е у к а 
з а н и я н а т о , ч т о т а к и е - т о ч а с т у ш к и — п л я с о в ы е , д а ю т с я у Е л е о н с к о й н е 
в с е г д а . 

И з 3 2 е в р о п е й с к и х г у б е р н и й , о х в а ч е н н ы х с б о р н и к о м Е л е о н с к о й , 
д о с т а т о ч н о е к о л и ч е с т в о с т р о к д а ю т л и ш ь 1 9 . П о м е н е е о б с л е д о в а н н ы м 



г у б е р н и я м м а т е р и а л б р а л с я п о л н о с т ь ю , п о б о л е е о б с л е д о в а н н ы м — в 
о б ъ е м е т ы с я ч и с т р о к , с ч и т а я от н а ч а л а . Р а з у м е е т с я , с л е д у е т п о м н и т ь , 
ч т о п о к а з а т е л и , в ы ч и с л е н н ы е п о 2 7 4 с т р о к а м О р л о в с к о й г у б е р н и и , ме
н е е н а д е ж н ы , ч е м п о к а з а т е л и п о 1 0 0 0 с т р о к а м М о с к о в с к о й и и н ы х 
г у б е р н и й . Д л я с р а в н е н и я в з я т ы т р и п о д б о р к и ч а с т у ш е к н о в ы х , п о с л е 
в о е н н ы х з а п и с е й ; о н и х будет с к а з а н о д а л ь ш е . 

В п р и л а г а е м о й т а б л и ц е с в е д е н ы (в п р о ц е н т а х от ч и с л а с т р о к ) сле
д у ю щ и е п о к а з а т е л и : 1) с д в и г и у д а р е н и й ( в н у т р и т а к т о в ы е и м е ж д у т а к 
т о в ы е д л я к а ж д о й п о з и ц и и и о б щ а я и х с у м м а ) : 2) с д в и г и с т и х о р а з д е л а 
( п р о г р е с с и в н ы й и р е г р е с с и в н ы й ) : 3) с д в и г и п р и с т у п а ( н а р а щ е н и е и 
у с е ч е н и е ) . К р о м е т о г о , п о к а з а н о (в п р о ц е н т а х от ч и с л а в н у т р и т а к т о в ы х 
с д в и г о в ) , к а к а я д о л я с д в и н у т ы х у д а р е н и й п р и х о д и т с я н а л е г к и е у д а р е 
н и я в о т л и ч и е от т я ж е л ы х . Т я ж е л ы м и с ч и т а л и с ь у д а р е н и я н а с у щ е 
с т в и т е л ь н ы х , п р и л а г а т е л ь н ы х , г л а г о л а х , н а р е ч и я х и в о п р о с и т е л ь н ы х 
м е с т о и м е н и я х , л е г к и м и — все о с т а л ь н ы е («Меня м а м е н ь к а б р а н и л а » , 
«А я в и н о в а т а я » ) . О п ы т и с с л е д о в а н и я с и л л а б о т о н и к и п о к а з а л , ч т о та
к о е р а з л и ч е н и е ц е л е с о о б р а з н о [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , § 6 8 ] . 

С д в и г и у д а р е н и й , к а к м ы в и д и м , п о к а з а н ы б о л е е д и ф ф е р е н ц и р о 
в а н н о , ч е м и х р а с с м а т р и в а л Т р у б е ц к о й : р а з л и ч а ю т с я с д в и г и в н у т р и 
т а к т а (с с и л ь н о й м о р ы н а п о с л е д у ю щ у ю ) и м е ж д у т а к т а м и (с с и л ь н о й 
м о р ы н а п р е д ы д у щ у ю ) : Т р у б е ц к о й н а з в а л б ы и х « п р о г р е с с и в н ы м » и 
« р е г р е с с и в н ы м » . О н и а н а л о г и ч н ы в н у т р и с т о п н ы м и м е ж д у с т о п н ы м 
с д в и г а м у д а р е н и й в с и л л а б о т о н и к е ; о п ы т и с с л е д о в а н и я п о к а з а л , что 
о н и м о г у т о щ у щ а т ь с я в с т и х е н е о д и н а к о в о . 

В н у т р и т а к т о в ы е : 

I т а к т : 
I I т а к т : 
I I I т а к т : 
I V т а к т : 

Болит I сердце /не от/ боли... 
Дай бог / дожжу, / дай бог граду... 
Мы с ми/латкой / чаек / пили... 
Меня / хуже /ты не/ влюбись... 

М е ж д у т а к т о в ы е : 

I — I I т а к т ы : 
I I — I I I т а к т ы : 
I I I — I V т а к т ы ( у с л о в н о ) : 

Эх, ба/рыня / второ/пя-ах... 
Моло/дой ра/зум не/крепок... 
К и с е т / ш и л а , /труди/лася... 
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И з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о п о д а в л я ю щ е е б о л ь ш и н с т в о с д в и г о в п р и х о 
д и т с я н а н а ч а л ь н ы й т а к т : здесь м о ж н о у в е р е н н е е д е ф о р м и р о в а т ь р и т м 
в р а с ч е т е , ч т о п о с л е д у ю щ и е т а к т ы его в о с с т а н о в я т . В о в н у т р е н н и х т а к 
т а х сдвиги и с п о л ь з у ю т с я гораздо осторожнее ; п р и этом в Ш т а к т е ч а с т о , а 
во П т а к т е п о ч т и всегда о н и п о я в л я ю т с я л и ш ь после сдвига в I т а к т е , к а к 
б ы з а д а ю щ е г о и н е р ц и ю : « П р о щ а й , г о р ы , прощай, л е с . . . » , « И г р а й , играй, 
г а р м о н и с т . . . » В п о с л е д н е м т а к т е и н а с т ы к е его с п р е д п о с л е д н и м сдви
г и вовсе р е д к и : з д е с ь о н и с л и ш к о м р е з к о п е р е л а м ы в а ю т у ж е у с т а н о 
в и в ш и й с я р и т м с т и х а . 

М е ж д у т а к т о в ы е с д в и г и д о п у с к а ю т с я г о р а з д о р е ж е , ч е м в н у т р и 
т а к т о в ы е : э то с в и д е т е л ь с т в у е т о т о м , ч т о г р а н и ц ы м е ж д у т а к т а м и ж и в о 
о щ у щ а ю т с я с т и х о с л а г а т е л я м и . А н а л о г и ч н о е я в л е н и е и з в е с т н о и в с и л 
л а б о т о н и к е : п о к а з а н о , н а п р и м е р , ч т о в а н г л и й с к о м с т и х е в н у т р и с т о п -
н ы е с д в и г и у д а р е н и я (особенно н а I стопе) о б ы ч н ы , а м е ж д у с т о п н ы е 
у п о т р е б л я ю т с я л и ш ь к а к в ы р а з и т е л ь н о е и с к л ю ч е н и е [ Т а р л и н с к а я 1 9 7 6 ] . 
С т о п ы в с т и х е я в л я ю т с я т а к о й ж е с т р у к т у р н о й р е а л ь н о с т ь ю , к а к т а к т в 
м у з ы к е ( х о т я д о с и х п о р н е к о т о р ы е у т в е р ж д а ю т , б у д т о с т о п а — «услов
н о с т ь » ) . В ч а с т у ш к а х м е ж д у т а к т о в ы е с д в и г и с о с р е д о т о ч е н ы в с е р е д и н е 
с т и х а и п о б о л ь ш е й ч а с т и с в я з а н ы с у с т о й ч и в ы м и с и н т а к с и ч е с к и м и 
к о н с т р у к ц и я м и ( с и л ь н ы е у д а р е н и я — п о т и п у « Н е л ю б и , дочка, Г а в р и 
л у » , с л а б ы е — п о т и п у « Х о р о ш а наша д е р е в н я » ) . 

О б щ а я ч а с т о т а с д в и г о в у д а р е н и я п о г у б е р н и я м п о л н о с т ь ю подт
в е р ж д а е т н а б л ю д е н и е Т р у б е ц к о г о : в ч а с т у ш к а х с е в е р н ы х г у б е р н и й сдви
гов м а л о , в ч а с т у ш к а х ю ж н ы х — м н о г о . Е с л и р а с п о л о ж и т ь ч а с т у ш к и 
по г у б е р н и я м в п о р я д к е у ч а щ е н и я с д в и г о в у д а р е н и я и п р о в е с т и рубе
ж и п о м е с т а м более з а м е т н ы х п е р е п а д о в , то п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь будет 
т а к о в а . С е в е р н а я з о н а ( в — 1 5 % с д в и г о в ) : г у б е р н и и Н о в г о р о д с к а я , П е р 
м с к а я , П с к о в с к а я , А р х а н г е л ь с к а я , К о с т р о м с к а я , Я р о с л а в с к а я , Н и ж е г о 
р о д с к а я , Т в е р с к а я , В л а д и м и р с к а я ; п р о м е ж у т о ч н а я з о н а ( 2 0 — 3 0 % сдви
г о в ) : г у б е р н и и М о с к о в с к а я , К а л у ж с к а я , К а з а н с к а я , Р я з а н с к а я , 
Т а м б о в с к а я ; ю ж н а я з о н а ( 3 8 — 8 4 % ) : г у б е р н и и О р л о в с к а я , С а р а т о в с к а я , 
В о р о н е ж с к а я , Т у л ь с к а я , К у р с к а я . М а л о т о г о : п р и д в и ж е н и и с с е в е р а на 
юг с д в и н у т ы е у д а р е н и я в ч а с т у ш к а х с т а н о в я т с я н е т о л ь к о ч а щ е , но и 
п о л н о в е с н е е — д о л я л е г к и х с д в и г о в , н а с л у х е д в а о щ у т и м ы х («Меня 
м а м е н ь к а б р а н и л а » ) , д е л а е т с я все м е н ь ш е , а т я ж е л ы х с д в и г о в соответ
с т в е н н о б о л ь ш е . С р е д н я я д о л я л е г к и х с д в и г о в д л я ч а с т у ш е к с е в е р н о й 
з о н ы — 4 2 % , ю ж н о й з о н ы — 2 5 % ; п р о м е ж у т о ч н а я з о н а з д е с ь дает 
п о к а з а т е л ь , п о ч т и н е о т л и ч и м ы й от с е в е р н о г о ( 4 0 % ) . Х о ч е т с я п р е д п о л о 
ж и т ь , ч т о о б и л и е с д в и г о в у д а р е н и я н а ю г е — это с л е д с т в и е в л и я н и я 
с и л л а б и ч е с к о г о у к р а и н с к о г о с т и х а ( н а р о д н о г о , а ч е р е з н е г о и л и т е р а 
т у р н о г о ) ; н о э т о , м о ж е т б ы т ь , с л и ш к о м с м е л о е о б о б щ е н и е . 

П о д т в е р ж д а е т с я и д р у г о е н а б л ю д е н и е Т р у б е ц к о г о : с д в и г и ударе
н и я и с д в и г и с т и х о р а з д е л а н а х о д я т с я в о т н о ш е н и и в з а и м н о й к о м п е н -



с а ц и и : ч е м м е н ь ш е п е р в ы х — т е м б о л ь ш е в т о р ы х . Е с л и р а с п о л о ж и т ь 
ч а с т у ш к и п о г у б е р н и я м в п о р я д к е от б о л е е ч а с т ы х с д в и г о в с т и х о р а з д е -
л а к б о л е е р е д к и м и п р о в е с т и р у б е ж п о п е р е п а д а м , т о п о л у ч и т с я к а р т и 
н а , о ч е н ь б л и з к а я к т о й , к о т о р у ю м ы у ж е в и д е л и . С а м а я с е в е р н а я з о н а 
( 2 0 — 1 6 % с д в и г о в ; г о в о р я , ч т о з д е с ь « ч а с т у ш е к с т а к и м и с д в и г а м и б о л ь 
ш е , ч е м ч а с т у ш е к без с д в и г о в » , Т р у б е ц к о й я в н о п р е у в е л и ч и в а л ) : г у б е р 
н и и А р х а н г е л ь с к а я , П с к о в с к а я , Н о в г о р о д с к а я ; с е в е р н а я з о н а ( 1 2 — 9 % 
с д в и г о в ) : г у б е р н и и К о с т р о м с к а я , Т в е р с к а я , Я р о с л а в с к а я . Н и ж е г о р о д 
с к а я ; п р о м е ж у т о ч н а я з о н а ( 7 — 5 % с д в и г о в ) : г у б е р н и и П е р м с к а я , В л а 
д и м и р с к а я , М о с к о в с к а я , К а л у ж с к а я ; ю ж н а я з о н а ( 2 , 5 — 0 % с д в и г о в ) : 
губернии К а з а н с к а я , Р я з а н с к а я , Т а м б о в с к а я , С а р а т о в с к а я , Т у л ь с к а я , К у р 
с к а я , О р л о в с к а я , В о р о н е ж с к а я . П р о м е ж у т о ч н а я п о л о с а с м е щ е н а к севе
ру п о с р а в н е н и ю с п р о м е ж у т о ч н о й п о л о с о й , к о т о р у ю м ы в и д е л и , р а с 
с м а т р и в а я с д в и г и у д а р е н и й ; н о г р у п п и р о в к а г у б е р н и й в о с н о в н о м 
о с т а е т с я т а ж е , и с и л ь н о и з м е н я е т с я л и ш ь м е с т о П е р м с к о й г у б е р н и и . 

М ы в и д и м : к а к п р и д в и ж е н и и к ю г у у ч а щ е н и е с д в и г о в у д а р е н и я 
р а з м ы в а е т в н у т р е н н и й р и т м ч а с т у ш е ч н ы х с т р о к , т а к п р и д в и ж е н и и к 
северу у ч а щ е н и е с т и х о р а з д е л ь н ы х с д в и г о в р а з м ы в а е т в н е ш н и е г р а н и 
ц ы ч а с т у ш е ч н ы х с т р о к , с п л а в л я е т к а ж д у ю п а р у к о р о т к и х с т р о к в о д н у 
д л и н н у ю . (В о д н о й и з н о в ы х з а п и с е й — № 1 0 2 6 п о с б о р н и к у 3 . В л а с о 
вой и А . Г о р е л о в а , и з Л е ш у к о н ь я — это с п л а в л е н и е д о х о д и т д о п р е д е 
л а : « З а д у ш е в н а я п о д р у ж е ч / к а , н а й д и - к о м н е д р у ж к а ! / Т ы с к а ж и , ч т о 
я с а л ю с т о / я т е л ь н а я д е в у ш к а ! » ) . Э т о м у р а з м ы в а н и ю с о д е й с т в у е т т р е 
т и й и с с л е д у е м ы й п р и з н а к — с д в и г п р и с т у п о в . П р о ц е н т с т р о к с н а р а 
щ е н и я м и и у с е ч е н и я м и в н а ч а л е н а Севере д о в о л ь н о в ы с о к , а п р и д в и 
ж е н и и к ю г у б ы с т р о п а д а е т . Д л я с а м о й с е в е р н о й з о н ы с р е д н и й п р о ц е н т 
н а ч а л ь н ы х с д в и г о в — 1 0 % , д л я с е в е р н о й — 5 % , д л я ю ж н о й — 2 % ; 
п р о м е ж у т о ч н а я з о н а н а этот р а з с л и в а е т с я не с с е в е р н о й , а с ю ж н о й , 
п о к а з а т е л ь ее — т о ж е 2 % . 

Н а к о н е ц , п о д т в е р ж д а е т с я и т р е т ь е н а б л ю д е н и е Т р у б е ц к о г о : отно
с и т е л ь н о с р а в н и т е л ь н о й у п о т р е б и т е л ь н о с т и и с с л е д у е м ы х п р и е м о в . Д е й 
с т в и т е л ь н о , ч а щ е всего у п о т р е б л я ю т с я с д в и г и с т и х о р а з д е л а , з а т е м — 
н а ч а л ь н ы е н а р а щ е н и я , з а т е м — н а ч а л ь н ы е у с е ч е н и я . Т е п е р ь м ы мо
ж е м е щ е д о б а в и т ь , ч т о р е г р е с с и в н ы й сдвиг ( о д н о с л о ж н ы м н а р а щ е н и е м в 
н а ч а л е с т и х ц е п л я е т с я з а п р е д ы д у щ и й ) у п о т р е б и т е л е н ч а щ е , ч е м п р о 
г р е с с и в н ы й ( о д н о с л о ж н ы м н а р а щ е н и е м в к о н ц е с т и х ц е п л я е т с я з а 
п о с л е д у ю щ и й ) . В с е в е р н ы х г у б е р н и я х , где с д в и г с т и х о р а з д е л о в — ос
новное средство р а з н о о б р а з и т ь с т и х , это п р е о б л а д а н и е з а м е т н е е (в А р х а н 
г е л ь с к о й г у б е р н и и — в ч е т в е р о , в Н о в г о р о д с к о й — в т р о е ) , в ю ж н ы х о н о 
с х о д и т н а н е т ( и з 4 г у б е р н и й , где с о о т н о ш е н и е о б р а т н о е , д в е н а х о д я т с я 
в ю ж н о й и о д н а в п р о м е ж у т о ч н о й з о н е ) . П о к р а й н е й м е р е т а к з а ф и к 
с и р о в а н о в с т а р ы х з а п и с я х . 

П р и в л е ч е н и е н о в ы х з а п и с е й (по с б о р н и к у 3 . Власовой и А . Горело
ва) п о з в о л я е т добавить в с д е л а н н ы е н а б л ю д е н и я е щ е одно и з м е р е н и е — 



и с т о р и ч е с к о е . Д л я с о п о с т а в л е н и я б ы л и в з я т ы т р и п о д б о р к и ч а с т у ш е к : 
д л я Н о в г о р о д с к о й о б л а с т и — п о т е м ж е м е с т а м , где д е л а л и с ь с т а р ы е 
з а п и с и ( Б о р о в и ч и , В а л д а й , С т а р а я Р у с с а ) , д л я А р х а н г е л ь с к о й — о д н а по 
с т а р ы м м е с т а м (Онега ) , д р у г а я п о н о в ы м ( Л е ш у к о н ь е ) . С р а в н е н и е по
к а з ы в а е т н е к о т о р ы е ч е р т ы н о в о г о . П р о ц е н т с т р о к со с д в и г а м и у д а р е 
н и я в Н о в г о р о д с к о й о б л а с т и с у щ е с т в е н н о н е м е н я е т с я , н о в Онеге с н и 
ж а е т с я более ч е м н а т р е т ь , а в Л е ш у к о н ь е о к а з ы в а е т с я в д в а с п о л о в и н о й 
р а з а н и ж е . П о - в и д и м о м у , здесь с к а з ы в а е т с я и с т о р и ч е с к а я т е н д е н ц и я , а 
не т о л ь к о р а з н и ц а м е ж д у р а й о н а м и . Д а л е е , в с ю д у и с ч е з а е т п р е о б л а д а 
н и е р е г р е с с и в н о г о с д в и г а с т и х о р а з д е л а н а д п р о г р е с с и в н ы м , п р е ж д е 
с т о л ь з а м е т н о е : п р о г р е с с и в н ы й с д в и г ( « Ч т о ж т ы , б е л а я березонь / тса , 
С т о и ш ь и все ш у м и ш ь » ) н а с т у п а е т , р е г р е с с и в н ы й ( « Х о р о ш о р ы б у л о 
в и т ь , К о / т о р а р ы б а л о в и т с я » ) о т с т у п а е т — н а к о н с е р в а т и в н ы й Север 
в т о р г а ю т с я п р и з н а к и ю ж н ы х р и т м о в . Н а к о н е ц , у н и к а л ь н о в ы с о к и м 
о к а з ы в а е т с я п р о ц е н т у с е ч е н и й в Л е ш у к о н с к о м р а й о н е . М о ж е т б ы т ь , 
это особенность з а п и с е й : ч а с т ь и х д е л а л а с ь н е с п е ц и а л и с т а м и , к о т о р ы е 
в п о л н е м о г л и з а п и с а т ь : «(—) Д р о л е ч к а , п о в а м / С е р д ц е р в е т с я п о п о 
л а м . . . » ( № 1 0 8 2 ) в м е с т о п р е д п о л о ж и т е л ь н о г о «Ой, д р о л е ч к а , п о в а м . . . » 
и т . п . ; н о , м о ж е т б ы т ь , это и особенность п е н и я в н у т р и г у б е р н с к о г о м а с ш 
таба . М ы н е и м е л и в о з м о ж н о с т и п р и в л е ч ь д л я с р а в н е н и я н о в ы е з а п и с и 
п о ц е н т р а л ь н ы м н ю ж н ы м о б л а с т я м ; п о - в и д и м о м у , т а к о е с р а в н е н и е 
п о к а ж е т м н о г о н о в о г о и и н т е р е с н о г о . 

П о и т о г а м н а ш е г о р а с с м о т р е н и я п р е д с т а в и м д л я н а г л я д н о с т и д в а 
п р и м е р а . Вот ч а с т у ш к а , х а р а к т е р н а я д л я с е в е р н о й Р о с с и и ( Е л е о н с к а я , 
№ 1 3 2 , и з О н е г и ) : в п е р в о й с т р о к е — н а ч а л ь н о е н а р а щ е н и е , м е ж д у 
п е р в ы м и д в у м я — р е г р е с с и в н ы й сдвиг словораздела , м е ж д у т р е т ь е й и 
четвертой — п р о г р е с с и в н ы й с д в и г с л о в о р а з д е л а , с д в и г о в у д а р е н и я н е т : 

Поставлю елку о кровать, 
Не стану елку поливать. 
Мне-ка миленький н а к а з ы в а л 
Ни с к е м не баловать. 

Вот ч а с т у ш к а , х а р а к т е р н а я д л я ю ж н о й Р о с с и и ( Е л е о н с к а я , N° 5 2 0 3 , 
и з - п о д С а р а т о в а ) : в п е р в о й и т р е т ь е й с т р о к е — в н у т р и т а к т о в ы е с д в и г и 
у д а р е н и й — б о л е е р е з к и е в п е р в о м т а к т е ( м н о г о с л о ж н о е слово! ) , более 
м я г к и е в т р е т ь е м т а к т е ( д в у с л о ж н о е с л о в о , с о в п а д а ю щ е е с т а к т о м ; п р и 
п р о и з н о ш е н и и «11дет», « п р и д е т » э т и с д в и г и и с ч е з а ю т ) ; в ч е т в е р т о й 
с т р о к е — м е ж д у т а к т о в ы й с д в и г у д а р е н и я н а с е р е д и н е с т р о к и ; н а р у ш е 
н и й с т и х о в ы х г р а н и ц н е т : 

Мамашенька., идет мальчик 
Я поставлю самоварчик; 
Мамашенька, придет Костя, 
Ты прими Костю за гостя. 



В з а к л ю ч е н и е х о т е л о с ь б ы к о с н у т ь с я т р е х в о п р о с о в , з а т р а г и в а ю 
щ и х о р г а н и з а ц и ю ч а с т у ш е ч н о г о с т и х а н а б о л е е в ы с о к и х и б о л е е н и з 
к и х у р о в н я х , ч е м с т р о к и и и х с ц е п л е н и е . 

В о - п е р в ы х , э то р и ф м о в к а . О с н о в н о й т и п р и ф м о в к и ч а с т у ш е к , к а к 
и з в е с т н о , п е р е к р е с т н ы й , с р и ф м у ю щ и м и с я ч е т н ы м и с т р о к а м и и х о л о с 
т ы м и н е ч е т н ы м и ( Х А Х А ) ; п е р в ы й п о п а в ш и й с я п р и м е р ( Е л е о н с к а я , № 1 ) : 

Голубая ленточка 
Упала в сине морюшко; 
Не на радость полюбила — 
На велико горюшко. 

С л е д у ю щ и й п о у п о т р е б и т е л ь н о с т и т и п — п а р н а я р и ф м о в к а (ААВВ); 
п р и м е р ее — в ы ш е ( « М а м а ш е н ь к а , и д е т м а л ь ч и к . . . » ) . О с т а л ь н ы е т и п ы 
м а л о у п о т р е б и т е л ь н ы : п о б о л ь ш е й ч а с т и э т о с о ч е т а н и я д в у х п р е д ы д у 
щ и х п о с х е м а м ААХА ( п р и м е р — в ы ш е : « П о с т а в л ю е л к у о к р о в а т ь . . . » ) 
и ХХАА и л и ААХХ ( п р и м е р — Е л е о н с к а я , № 4 0 6 8 ) : 

Пущай говорят, 
Что я бедная: 
Девятьсот в сундуке, 
Пересыпаны в муке. 

Е с т е с т в е н н ы й в о п р о с : н е т л и г е о г р а ф и ч е с к и х з а к о н о м е р н о с т е й и 
в р а с п р е д е л е н и и э т и х р и ф м о в о к ? А п р и о р и м о ж н о б ы п р е д п о л а г а т ь , ч т о 
п е р е к р е с т н а я р и ф м о в к а х а р а к т е р н а д л я С е в е р а , а п а р н а я д л я Ю г а : с 
о д н о й с т о р о н ы , м ы в и д е л и , ч т о н а Севере к р е п ч е с ц е п л е н и е с т р о к в н у т 
р и с т р о ф ы , с д р у г о й с т о р о н ы , м ы з н а е м , ч т о н а Ю г е ч е т в е р о с т и ш н ы е 
ч а с т у ш к и у с т у п а ю т м е с т о д в у с т и ш н ы м ( « с т р а д а н и я м » ) — д в и ж е н и е 
идет от с в я з н о с т и к о т р ы в и с т о с т и . Н о подсчеты этого не п о д т в е р ж д а ю т . 
П р о п о р ц и и п е р е к р е с т н о й , п а р н о й и п р о ч и х р и ф м о в о к по с т а р ы м Запи
с я м д л я А р х а н г е л ь с к о й г у б е р н и и (200 ч е т в е р о с т и ш и й ) — 6 5 : 2 5 : 6; д л я 
Н о в г о р о д с к о й ( 2 0 0 ч е т в е р о с т и ш и й ) — 5 9 : 3 7 : 4 ; д л я ю ж н ы х ( Т у л ь 
с к а я , О р л о в с к а я , К у р с к а я , В о р о н е ж с к а я , Т а м б о в с к а я , Р я з а н с к а я , Сара 
т о в с к а я — 3 6 0 ч е т в е р о с т и ш и й ) — 56 : 3 8 : 6 . П о к а з а т е л и д л я Н о в г о р о д 
с к о й и ю ж н ы х г у б е р н и й п о с у щ е с т в у о д и н а к о в ы : р а з н и ц ы м е ж д у 
Севером и Ю г о м н е т . П о н о в ы м з а п и с я м д л я т е х ж е м е с т А р х а н г е л ь 
с к о й г у б е р н и и ( 2 0 0 ч е т в е р о с т и ш и й ) э т и п р о п о р ц и и — 8 0 : 14 : 6 , д л я 
Н о в г о р о д с к о й г у б е р н и и ( 2 0 0 ч е т в е р о с т и ш и й ) — 8 4 : 11 : 5 ; в и д и м о , 
м о ж н о г о в о р и т ь н е об о с л а б л е н и и , а об у к р е п л е н и и п е р е к р е с т н о й р и ф 
м о в к и н а С е в е р е . И н т е р е с н о б ы л о б ы т а к ж е п р о в е р и т ь п о д с ч е т а м и в ы с 
к а з ы в а в ш и е с я м н е н и я , б у д т о в с о в р е м е н н ы х ч а с т у ш к а х у ч а щ а е т с я то ч 
н а я р и ф м а ( в м е с т о а с с о н а н с о в ) и у ч а щ а е т с я п о л н а я р и ф м о в к а АВАВ 
(вместо ХАХА); и то и д р у г о е , е с л и б ы п о д т в е р д и л о с ь , м о г л о б ы с ч и 
т а т ь с я в л и я н и е м л и т е р а т у р н о г о с т и х о с л о ж е н и я н а ф о л ь к л о р н о е . Э т и 
о б с л е д о в а н и я е щ е в п е р е д и . 



В о - в т о р ы х , р а в н о м е р н о л и р а с п р е д е л я ю т с я о т к л о н е н и я от «пра
в и л ь н о г о » р и т м а п о ч е т ы р е м с т р о к а м ч а с т у ш е ч н о г о ч е т в е р о с т и ш и я ? О 
с д в и г а х с т и х о р а з д е л а р е ч и н е т — о н и , п о о п р е д е л е н и ю Т р у б е ц к о г о , от
м е ч а ю т с я т о л ь к о в н у т р и п о л у с т р о ф и й ( м е ж д у 1 и 2 и л и м е ж д у 3 и 4 -м 
с т и х о м ; п о п р е д в а р и т е л ь н ы м п о д с ч е т а м , в о в т о р о м — с е м а н т и ч е с к и 
г л а в н о м — п о л у с т и ш и и о н и ч а щ е , к к о н ц у ч а с т у ш к а с к р е п л е н а к р е п 
ч е ) . О с д в и г а х п р и с т у п а т о ж е р е ч и н е т : о н и о т м е ч а ю т с я т о л ь к о в н а ч а 
л е п о л у с т р о ф и й , в 1 и 3-м с т и х а х . Ч т о к а с а е т с я с д в и г о в у д а р е н и й , то 
о н и р а с п р е д е л я ю т с я п о ч е т ы р е м с т р о к а м с л е д у ю щ и м о б р а з о м (в абсо
л ю т н ы х ч и с л а х ) : А р х а н г е л ь с к а я г у б е р н и я ( 5 0 0 ч е т в е р о с т и ш и й ) — 8 , 1 7 , 
1 4 , 1 4 ; Н о в г о р о д с к а я ( 4 0 0 ) — 2 3 , 1 3 , 2 3 , 1 9 ; М о с к о в с к а я ( 3 0 0 ) — 2 5 , 3 6 , 
3 5 , 4 2 ; Т у л ь с к а я , О р л о в с к а я , К у р с к а я , В о р о н е ж с к а я ( 1 5 3 ) — 1 7 , 3 6 , 2 9 , 
3 6 . К а ж е т с я , м о ж н о г о в о р и т ь о т е н д е н ц и и в ы д е л я т ь с д в и г а м и у д а р е 
н и й н а С е в е р е н а ч а л ь н ы е с т р о к и п о л у с т р о ф и й , а н а Ю г е к о н е ч н ы е . Н о 
т е н д е н ц и я э т а , е с л и о н а и е с т ь , о ч е н ь с л а б о в ы р а ж е н а . 

В - т р е т ь и х , н е п о д ч е р к и в а е т с я л и ч л е н е н и е с т р о к и н а п о л у с т и ш и я 
и з а т е м н а т а к т ы у ч а щ е н и е м словоразделов после ч е т н ы х слогов ( грани
ц ы т а к т о в ) и особенно после 4-го слога ( г р а н и ц а п о л у с т и ш и й ) ? Д л я этого 
необходимо с р а в н и т ь р е а л ь н о е р а с п о л о ж е н и е с л о в о р а з д е л о в в ч а с т у ш е ч 
н о м с т и х е с е с т е с т в е н н ы м я з ы к о в ы м р а с п о л о ж е н и е м и х , в ы ч и с л е н н ы м 
по в е р о я т н о с т н о й м о д е л и . П р а в и л а в ы ч и с л е н и я ( в п е р в ы е р а з р а б о т а н н ы е 
Б . В . Т о м а ш е в с к и м и з а т е м у с о в е р ш е н с т в о в а н н ы е А . Н . К о л м о г о р о в ы м ) 
и з л о ж е н ы н а м и в д р у г о м м е с т е ( с м . в ы ш е , « В е р о я т н о с т н а я м о д е л ь сти 
х а » ) . М ы в ы ч и с л и л и и х д л я ч е т ы р е х р и т м и ч е с к и х ф о р м 8 - с л о ж н о й 
с т р о к и ( з в у ч а щ е й 4 - с т о п н ы м х о р е е м с ж е н с к и м о к о н ч а н и е м ) и д л я т р е х 
р и т м и ч е с к и х ф о р м 9 - с л о ж н о й с т р о к и ( з в у ч а щ е й 4 - с т о п н ы м х о р е е м с дак 
т и л и ч е с к и м о к о н ч а н и е м ) . Р е а л ь н ы й м а т е р и а л по ч а с т у ш к а м б ы л в з я т и з 
п о с л е в о е н н ы х т е к с т о в с б о р н и к а 3 . В л а с о в о й и А . Г о р е л о в а ( д л я ч е т ы р е х 
ф о р м 8 - с л о ж н о й с т р о к и — 2 0 0 , 2 0 0 , 2 5 0 и 2 5 0 с т и х о в ; д л я т р е х ф о р м 9-
с л о ж н о й с т р о к и — 1 0 6 , 1 2 4 и 1 3 5 с т и х о в ) . Вот п р о ц е н т с л о в о р а з д е л о в 
п о с л е к а ж д о г о с л о г а в н и х ; с е р е д и н н ы й с л о в о р а з д е л ( п о с л е 4 -го слога ) 
в ы д е л е н п о л у ж и р н ы м ш р и ф т о м . 

1) П о л н о у д а р н а я с т р о к а , 8 - с л о ж н а я : «Сено с у х о , с е н о с у х о » . Теоре
т и ч е с к и й п р о ц е н т с л о в о р а з д е л о в п о с л е 1 , 2-го и т . д . с л о г о в : 4 2 , 5 8 , 4 9 , 
5 1 , 4 2 , 5 8 . Р е а л ь н о : 5 5 , 4 5 , 5 2 , 4 8 , 5 1 , 4 9 . 

2) С т р о к а с п р о п у с к о м 1-го у д а р е н и я , 8 - с л о ж н а я : «У к о н т о р ы о к н а 
п о л ы » . Т е о р е т и ч е с к и п о с л е 3 , 4 -го и т . д . с л о г о в : 6 0 , 4 0 , 4 4 , 5 4 . Р е а л ь н о : 
6 1 , 3 9 , 5 0 , 5 0 . С т р о к а 9 - с л о ж н а я : « З а х в а т и т ь б ы б у й н у г о л о в у » . Теоре
т и ч е с к и : 2 7 , 7 3 , 7 3 , 2 7 . Р е а л ь н о : 6 2 , 3 8 , 3 9 , 6 1 . 

3) С т р о к а с п р о п у с к о м 3-го у д а р е н и я , 8 - с л о ж н а я : « Э к и й м и л ы й 
т е р п е л и в ы й » . Т е о р е т и ч е с к и после 1, 2-го и т . д . слогов : 3 3 , 6 7 , 7 , 4 9 , 3 8 , 6. 
Р е а л ь н о : 4 7 , 5 3 , 9 , 4 8 , 4 2 , 1 . С т р о к а 9 - с л о ж н а я : « Ч е р н а л е н т о ч к а к о л ы 
ш е т с я » . Т е о р е т и ч е с к и : 5 3 , 4 7 , 8 , 3 3 , 2 8 , 3 1 . Р е а л ь н о : 4 9 , 5 1 , 6 , 2 3 , 6 5 , 6 . 



4) С т р о к а с п р о п у с к о м и 1, и 3-го у д а р е н и й , 8 - с л о ж н а я » «Самова 
р ы , с а м о в а р ы » . Т е о р е т и ч е с к и п о с л е 3 , 4 -го и т . д . с л о г о в : 1 2 , 5 0 , 3 3 , 6 . 
Р е а л ь н о : 1 5 , 4 5 , 3 8 , 2 . С т р о к а 9 - с л о ж н а я : « Я г о д и н о ч к а н а л ь д и н о ч к е » . 
Т е о р е т и ч е с к и : 1, 5 1 , 3 7 , 1 1 . Р е а л ь н о : 8 , 2 6 , 5 4 , 1 2 . 

М ы в и д и м : н и к а к о й « с т о п о б о й н о й » т е н д е н ц и и , о т б и в а ю щ е й т а к 
т ы и п о л у с т и ш и я , п о л н о с л о ж н ы й ч а с т у ш е ч н ы й с т и х н е о б н а р у ж и в а е т . 
Н а в с е х ж е н с к и х с л о в о р а з д е л а х р е а л ь н ы й п р о ц е н т н и ж е в е р о я т н о с т н о 
го ( и л и в л у ч ш е м с л у ч а е р а в е н е м у ) , а н а с р е д и н н о м с л о в о р а з д е л е 
м е ж д у п о л у с т и ш и я м и — в о с о б е н н о с т и . « Ж е н с к о й ц е з у р ы » в н а р о д 
н о м х о р е е н е т , к а к н е т ее и в л и т е р а т у р н о м х о р е е . Е д и н с т в е н н а я за 
м е т н а я т е н д е н ц и я в р а с п р е д е л е н и и с л о в о р а з д е л о в , о т к л о н я ю щ а я с я от 
е с т е с т в е н н о й я з ы к о в о й , з а м е т н а в 9 - с л о ж н ы х с т р о к а х : э то п о в ы ш е н и е 
д а к т и л и ч е с к и х с л о в о р а з д е л о в п о с л е 5-го с л о г а , к а к б ы п р е д в а р я ю щ и х 
д а к т и л и ч е с к и е о к о н ч а н и я всего с т и х а : « Ч е р н а ленточка к о л ы ш е т с я » , 
« Я г о д и н о ч к а н а л ь д и н о ч к е » . 

Д л я т о г о ч т о б ы в ы с ч и т а т ь , к а к п р е д п о ч и т а ю т с я п о г у б е р н и я м те 
и л и и н ы е р а с п о л о ж е н и я с т р о к в ч а с т у ш к е и л и у д а р е н и й и с л о в о р а з д е 
л о в в с т р о к е , м ы е щ е н е и м е е м д о с т а т о ч н о г о м а т е р и а л а . Это — д е л о 
б у д у щ е г о . 



ЭВОЛЮЦИЯ РУССКОЙ РИФМЫ 

1. Р у с с к а я р и ф м а и з у ч а л а с ь с п р и м е н е н и е м п о д с ч е т о в р е ж е , ч е м 
р у с с к а я р и т м и к а . П р а в д а , к л а с с и ч е с к а я р а б о т а В . М . Ж и р м у н с к о г о 
( 1 9 2 3 ) ц е л и к о м п о с т р о е н а н а о ч е н ь т щ а т е л ь н ы х п о д с ч е т а х , о д н а к о в 
т е к с т о н и н е в о ш л и ( л и ш ь и з р е д к а п о я в л я я с ь в п р и м е ч а н и я х ) и недо 
с т у п н ы д л я и с п о л ь з о в а н и я [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 2 3 5 — 4 2 9 ] . П о я в л я ю т с я 
р е з у л ь т а т ы п о д с ч е т о в и в у м н о ж а ю щ и х с я р а б о т а х п о с л е д н и х л е т (более 
всего в к н и г е Д . С а м о й л о в а [ С а м о й л о в 1 9 8 2 , 1 9 7 3 ] ) , н о о б ы ч н о о н и р а з 
р о з н е н н ы и п л о х о с в о д я т с я в о е д и н о . З а д а ч а н а с т о я щ е й с т а т ь и — п р е д 
л о ж и т ь м а т е р и а л ы д л я с в я з н о г о о б с л е д о в а н и я н е к о т о р ы х а с п е к т о в р у с 
с к о й р и ф м ы н а всем п р о т я ж е н и и ее и с т о р и и . И о х в а т м а т е р и а л а , и система 
к л а с с и ф и к а ц и и , и м е т о д и к а подсчетов , н е с о м н е н н о , могут б ы т ь усовер
ш е н с т в о в а н ы , н о и в т е п е р е ш н е м виде п о л у ч е н н ы е д а н н ы е о б л а д а ю т , по 
к р а й н е й м е р е , в з а и м о с о п о с т а в и м о с т ь ю и э т и м могут б ы т ь п о л е з н ы . 

2 . З а п а с р и ф м п о э з и и н а к а ж д о м э т а п е ее р а з в и т и я п о д д а е т с я 
п о д с ч е т у т р у д н е е в с е г о . Д л я э т о г о н у ж е н д в у с т о р о н н и й п о д х о д : от 
е с т е с т в е н н ы х д а н н ы х я з ы к а в ц е л о м и от к о н к р е т н ы х с л о в а р е й р и ф м 
к о н к р е т н ы х а в т о р о в . Е с т е с т в е н н ы е р и ф м о о б р а з у ю щ и е д а н н ы е р у с с к о 
го я з ы к а р а с с ч и т а н ы А . Н . К о л м о г о р о в ы м [ Р е в з и н 1 9 6 2 , 2 8 7 — 2 8 8 ; 
К о н д р а т ь е в 1 9 6 3 ] ( 2 5 р и ф м у ю щ и х с я п а р н а 1 0 0 с л о в п р о з ы ) и п о д т в е р ж 
д е н ы Т . Э к м а н о м [Eekman 1 9 7 4 , 4 5 ] ( 1 2 , 5 т о ч н ы х , в т о м ч и с л е 7 ,8 г р а м 
м а т и ч е с к и х , и 1 2 , 5 н е т о ч н ы х п а р н а 1 0 0 с л о в п р о з ы : это б о л ь ш е , ч е м в 
п о л ь с к о м , б о л г а р с к о м , н е м е ц к о м , а н г л и й с к о м , и г о р а з д о б о л ь ш е , ч е м в 
с е р б с к о м и ч е ш с к о м ) . О д н а к о с л о в а р и р и ф м о п у б л и к о в а н ы т о л ь к о д л я 
т р е х р у с с к и х п о э т о в , а э того н е д о с т а т о ч н о [Shaw 1 9 7 4 , 1 9 7 5 , 1 9 7 5 а ] . В 
к а ч е с т в е в р е м е н н о й м е р ы м ы п р е д л а г а е м д а н н ы е о « в ы б о р о ч н ы х сло
в а р я х р и ф м » 8 р у с с к и х и 5 и н о я з ы ч н ы х с т и х о т в о р н ы х к о р п у с о в п о 
1 0 0 0 ж е н с к и х и 1 0 0 0 м у ж с к и х п а р : С и м е о н П о л о ц к и й ( п е р в а я т ы с я ч а 
п о « И з б р а н н ы м с о ч и н е н и я м » , Л . , 1 9 5 3 ) , К а н т е м и р ( с а т и р ы 1—6), Л о м о 
носов ( о д ы , 1 7 3 9 — 1 7 6 4 ) , П у ш к и н ( с т и х и , 1 8 2 4 — 1 8 3 6 ) , Н е к р а с о в ( сати
р ы , 1 8 5 8 — 1 8 7 7 ) , Ф е т ( п е р в а я т ы с я ч а п о к а н о н и ч е с к о м у с в о д у ) , Б р ю с о в 
( л и р и к а , 1 9 0 1 — 1 9 0 9 ) , М а я к о в с к и й ( с т и х и , 1 9 2 7 — 1 9 2 8 ) , «CarminaBurana», 
Д а н т е («Ад») , Р а с и н ( « М и т р и д а т » , « И ф и г е н и я » , «Федра») , Гете ( « Ф а у с т » ) , 
Т е н н и с о н («In memoriam») . В р у с с к и х с т и х а х у ч и т ы в а л и с ь т о л ь к о п а р 
н ы е р и ф м ы , в и н о я з ы ч н ы х т а к ж е т р о й н ы е и ч е т в е р н ы е . 

3 . Е д и н и ц е й п о д с ч е т а б ы л о р и ф м и ч е с к о е г н е з д о . Р и ф м и ч е с к и м 
г н е з д о м с ч и т а л а с ь с о в о к у п н о с т ь с л о в , к о т о р ы е в д а н н о м к о р п у с е все 
м о г у т р и ф м о в а т ь м е ж д у с о б о й , н а п р и м е р н а - а б а , - и б о , - а в ы й . . . , - а г а , 
- а д а . . . , -ека, -ено, -ены, -еный... и т . д . Е с л и н а р я д у с т о ч н ы м и р и ф м а м и 
(пена—вена, сено—колено) в к о р п у с е п о я в л я л и с ь п р и б л и з и т е л ь н ы е 
(пена—сено, пене—сени), й о т и р о в а н н ы е (тени—гений, пене—гений). 



н е т о ч н ы е п о п о л н е н н ы е (тени—сменит), н е т о ч н ы е з а м е щ е н н ы е (тени— 
теми), т о о н и у ч и т ы в а л и с ь к а к о т д е л ь н ы е г н е з д а -енЪ, -енЬ, -ени(й), -
енЬ(й), -ени(П), -е(М)и, где (й) — ф а к у л ь т а т и в н ы й «йот» и л и неслоговое 
и, (П) — л ю б о й п о п о л н я ю щ и й ( д о б а в о ч н ы й ) с о г л а с н ы й , а (М) — л ю б о й 
з а м е щ а ю щ и й ( н е т о ж д е с т в е н н ы й ) с о г л а с н ы й . Н е у ч и т ы в а л и с ь в к а ч е 
стве г н е з д о о б р а з у ю щ и х с о г л а с н ы е у д в о е н н ы е (-ены енны) и н е п р о 
и з н о с и м ы е (-езны ездны); у з у а л ь н о - н е п р о и з н о с и м ы м считалось т а к ж е 
в в с о ч е т а н и и олны олвны. Р и ф м а т и п а мог—срок у ч и т ы в а л а с ь к а к 
-ок , мог—вздох — к а к -ох, д л я мог—ног в в о д и л о с ь особое г н е з д о -ог . 
Р и ф м ы н а ~т(ъ)ся и -ца р а з л и ч а л и с ь д л я X V I I I — X I X в в . ( где о н и н е 
с м е ш и в а л и с ь ) и н е р а з л и ч а л и с ь д л я X X в . Р е з у л ь т а т ы п о д с ч е т о в п р е д 
с т а в л е н ы в т а б л и ц е 1. 

4 . Б о г а т с т в о р е п е р т у а р а р и ф м , т . е . ч и с л о р и ф м и ч е с к и х г н е з д в 
р у с с к о м с т и х е , о ч е в и д н ы м о б р а з о м р а с т е т (особенно р е з к о — от С и м е о н а 
к К а н т е м и р у и от Ф е т а и Б р ю с о в а к М а я к о в с к о м у ) . В а ж н е й ш и м ф а к 
т о р о м з д е с ь я в л я е т с я , к о н е ч н о , о с в о е н и е п р и б л и з и т е л ь н ы х и н е т о ч н ы х 
р и ф м ( с р . т а б л . 4 ) : т а к , п о я в л е н и е р я д о м с р и ф м а м и н а -ба и н а - ан 
р и ф м т и п а труба—барабан п р а к т и ч е с к и у в е л и ч и в а е т ч и с л о о с н о в н ы х 
р и ф м и ч е с к и х г н е з д в п о л т о р а р а з а . П р а в д а , м о ж н о п р е д п о л о ж и т ь , ч т о 
о д н о в р е м е н н о с э т и м н е к о т о р ы е г н е з д а , п р е ж д е р а з л и ч а в ш и е с я , с л и в а ю т 
ся в в о с п р и я т и и в о е д и н о : - ена , -ено, -ены, -ену, -енЪ о щ у щ а ю т с я не к а к 
п я т ь г н е з д , а к а к о д н о -енЪ. Д л я Б р ю с о в а и М а я к о в с к о г о в т а б л и ц е 1 
д а н ы в с к о б к а х п о к а з а т е л и с с о о т в е т с т в у ю щ и м с о к р а щ е н и е м , н о и о н и 
д о с т а т о ч н о в е л и к и . Б о л е е т о г о , е с л и у М а я к о в с к о г о в ы д е л и т ь т о л ь к о 
т о ч н ы е р и ф м ы к л а с с и ч е с к о г о т и п а , и х о к а ж е т с я 3 4 6 (с с о к р а щ е н и е м — 
311) н а 5 0 0 п а р : это з н а ч и т е л ь н о б о л ь ш е , ч е м у П у ш к и н а ( 2 7 3 н а 5 0 0 ) . 
П у ш к и н б ы л н е п р а в , з а я в л я я : « Р и ф м в р у с с к о м я з ы к е с л и ш к о м м а л о » 
( « П у т е ш е с т в и е и з М о с к в ы в П е т е р б у р г » , г л . «Русское с т и х о с л о ж е н и е » ) — 
по б о г а т с т в у р и ф м , н е т о л ь к о п о т е н ц и а л ь н о м у , н о и р е а л и з о в а н н о м у , 
р у с с к и й я з ы к н е у с т у п а е т е в р о п е й с к и м я з ы к а м с и н т е т и ч е с к о г о т и п а , а 
с тоит н а р а в н е с н и м и и д а л е к о п р е в о с х о д и т я з ы к и а н а л и т и ч е с к о г о т и п а 
( ф р а н ц у з с к и й ; е с л и а н г л и й с к и й и о к а з ы в а е т с я б о г а ч е м у ж с к и м и , ч е м 
р у с с к и й , т о л и ш ь п о т о м у , ч т о в н е м ф и н а л ь н ы е с о г л а с н ы е м о г у т б ы т ь 
не т о л ь к о г л у х и е , н о и з в о н к и е ) . 

5 . Р а з н о о б р а з и е р и ф м , т . е . к о л и ч е с т в о р а з л и ч н ы х с л о в , и с п о л ь з у е 
м ы х в к а ж д о м р и т м и ч е с к о м г н е з д е (у о д н о г о п о э т а г н е з д о -ава м о ж е т 
с о с т о я т ь и з 1 0 р а з п о в т о р е н н о й п а р ы слава—держава, у д р у г о г о — и з 
10 р а з л и ч н ы х п а р ) , н а м и с п е ц и а л ь н о н е р а с с м а т р и в а л о с ь : э т о п р е д п о 
л а г а е т с о п о с т а в л е н и е с л о в а р я р и ф м с о б щ и м с л о в а р е м я з ы к а п о э т а и 
т р е б у е т и н ы х м е т о д о в п о д х о д а . Р а з н о о б р а з и е р и ф м к о с в е н н о в л и я е т и 
на б о г а т с т в о р е п е р т у а р а р и ф м : е с л и у К а н т е м и р а б о л ь ш е р и ф м и ч е с к и х 
г н е з д , ч е м у Л о м о н о с о в а , а у Н е к р а с о в а , — ч е м у Ф е т а , т о э т о е д в а л и н е 
п о т о м у , ч т о с а т и р и ч е с к и е т е м ы К а н т е м и р а и Н е к р а с о в а т р е б у ю т более 
р а з н о о б р а з н о й л е к с и к и , ч е м т е м ы Л о м о н о с о в а (слава—держава) и Ф е т а 



(очи—ночи). В л и р и к е Н е к р а с о в а , в е р о я т н о , к а р т и н а и н а я . Т а к н е о ж и 
д а н н о в с к р ы в а е т с я с в я з ь м е ж д у « ф о р м о й » и « с о д е р ж а н и е м » с т и х а . 

в . К о н ц е н т р а ц и я р и ф м и з м е р я л а с ь д о л е й в с е х р и ф м и ч е с к и х у п о т 
р е б л е н и й , п р и х о д я щ и х с я н а 5 с а м ы х у п о т р е б и т е л ь н ы х р и ф м и ч е с к и х 
г н е з д к а ж д о г о п о э т а . С п о в ы ш е н и е м б о г а т с т в а р и ф м п о н я т н ы м обра
з о м п о н и ж а е т с я к о н ц е н т р а ц и я : от С и м е о н а д о Б р ю с о в а з а п а с ж е н с к и х 
р и ф м в о з р а с т а е т в т р о е , а п о к а з а т е л ь к о н ц е н т р а ц и и с о к р а щ а е т с я в 9 
р а з — ч е м б о л ь ш е з а п а с р и ф м , т е м р а в н о м е р н е е п о э т ы р а с п р е д е л я ю т 
его п о р а з н ы м г н е з д а м . П р и м е ч а т е л е н м и н и м а л ь н ы й п о к а з а т е л ь к о н 
ц е н т р а ц и и р и ф м у Д а н т е : з а б о т а Д а н т е о р а з н о о б р а з и и р и ф м д а в н о 
о т м е ч е н а д а н т о в е д а м и . 

Вот п е р е ч е н ь « в е д у щ и х » р и ф м и ч е с к и х г н е з д у р а з н ы х п о э т о в : 
п е р в ы е ч е т ы р е м е с т а о б ы ч н о б е с с п о р н ы , п я т о е и н о г д а д е л я т н е с к о л ь к о 
р а в н о у п о т р е б и т е л ь н ы х г н е з д ( тогда о н и п е р е ч и с л я ю т с я в с к о б к а х ) . 

Ж е н с к и е р и ф м ы — С и м е о н П о л о ц к и й : -ити, -аше, -ати, -ает, 
-ися; К а н т е м и р : -ает, -ится, -ают, -ою, -одит; Л о м о н о с о в : -ает, -ами, 
-ою, -ают, -ены; П у ш к и н : -енье, -ою, -ами, -енъя, -али; Н е к р а с о в : - а л , 
-ает, -или, -али, -оже; Ф е т : -ою, -ами, -ает, -енья, (-озы, -уки, -ится); Б р ю 
сов : -енЪй, -енЬ(й), -оды, -али, (-ежнЪй, -елЬ(й), -етЬ(й), -ета, -адЪм, 
-атья); М а я к о в с к и й : -елЬ, -аца(П), (-амЬ(П), -удЬ(П), -ея, -ету); «Вигапа»: 
-atur, -orum, -ari, -orem, (-oris, -ига); Д а н т е : -etto, -ai, -ui, -ato, -one; Р а с и н : -ere, 
-ence, -age, -elle, -endre; Гете : -eben, -agen, -eren, -ieren, -iesen. 

М у ж с к и е р и ф м ы — Л о м о н о с о в : -em, -um, -ой, -атъ, -от; П у ш к и н : 
-ой, -ей, -ал, -ом, -от; Некрасов : -ал, -ом, -атъ, -ов, -ой; Фет : -ой, -ей, -ом, -на, 
-атъ; Б р ю с о в : -ой, -ей, -ом, -он, -ты; М а я к о в с к и й : -ой, -от, -ом, -ей, (-он, 
-ет); Р а с и н : -еих, -ous, -oi, -as, (-te, -eur, -ir); Гете : -ein, -ehn, -ohn, -aus, -ehr; 
Теннисон : -ее, -ay, -ore, I, (-ise, -air). 

И з п е р е ч н я с л е д у е т , ч т о н а и б о л е е п р о д у к т и в н ы те г н е з д а , в к о т о 
р ы х п е р е с е к а ю т с я р я д ы с л о в о и з м е н е н и й р а з л и ч н ы х ч а с т е й р е ч и . У п е р 
в ы х п о э т о в г о с п о д с т в у ю т х а р а к т е р н ы е о к о н ч а н и я г л а г о л о в ; х а р а к т е р 
н ы е о к о н ч а н и я с у щ е с т в и т е л ь н ы х п о я в л я ю т с я п о з д н е е ( п р и ч е м р а н ь ш е 
всего — в п о д у д а р н ы х ф о р м а х т в о р и т е л ь н о г о п а д е ж а ) . 

7 . У д е л ь н ы й в е с р и ф м — это д о л я ж е н с к и х ( и л и м у ж с к и х ) о к о н 
ч а н и й и с о з в у ч и й в р и ф м е от о б щ е г о и х ч и с л а в о в с е м с т и х о т в о р н о м 
т е к с т е . Т а к , у Л о м о н о с о в а н а т е к с т с 5 0 0 ж е н с к и м и р и ф м а м и ( 1 0 0 0 
ж е н с к и х к л а у з у л в к о н ц е с т и х а ) , о б р а з у ю щ и м и 1 9 4 р и ф м и ч е с к и х г н е з д а , 
п р и х о д и т с я 2 7 8 6 ж е н с к и х с л о в е с н ы х о к о н ч а н и й в н у т р и с т и х а , о б р а з у ю 
щ и х 8 2 7 п о т е н ц и а л ь н ы х р и ф м и ч е с к и х г н е з д ( т а б л . 2 ) . И з т а б л и ц ы 
в и д н о : в р у с с к о м с т и х е р и ф м а о т т я г и в а е т н а себя о к о л о т р е т и в с е х 
с о о т в е т с т в е н н ы х о к о н ч а н и й в с т и х е и и с п о л ь з у е т о к о л о ч е т в е р т и рече 
вого з а п а с а ж е н с к и х р и ф м и ч е с к и х г н е з д и о к о л о п о л о в и н ы м у ж с к и х . 
Р а з н и ц а м е ж д у д а н н ы м и п о у д е л ь н о м у весу р и ф м в с л о в а р е Л о м о н о с о 
ва и П у ш к и н а н е в е л и к а : п о - в и д и м о м у , это о б щ а я , а н е и н д и в и д у а л ь н а я 
з а к о н о м е р н о с т ь . Д л я с р а в н е н и я у к а ж е м , ч т о у Т е н н и с о н а н а м у ж с к и е 



р и ф м ы п р и х о д и т с я в д в о е б о л ь ш а я д о л я , 6 4 % в с е х м у ж с к и х с л о в е с н ы х 
о к о н ч а н и й в с т и х е ( т . е . г о с п о д с т в о м у ж с к и х р и ф м в а н г л и й с к о м с т и 
х е д е ф о р м и р у е т е с т е с т в е н н ы е р е ч е в ы е в о з м о ж н о с т и г о р а з д о б о л ь ш е , ч е м 
к а ж е т с я и с с л е д о в а т е л я м ) , и п о ч т и т а к а я ж е д о л я , 5 2 % , всех п о т е н ц и а л ь 
н ы х м у ж с к и х р и ф м и ч е с к и х г н е з д . 

8 . Г р а м м а т и ч н о с т ь р и ф м [ с м . Я к о б с о н 1 9 7 9 ; В о р т 1 9 7 8 ; Shaw 1974, 
XXXII—XLII; С т е х и н 1 9 7 0 ] . Б ы л а п о д с ч и т а н а ч а с т о т а р и ф м о в а н и я су
щ е с т в и т е л ь н ы х (С), п р и л а г а т е л ь н ы х с п р и ч а с т и я м и и н а р е ч и я м и ( П ) , 
г л а г о л о в (Г) , м е с т о и м е н и й (М) и и х с о ч е т а н и й (ГГ , ГС) и т . д . ; д л я с у щ е 
с т в и т е л ь н ы х особо в ы д е л я л и с ь более о д н о р о д н ы е « п а р а д и г м а т и ч е с к и е » 
с о ч е т а н и я (СС) — с л о в , р и ф м у ю щ и х с я во в с е х ч и с л а х и п а д е ж а х : тень— 
сеньу тени—сени и т . д . , и м е н е е о д н о р о д н ы е « н е п а р а д и г м а т и ч е с к и е » 
(Сс): тень—день, тени—дня и т . д . М а т е р и а л тот ж е , ч т о и в § 2 ; добавле
н ы р и ф м ы д о с и л л а б и ч е с к о й п о э з и и X V I I — X V I I I в в . ( п о с л а н и е Ш а х о в 
ского к П о ж а р с к о м у , п о с л а н и я Савватия , и н т е р м е д и и и з Тихановского сбор
н и к а , всего 4 0 8 м у ж с к и х и 3 2 6 ж е н с к и х ) и д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы ( р а н н и е 
п о э т ы , от Ж у к о в с к о г о до П е ч е р и н а , — 2 1 9 ; Н е к р а с о в — 4 7 0 и 5 2 0 ; Н и к и 
тин , Суриков , Д р о ж ж и н — вместе 6 5 6 ; М и н а е в , Т р е ф о л е в , Б а л ь м о н т , Б р ю 
сов — п о 5 0 0 ; М а я к о в с к и й , 1 9 2 4 — 1 9 2 7 г г . — 3 8 1 ) . Р е з у л ь т а т ы (в п р о 
ц е н т а х ) п р е д с т а в л е н ы в т а б л и ц а х З а — З в . 

И з т а б л и ц в и д н о : а ) р а з н ы е ч а с т и р е ч и п о - р а з н о м у р а с п р е д е л я ю т 
ся в м у ж с к и х , ж е н с к и х и д а к т и л и ч е с к и х р и ф м а х : э т о о з н а ч а е т , ч т о 
к а ж д а я ч а с т ь р е ч и и м е е т , т а к с к а з а т ь , с в о й р и т м и ч е с к и й (в т о м ч и с л е 
к л а у з а л ь н ы й ) с л о в а р ь , о с о б е н н о с т и к о т о р о г о о ч е н ь в а ж н ы , м е ж д у п р о 
ч и м , д л я п р о б л е м ы « р и т м и с и н т а к с и с » ; б) о б щ е е н а п р а в л е н и е э в о л ю 
ц и и — от о д н о р о д н ы х к н е о д н о р о д н ы м р и ф м а м , т . е . от п о д ч е р к н у т о г о 
п а р а л л е л и з м а к з а т у ш е в а н н о м у ; л ю б о п ы т н о , ч т о в д а к т и л и ч е с к и х р и ф 
м а х с т и х и с « к р е с т ь я н с к о й » т е м а т и к о й к о н с е р в а т и в н е е с о х р а н я ю т ч е р 
т ы п а р а л л е л и з м а , ч е м с т и х и с « г о р о д с к о й » 1 ; в) д в а о с н о в н ы х с д в и г а в 
э т о м н а п р а в л е н и и д е г р а м м а т и з а ц и и — м е ж д у X V I I и X V I I I й м е ж д у 
X I X и X X в в . ; в п р о м е ж у т к е э в о л ю ц и я м е н е е з а м е т н а . 

9 . Т о ч н о с т ь р и ф м . П р е ж д е всего н у ж н о р а з л и ч а т ь о б ъ е к т и в н о е , 
и с с л е д о в а т е л ь с к о е и с у б ъ е к т и в н о е , о ц е н о ч н о е п о н я т и я т о ч н о с т и . П е р 
вое ( « р и ф м а с т а к о й - т о с т е п е н ь ю ф о н е т и ч е с к о г о и г р а ф и ч е с к о г о с х о д 
ства н а з ы в а е т с я т о ч н о й , а с т а к о й - т о — н е т » ) м ы б у д е м н а з ы в а т ь п р о 
сто т о ч н о с т ь ю , в т о р о е ( « р и ф м а я—меня д л я С у м а р о к о в а н е т о ч н а я , д л я 
П у ш к и н а т о ч н а я , а д л я Б а л ь м о н т а о п я т ь н е т о ч н а я » ) — у з у а л ь н о й 
т о ч н о с т ь ю . 

1 Для Некрасова в таблице 3 как «городские» учтены (по изд. «Библиотека 
поэта». Большая серия, 1967) стихотворения: т. I, с. 59, 98, 159, 164, 347, 443, 541; 
т. Ц, с. 146; как «крестьянские» и «лирические»: т. I, с. 129 ,170 ,175 ; т. П, с. 18, 70, 
130, 143, 144, 145, 152, 153, 159, 163, 267, 382; т. Ш, с. 309, 312, 338 и отрывки из 
поэмы «Кому на Руси жить хорошо». Ср. также [Стехин 1969]. 



Узуальная точность есть величина, заранее неизвестная; исследо
вание д л я того и предпринимается , чтобы выяснить тот у з у с , особый 
д л я к а ж д о г о поэта и периода , в котором та и л и иная р и ф м а восприни
мается как «точная», т. е. п р и е м л е м а я . Без такого исследования воз
м о ж н ы самые н е о ж и д а н н ы е аберрации в восприятии р и ф м . Так мы 
обычно не з а м е ч а е м неточности р и ф м Исаковского и Твардовского , 
считая и х «традиционными» и «классическими» . Так мы в и д и м иногда 
рифму там, где ее нет: известное стихотворение Фета: «Вдали огонек 
за рекою. / В с я в блестках струится река , / Н а лодке весло у д а л о е , / 
На цепи не видно замка . / Н и к т о мне не с к а ж е т : «Куда ты / П о е х а л , 
куда загадал?» / Шевелись ж е , весло, шевелися! / А берег во мраке 
пропал. . .» и т. д . к а ж е т с я нам зарифмованным АЬАЬ ХсХс... с р е з к и м 
п е р е х о д о м от п о л н о й р и ф м о в к и к неполной; в действительности ж е 
перед нами ровная рифмовка ХаХаХЬХЬ..., ибо рекою—удалое для Фета — 
н и к о и м образом не р и ф м а . 

Д л я того чтобы выявить смену узусов точности на всем п р о т я ж е 
нии от Кантемира д о н а ш и х д н е й , н е о б х о д и м о мерить и х о д н о й и той 
ж е условной мерой объективности , не с м у щ а я с ь , что п р и м е н и т е л ь н о к 
одним э п о х а м она к а ж е т с я естественной, а к д р у г и м — н е п р и в ы ч н о й . 
Мы вслед за В . М. Ж и р м у н с к и м п р и н я л и за т а к у ю у с л о в н у ю м е р у тот 
узус фонетического и графического тождества , который с л о ж и л с я (от
части под в л и я н и е м з а п а д н ы х образцов) в р у с с к о й п о э з и и XVIII в. , 
с т р о ж е всего — в сумароковской ш к о л е . М о ж н о было бы сделать и 
наоборот и прилагать не н о р м у Сумарокова к р и ф м а м Маяковского , а 
норму Маяковского к р и ф м а м Сумарокова, но это практически гораздо 
менее у д о б н о . 

Таким образом, мы различаем рифмы точные (мил—бил, был— 
бил, лёд—бьёт; такие отступления от графического т о ж д е с т в а , как в 
п о с л е д н и х д в у х п р и м е р а х , допускались в русской р и ф м е с первых ж е 
ее шагов , вероятно по аналогии с такими з а п а д н ы м и п р и м е р а м и , как 
plaire—mere, rund—bunt) и о т к л о н я ю щ и е с я от н и х , «аномальные», а среди 
п о с л е д н и х — ж е н с к и е йотированные ( Ж Й , с факультативным йотом 
или неслоговым и, долы—голый), ж е н с к и е п р и б л и з и т е л ь н ы е ( Ж П : мно
го—бога)2, ж е н с к и е неточные ( Ж Н : потомки—Потемкин), м у ж с к и е 
закрытые неточные (МзН: сон—волн) и м у ж с к и е открытые неточные 
(МоН: цветы—следы), в том числе м у ж с к и е закрыто-открытые (Мзо: 
плечом—горячо); т. е. вслед за В. М. Ж и р м у н с к и м под «приблизитель
ными» мы п о д р а з у м е в а е м рифмы с н е т о ж д е с т в е н н ы м и б е з у д а р н ы м и 
гласными, под «неточными» — с н е т о ж д е с т в е н н ы м и согласными. Д о л я 

2 В понятие «приблизительная рифма» мы вслед за В. М. Жирмунским 
[Жирмунский 1975, 334—350] объединяем все случаи графического несовпа
дения заударных гласных — и при фонетическом тождестве редуцированного 
звука (много—бога), и при его нетождестве (много—богу). Это несовпадение — 
объективный признак, одинаково учитываемый для материала всех периодов; 



н е т о ч н ы х р и ф м в ы ч и с л я е т с я в п р о ц е н т а х от о б щ е г о к о л и ч е с т в а ж е н 
с к и х , м у ж с к и х з а к р ы т ы х и л и м у ж с к и х о т к р ы т ы х р и ф м ; д о л я й о т и р о 
в а н н ы х и п р и б л и з и т е л ь н ы х — от о б щ е г о ч и с л а ж е н с к и х з а в ы ч е т о м 
н е т о ч н ы х . В о в с е х с о м н и т е л ь н ы х с л у ч а я х м ы п р е д п о ч и т а л и с ч и т а т ь 
р и ф м у т о ч н о й , ч т о б ы н е з а в ы ш а т ь к о л и ч е с т в а а н о м а л и й : т а к , р и ф м у 
пикой—великий м ы с ч и т а л и т о ч н о й д л я X V I I I — X X в в . , р и ф м у снова— 
златого — т о ч н о й д л я X V I I I — X I X и Ж П д л я X X в . , р и ф м у надо— 
отрада — т о ч н о й д л я XVII I и Ж П д л я X I X — X X в в . , и б о в р а з н о е в р е м я 
с у щ е с т в о в а л и о р ф о г р а ф и ч е с к и е в а р и а н т ы « в е л и к о й » , « з л а т о в а » , « н а д а » . 

Элементом точности является и показатель опорных звуков (оп. з.) — 
с р е д н е е н а 1 0 0 с т р о к к о л и ч е с т в о с о в п а д а ю щ и х з в у к о в в л е в о от у д а р н о 
го г л а с н о г о д о п е р в о г о р е з к о н е с о в п а д а ю щ е г о с о г л а с н о г о ( « н е р е з к и м 
н е с о в п а д е н и е м » с ч и т а л и с ь , н а п р и м е р , д и д ъ , д и т , н о дь и т— у ж е 
« р е з к и м н е с о в п а д е н и е м » ) . Т а к , д л я р и ф м ы ограда—отрада у ч и т ы в а л 
с я 1 о п о р н ы й з в у к , д л я р и ф м ы ограда—конокрада — 2 , д л я р и ф м ы 
ограда—мимо града — 3 . 

П о к а з а т е л и т о ч н о с т и м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м п р е д с т а в л е н ы в 
т а б л и ц е 4 , д а к т и л и ч е с к и х — в н е с е н ы в т а б л и ц у 3 . В ы с к а з ы в а в ш и е с я 
п р е д п о л о ж е н и я о п р я м о й с в я з и т о ч н о с т и р и ф м с с и с т е м о й ж а н р о в [За -
п а д о в 1 9 6 9 , 1 9 6 9 а ] и м е т р о в , п о - в и д и м о м у , н е п о д т в е р ж д а ю т с я : в ч а с т 
ности , д л я М а я к о в с к о г о подсчеты по « с а т и р и ч е с к и м » с и л л а б о - т о н и ч е с к и м 
х о р е я м 1 9 2 7 — 1 9 2 8 гг . д а л и те ж е п о к а з а т е л и , ч т о и п о а к ц е н т н о м у сти
х у . С р . , о д н а к о , з а м е т н у ю р а з н и ц у м е ж д у х о р е и ч е с к и м и « с к а з к а м и » 
П у ш к и н а и д р у г и м и его п р о и з в е д е н и я м и . 

1 0 . Й о т и р о в а н н ы е р и ф м ы р е д к и в X V I I I в . д о Д е р ж а в и н а и К а п 
н и с т а , к а н о н и з и р у ю т с я Ж у к о в с к и м , свободнее в с е г о у п о т р е б л я ю т с я в 
н а ч а л е X X в . , а в п о с л е д н и е г о д ы о п я т ь н а ч и н а ю т и з б е г а т ь с я . Й о т и р о в а н 
н ы е р и ф м ы после т в е р д ы х с о г л а с н ы х (лыко — дикой) в с т р е ч а ю т с я ч а щ е , 
ч е м после м я г к и х (лики—дикий): д о л я п о с л е д н и х среди Ж Й в 1 7 4 5 — 
1 8 6 0 гг . с о с т а в л я е т 1 4 % , в 1 8 6 0 — 1 9 0 5 гг . — 2 1 % , в 1 9 0 5 — 1 9 1 3 гг . — 
4 6 % , в 1 9 1 3 — 1 9 3 5 г г . — 3 4 % , в 1 9 3 5 — 1 9 7 5 г г . — 2 7 % . 

1 1 . П р и б л и з и т е л ь н ы е р и ф м ы р е д к и д о п о к о л е н и я Т ю т ч е в а и Б е 
н е д и к т о в а , к а н о н и з и р у ю т с я п о к о л е н и е м А . К . Т о л с т о г о , н о п о л н о й сво
б о д ы т о ж е д о с т и г а ю т л и ш ь в X X в . О с н о в н ы е т и п ы п р и б л и з и т е л ь н ы х 
с о з в у ч и й в ы д е л е н ы в т а б л и ц е 5 (по в ы б о р к а м в 1 0 0 0 — 2 0 0 0 с о з в у ч и й 
д л я к а ж д о г о п е р и о д а ) ; п е р в ы е 4 с т о л б ц а с о о т в е т с т в у ю т ч и с т о г р а ф и 
ч е с к о й « п р и б л и з и т е л ь н о с т и » ( р и ф м ы н а р е д у ц и р у е м ы й г л а с н ы й ) , пос
л е д н и е 2 — ф о н е т и ч е с к о й « п р и б л и з и т е л ь н о с т и » ( р и ф м ы н а н е р е д у ц и -
р у е м ы е ы , у). П р о п о р ц и и и х м е н я ю т с я п о п е р и о д а м н е о ж и д а н н о м а л о ; 

субъективно ж е , конечно, рифмы типа много—бога читателями XVIII в. воспри
нимались как заведомо неточные, а читателями XX в. как заведомо точные. Именно 
для того чтобы выявить этот сдвиг ощущений, важен единообразный учет явле
ния , вызывающего эти ощущения . Подробнее см. ниже , § 1 1 . 



м о ж н о л и ш ь о т м е т и т ь н е у к л о н н о е п а д е н и е т и п а поле—воля ( к о г д а - т о 
в е д у щ е г о ) и н е о ж и д а н н ы й в з л е т т и п а много—богу в X X в . ( х о т я п р а к 
т и ч е с к и у п о т р е б и т е л е н этот т и п б ы л с с а м о г о н а ч а л а , а о с о з н а н н о у з а 
к о н е н , х о т я и н е у ч а щ е н , е щ е А . К . Т о л с т ы м ) . П о - в и д и м о м у , з д е с ь е щ е 
п о н а д о б я т с я б о л е е д и ф ф е р е н ц и р о в а н н ы е п о д с ч е т ы 3 . 

1 2 . Н е т о ч н ы е ж е н с к и е р и ф м ы п р о я в л я ю т с я в р у с с к о й п о э з и и д в у 
м я п о л о с а м и : в о - п е р в ы х , в 1 7 8 0 — 1 8 4 0 г г . , от Д е р ж а в и н а д о Л е р м о н т о в а 
(со с п а д о м н а п у ш к и н с к о м п о к о л е н и и ) , и , в о - в т о р ы х , в д е с я т е р о с и л ь н е е , 
в 1 9 1 3 — 1 9 7 5 г г . , от М а я к о в с к о г о д о н а ш и х д н е й (со с п а д о м в 1 9 3 5 — 
1 9 6 0 г г . ) . И х м о ж н о д и ф ф е р е н ц и р о в а т ь с л е д у ю щ и м о б р а з о м [ с р . Т о л 
с т а я 1 9 6 5 ] . Ж е н с к а я р и ф м а в п о с л е у д а р н о й ч а с т и и м е е т д в е к о н с о н а н т 
н ы е п о з и ц и и : и н т е р в о к а л ь н у ю и ф и н а л ь н у ю ; н а к а ж д о й и з н и х м о ж е т 
и м е т ь м е с т о т о ж д е с т в о р и ф м у ю щ и х з в у к о в (Т) , п о п о л н е н и е ( П ) и з а м е 
н а (М) . Р а з л и ч н ы е и х к о м б и н а ц и и д а ю т о д и н в и д т о ч н о й р и ф м ы (Т-Т : 
разом—приказом) и 8 в и д о в н е т о ч н о й р и ф м ы ( Т - П : люди—будет; 
Т - М : буден—будет; П - Т : наши—марше; П - П : рыскал—Симбирска; 
П - М : призрак—ризах; М - Т : назло—масла; М - П : никель—книги; 
М - М : затыркал—затылком). В т а б л и ц у 6 в ы н е с е н ы п о к а з а т е л и 
( П ) - з а п о л н е н и й и ( М ) - з а п о л н е н и й к а ж д о й п о з и ц и и в п р о ц е н т а х от об
щ е г о к о л и ч е с т в а н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м в к а ж д о й п о д б о р к е т е к с т о в . 

И з т а б л и ц ы в и д н о : в ф и н а л ь н о й п о з и ц и и (П) у с т о й ч и в о п р е о б л а 
дает над (М), в и н т е р в о к а л ь н о й — (М) н а д (П) ; а по с у м м а р н о м у п о к а з а т е л ю 
неточности (П-М) с п е р в а более р а с ш а т а н н о й о к а з ы в а е т с я и н т е р в о к а л ь н а я 
п о з и ц и я , п о т о м — ф и н а л ь н а я , п о т о м — о п я т ь и н т е р в о к а л ь н а я . От Д е р 
ж а в и н а д о к о н ц а X I X в . р и ф м ы т и п а благовонны—водны и л и тру
бит—будит с р е д и н е т о ч н ы х о б и л ь н ы , а р и ф м ы т и п а потомки—По
темкин у н и к а л ь н ы ( п о - в и д и м о м у , п е р в ы е в б о л ь ш е й с т е п е н и о п и р а ю т с я 
н а н а р о д н у ю р и ф м о в к у [ Ф е д о т о в 1 9 7 1 ] , где ф о н и ч е с к а я н е т о ч н о с т ь к о м 
п е н с и р у е т с я с и н т а к с и ч е с к и м п а р а л л е л и з м о м : ложкой кормит, а стеб
лем глаз колет). У Б л о к а в п е р в ы е ф и н а л ь н а я н е т о ч н о с т ь (ветер—све
те) п р е о б л а д а е т н а д и н т е р в о к а л ь н о й (ветер—вечер), з а т е м э т о 
з а к р е п л я е т с я у А х м а т о в о й и М а я к о в с к о г о и с т а н о в и т с я о б щ е й м а н е 
р о й . О б р а т н ы й п е р е л о м н а с т у п а е т л и ш ь в к о н ц е 1 9 5 0 - х г о д о в у п о э т о в 
в о е н н о г о и п о с л е в о е н н о г о п о к о л е н и я , и в с о в р е м е н н о й п о э з и и н е т о ч н ы е 
р и ф м ы т и п а Т - П в ы г л я д я т у ж е а р х а и з м а м и . 

1 3 . Н е т о ч н ы е д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы м о г у т б ы т ь д и ф ф е р е н ц и р о в а 
н ы а н а л о г и ч н ы м о б р а з о м п о з а п о л н е н и ю 1-й и н т е р в о к а л ь н о й , 2-й и н т е р 
в о к а л ь н о й и ф и н а л ь н о й п о з и ц и й (Т-Т-Т: Ульянова—заново, Т -Т-П: лох-

3 Вопрос о т о м , что з а д е р ж и в а л о р а с п р о с т р а н е н и е п р и б л и з и т е л ь н ы х 
рифм — орфоэпические, орфографические или семантические п р и ч и н ы , — 
остается дискуссионным [см. Томашевский 1959, 69—131 ; Жирмунский 1967; 
Jakobson 1979]. 



матого—выматывал; П - Т - П : под вечер—Прокоповича; М - Т - П : сиво
го—разызнасиловал, М - М - М : пламенем—правилен и т . д . , в с е г о 2 7 
к о м б и н а ц и й ) . М ы п р и в о д и м л и ш ь с у м м а р н ы е ( П + М ) п о к а з а т е л и рас 
ш а т а н н о с т и к а ж д о й и з т р е х п о з и ц и й в п р о ц е н т а х от о б щ е г о к о л и ч е 
с т в а в с е х н е т о ч н ы х д а к т и л и ч е с к и х . Э т и д а н н ы е п р и в е д е н ы в т а б л . 7. 
В и д н а у ж е з н а к о м а я н а м э в о л ю ц и я : в н а ч а л е м а к с и м у м р а с ш а т а н н о с 
т и п а д а е т н а п е р в у ю и н т е р в о к а л ь н у ю п о з и ц и ю ( т а к ч т о п а р а л л е л и з м 
ф л е к с и й о с т а е т с я т о ч н ы м : помощница—работница, Троицы—околицы), 
у М а я к о в с к о г о и П а с т е р н а к а р е з к о с м е щ а е т с я н а ф и н а л ь н у ю , а з а т е м 
о п я т ь н а ч и н а е т о т о д в и г а т ь с я в и н т е р в о к а л ь н у ю г л у б и н у р и ф м ы . 

1 4 . Н е т о ч н ы е м у ж с к и е р и ф м ы э в о л ю ц и о н и р у ю т п о - р а з н о м у . Р и ф 
м ы М з Н (гром—холм, лес—крест) т о ч н о п о в т о р я ю т э в о л ю ц и ю р и ф м 
Ж Н с и х п о д ъ е м а м и в 1 7 8 9 — 1 8 1 5 , 1 9 1 3 — 1 9 3 5 и 1 9 6 0 — 1 9 7 5 г г . , н о в 
г о р а з д о б о л е е с к р о м н о м м а с ш т а б е . Р и ф м ы М о Н (цветы—следы) д а ю т 
т р и в з л е т а : п е р в ы й — в с а м ы х р а н н и х о д а х Л о м о н о с о в а , р и ф м о в а н н ы х 
не п о ф р а н ц у з с к и м , а п о н е м е ц к и м о б р а з ц а м , где Weh—See — з а к о н н а я 
р и ф м а ; в т о р о й — в 1 8 1 5 — 1 8 4 5 г г . , к о г д а п о ч т и все п о э т ы п о з в о л я л и 
себе « в л а ж н ы е р и ф м ы » т и п а люблю—мою, а у К о л ь ц о в а и д р у г и х к р у г 
э т и х в о л ь н о с т е й р а с ш и р я л с я е щ е б о л ь ш е ; т р е т и й — в 1 9 6 0 — 1 9 7 5 г г . , 
о с о б е н н о у с а м ы х м о л о д ы х п о э т о в . Н а к о н е ц , р и ф м ы М з о д о 1 9 1 0 - х го
д о в б ы л и п р е д с т а в л е н ы е д и н и ц а м и (молвы—живый, в ночи—опочий, 
плечо—ни о чем), з а т е м от А х м а т о в о й , Ш е р ш е н е в и ч а , М а я к о в с к о г о вхо 
д я т к 1 9 2 0 - м г о д а м в ш и р о ч а й ш е е у п о т р е б л е н и е , г р о з я п о ч т и п о г л о 
т и т ь и М з и М о , н о в 1 9 3 0 - х г о д а х с т о л ь ж е с т р е м и т е л ь н о в ы х о д я т и з 
м о д ы и с е й ч а с в ы г л я д я т а р х а и з м а м и . 

В м у ж с к и х р и ф м а х м о ж н о р а з л и ч и т ь д в а в и д а т о ч н ы х ( о т к р ы т ы е 
Т - : топора—пора, з а к р ы т ы е - Т : зовет—завод) и 6 в и д о в н е т о ч н ы х 
( П - : табуны—бунты; Т - П : ураган—врага; - П : наш—марш; М- : себя— 
спя, М - П : загиб—казаки; -М: собор—бой). Н о п о д с ч е т ы п о э т о й к л а с 
с и ф и к а ц и и п о к а н е д е л а л и с ь . 

1 5 . Ф о н и к а н е т о ч н ы х р и ф м . О т н о с и т е л ь н о т о г о , к а к и е и м е н н о 
з в у к и п р е д п о ч и т а ю т с я и л и и з б е г а ю т с я в р а з л и ч н ы х П - и М - п о з и ц и я х , 
т а к ж е и м е ю т с я п о к а л и ш ь р а з р о з н е н н ы е н а б л ю д е н и я . Н а п р и м е р , 
б р о с а е т с я в г л а з а о с о б е н н а я р о л ь « в н у т р е н н е г о » й о т а : в М о Н X I X в . 
п о ч т и з а к о н н ы м и я в л я ю т с я р и ф м ы т и п а я — меня, а в Ж Н X X в . — 
т и п а пене—пенье; н а п р о т и в , « в н е ш н и й й о т » в М з о («молвы—живый*) 
в X X в . у п о т р е б л я е т с я р е ж е я з ы к о в о й в е р о я т н о с т и . М о ж н о о т м е т и т ь , 
ч т о в и н т е р в о к а л ь н ы х М - п о з и ц и я х б о л е е о с т о р о ж н ы е п о э т ы п р е д п о ч и 
т а ю т г р у п п ы с о г л а с н ы х с х о т я б ы о д н и м о б щ и м э л е м е н т о м (постель
кой—Стенька), а б о л е е с м е л ы е — о т д е л ь н ы е с о г л а с н ы е и г р у п п ы без 
о б щ е г о э л е м е н т а (уроки—уродлив). И з о т д е л ь н ы х и н т е р в о к а л ь н ы х со
г л а с н ы х з а м е н я ю т д р у г д р у г а ч а щ е всего с х о д н ы е т в е р д ы е — м я г к и е и 
г л у х и е — з в о н к и е (зори—дозоры, nihil—книги — у М а я к о в с к о г о с в ы ш е 
90% случаев), потом «йот» и сонорные (Кубани—хлебами — у Твардовского и 



И с а к о в с к о г о т а к и е с л у ч а и в м е с т е с п р е д ы д у щ и м и с о с т а в л я ю т о к о л о 
7 5 % ) , п о т о м более о т д а л е н н ы е (базы—бабы, приросший—природой и 
т . п . ) . М о ж н о , н а к о н е ц , о т м е т и т ь , ч т о в ф и н а л ь н о й П - п о з и ц и и (копите— 
Питер, глаза—сказал) М а я к о в с к и й сверх вероятности предпочитает сонор
н ы е с о г л а с н ы е и о т ч а с т и избегает м я г к и х и щ е л е в ы х . Б о л е е п о д р о б н ы й 
а н а л и з обещает здесь м н о г о интересного [см. Гаспаров 1 9 9 1 , 1 9 9 5 ] . 

1 6 . О п о р н ы е з в у к и к у л ь т и в и р о в а л и с ь в п о э з и и X V I I I в . [Worth 
1972, 1973] (под в л и я н и е м ф р а н ц у з с к о г о в к у с а к « б о г а т о й р и ф м е » ; к а к 
к а ж е т с я , с н а ч а л а 1 7 6 0 - х годов в н и м а н и е к н и м у с и л и в а е т с я ) , в ы х о д я т 
и з п о л я в н и м а н и я п о с л е Д е р ж а в и н а ( е д и н и ч н ы е и с к л ю ч е н и я — Ш и х -
м а т о в , Т р е ф о л е в ) , в н о в ь о ж и в а ю т у м о д е р н и с т о в с ф р а н ц у з с к и м и в к у с а 
м и ( А н н е н с к и й , К у з м и н , С е в е р я н и н , но т а к ж е В я ч . И в а н о в ) и после 1 9 1 3 г . 
с т а н о в я т с я п о ч т и о б я з а т е л ь н ы м и . Д и ф ф е р е н ц и р о в а н н ы й , п о д с ч е т п о 
к а з ы в а е т ( т а б л . 8 ) , ч т о н е т о ч н ы е р и ф м ы о б ы ч н о о с н а щ е н ы о п о р н ы м и 
з в у к а м и б о л ь ш е т о ч н ы х ( з а к о н к о м п е н с а ц и и ) и , ч т о л ю б о п ы т н е е , м у ж 
с к и е з а к р ы т ы е — б о л ь ш е ж е н с к и х (в X V I I I в . э то е щ е н е с т о л ь з а м е т 
н о ) . В п о с л е д н и е д е с я т и л е т и я п о к а з а т е л ь о п о р н ы х з в у к о в н е с к о л ь к о 
п о н и ж а е т с я , н о э т о н е о т т о г о , ч т о у м е н ь ш и л о с ь в н и м а н и е к п р е д у д а р 
н ы м с о з в у ч и я м р и ф м ы , а , н а о б о р о т , о т т о г о , ч т о э т и с о з в у ч и я е щ е б о л ь 
ш е с д в и н у л и с ь в л е в о , к н а ч а л ь н ы м з в у к а м ( а н л а у т у ) р и ф м у ю щ е г о с л о в а 
[ М и н е р а л о в 1 9 7 6 , 1 9 7 7 ; И с а ч е н к о 1 9 7 3 , 1 9 8 3 ] : р и ф м а нагане—награде 
я в н о о щ у щ а е т с я к а к б о л е е « а в а н г а р д н а я » , ч е м на грани—награде, а 
н а ш е й м е т о д и к о й п о д с ч е т а о п о р н ы х з в у к о в о н а н е у л а в л и в а е т с я . Н е 
н а д о , о д н а к о , д у м а т ь , ч т о это в н и м а н и е к н а ч а л у с л о в а — н о в а ц и я послед
н и х л е т : п о п р е д в а р и т е л ь н о м у п о д с ч е т у , п р о ц е н т ф о н и ч е с к и х а н а ф о р в 
р и ф м у ю щ и х с я с л о в а х (Руслана—Романа, хранила—ходила) у П у ш к и 
н а и Л е р м о н т о в а — о к о л о 8 — 9 д л я ж е н с к и х р и ф м и 6 — 7 д л я м у ж 
с к и х , у П а с т е р н а к а — 1 1 и 1 1 , у М а я к о в с к о г о ( с к а ч о к ! ) — 2 0 и 1 7 , у 
В о з н е с е н с к о г о , Е в т у ш е н к о , Р о ж д е с т в е н с к о г о — 2 7 — 3 8 и 1 3 — 1 7 . « Н о 
в а я р и ф м а » 1 9 6 0 - х г о д о в в ы р а с т а е т и з « н о в о й р и ф м ы » 1 9 2 0 - х г о д о в . 

1 7 . П е р и о д ы с т а б и л и з а ц и и и п е р и о д ы к р и з и с а . С о п о с т а в л я я все 
п р о с л е ж е н н ы е л и н и и р а з в и т и я о т д е л ь н ы х в и д о в а н о м а л ь н о й р и ф м ы , 
п р и х о д и м к в ы в о д у : и с т о р и я р у с с к о й р и ф м ы п р е д с т а в л я е т собой ч е р -
д о в а н и е п е р и о д о в с т а б и л и з а ц и и и п е р и о д о в к р и з и с а — п е р и о д о в р а з р а 
б о т к и р и т м и ч е с к о г о ф о н д а , о п р е д е л е н н о г о н е к о т о р ы м и у с т о й ч и в ы м и 
н о р м а м и у з у с а , и п е р и о д о в п о и с к а , к о г д а с т а р ы е н о р м ы р и ф м о в к и с м е 
н я ю т с я н о в ы м и . П е р в а я с т а б и л и з а ц и я — это 1 7 4 5 — 1 7 8 0 г г . ; п е р в ы й 
к р и з и с («от Д е р ж а в и н а д о Л е р м о н т о в а » ) — 1 7 8 0 — 1 8 4 0 г г . ; в т о р а я стаби
л и з а ц и я — 1 8 4 0 — 1 9 0 0 гг . ; в торой к р и з и с («от Б р ю с о в а до Гусева») — 
1 9 0 0 — 1 9 3 5 ; т р е т ь я с т а б и л и з а ц и я — 1 9 3 5 — 1 9 6 0 ; т р е т и й к р и з и с («от 
Е в т у ш е н к о д о Е в т у ш е н к о » ) — 1 9 6 0 — 1 9 9 0 . В р а з в и т и и к а ж д о г о к р и з и 
са р и ф м ы м о ж н о в ы д е л и т ь т р и ф а з ы : 1) н а ч а л ь н у ю — о т к а з от п р е ж 
н е г о у з у с а р и ф м о в к и ; 2) в е р ш и н н у ю — п о и с к и с р а з у во в с е х н а п р а в л е -



н и я х , с с и л ь н ы м и и н д и в и д у а л ь н ы м и о т л и ч и я м и , с р е з к и м и п е р е л о м а м и 
в п и с а т е л ь с к и х п р и в ы ч к а х ; 3) з а к л ю ч и т е л ь н у ю — о д н о и з н а п р а в л е 
н и й п о и с к о в о п р е д е л я е т с я к а к п р е д п о ч т и т е л ь н о е , у с т а н а в л и в а ю т с я н о р 
м ы д о п у с т и м о с т и с о о т в е т с т в е н н ы х н о в ы х в и д о в р и ф м ы , а д р у г и е на 
п р а в л е н и я п о и с к о в о т м и р а ю т . В р я д л и н у ж н о д о б а в л я т ь , ч т о н и к а к о й 
о ц е н о ч н о с т и в с л о в о « к р и з и с » м ы н е в к л а д ы в а е м . 

1 8 . П е р в ы й к р и з и с ( 1 7 8 0 — 1 8 4 0 - е г о д ы ) . И с х о д н ы м с т а б и л ь н ы м 
у з у с о м б ы л а с и с т е м а и д е а л ь н о т о ч н о й р и ф м о в к и с у м а р о к о в с к о й ш к о 
л ы , и с к л ю ч а в ш а я в с я к и е а н о м а л и и . Ф а з а о т к а з а — п е р и о д т в о р ч е с т в а 
Д е р ж а в и н а , р а з р а б а т ы в а в ш е г о все в и д ы а н о м а л ь н ы х р и ф м с р а з у ( к р о 
ме р а з в е ч т о Ж П ) . Ф а з а п о и с к о в — э к с п е р и м е н т ы , сосредоточенные спер
ва н а Ж Н и М з Н . И м к л а д е т к о н е ц Ж у к о в с к и й и з а т е м п у ш к и н с к о е 
п о к о л е н и е ; р и ф м о в к а П у ш к и н а , Б а р а т ы н с к о г о и и х с в е р с т н и к о в — это 
к а к б ы п о п ы т к а у с к о р е н н о г о в ы х о д а и з к р и з и с а п у т е м в о з в р а щ е н и я к 
и д е а л у т о ч н о с т и , н о , н е с м о т р я н а а в т о р и т е т П у ш к и н а , п о п ы т к а э т а н е 
у д а л а с ь . З а т е м э к с п е р и м е н т ы п е р е н о с я т с я н а Ж Й и М о Н ( п о с л е д н и е 
д о с т и г а ю т п р е д е л а и у м е р я ю т с я в 1 8 4 0 - х г о д а х ) , а з а т е м н а Ж П ( н а ч и 
н а я с п о к о л е н и я В е н е в и т и н о в а и Т ю т ч е в а ) . И т о г о в а я ф а з а — к а н о н и з а 
ц и я Ж П в п р е д е л а х д о 2 0 % и о т м и р а н и е о с т а л ь н ы х в и д о в а н о м а л ь н о й 
р и ф м ы ( к р о м е Ж Й и о т ч а с т и М о Н ) , о т к а з от о п о р н ы х з в у к о в . Это ста
н о в и т с я н о р м о й р и ф м о в к и д л я с л е д у ю щ е г о п е р и о д а с т а б и л и з а ц и и . 

1 9 . В т о р о й к р и з и с ( 1 9 0 0 — 1 9 3 5 г г . ) . И с х о д н ы м с т а б и л ь н ы м узу 
сом б ы л и р и ф м о в к а в т о р о й п о л о в и н ы X I X в . : 1 0 — 2 0 % Ж П , д о 4 — 5 % 
Ж Й и М о Н , о с т а л ь н ы е а н о м а л и и ф а к т и ч е с к и и с к л ю ч е н ы . Ф а з а о т к а з а — 
т в о р ч е с т в о с и м в о л и с т о в и а к м е и с т о в , 1 8 9 0 — 1 9 1 3 г г . ; г л а в н ы й у ч а с т о к 
р а б о т ы — р и ф м ы Ж Н ; н а и б о л е е в л и я т е л ь н ы е э к с п е р и м е н т а т о р ы — 
Б р ю с о в и Б л о к . Ф а з а п о и с к о в н а ч и н а е т с я о к о л о 1 9 1 3 г . и д о с т и г а е т 
н а и б о л ь ш е г о р а з б р о с а в 1 9 2 0 — 1 9 2 3 г г . ; г л а в н о й о б л а с т ь ю э к с п е р и м е н 
т о в с т а н о в я т с я М Н (в ч а с т н о с т и , Мзо) и Д Н , н а и б о л е е з а м е т н ы е э к с п е 
р и м е н т а т о р ы — М а я к о в с к и й и П а с т е р н а к , н о е щ е д а л ь ш е и д у т , н а п р и 
м е р , Э р е н б у р г , Е с е н и н ( 1 9 1 9 — 1 9 2 2 ) , р а н н и й С е л ь в и н с к и й и особенно 
(вне н а ш и х т а б л и ц ) М а р и е н г о ф . И т о г о в а я ф а з а — 1 9 2 5 — 1 9 3 5 г г . : в 
к р у г к а н о н и з о в а н н ы х а н о м а л и й д о п у с к а ю т с я Ж Н в п р е д е л а х 2 5 — 3 0 % и 
М Н в п р е д е л а х 5 — 6 % , все о с т а л ь н ы е д а л е к о п о ш е д ш и е э к с п е р и м е н т ы с 
М Н п р е с е к а ю т с я . В р е з у л ь т а т е обычное в с т и х а х чередование м у ж с к и х и 
ж е н с к и х р и ф м с т а н о в и т с я в т о ж е в р е м я ч е р е д о в а н и е м т о ч н ы х и ( н а 
2 5 % и в ы ш е ) н е т о ч н ы х р и ф м , « т о ч е к о п о р ы » и « т о ч е к с в о б о д ы » : этот 
р и т м , п о - в и д и м о м у , с у щ е с т в е н п р и в о с п р и я т и и с о в р е м е н н ы х с т и х о в . 
О п о р н ы е з в у к и в н о в ь р е а б и л и т и р о в а н ы . 

2 0 . С о в р е м е н н о е с о с т о я н и е . Д о I 9 6 0 г . с р е д н и й у р о в е н ь н е т о ч н ы х 
р и ф м п о н и ж а е т с я , п о с л е I 9 6 0 г . п о в ы ш а е т с я в н о в ь п о ч т и у всех поэ 
т о в . Ф а з ы э т о г о н о в о г о к р и з и с а е щ е т р у д н о р а з л и ч и т ь , н о о с н о в н о е на 
п р а в л е н и е п о и с к а у ж е о п р е д е л я е т с я : в з а у д а р н о й ч а с т и р и ф м ы 
П - с о з в у ч и я в ы т е с н я ю т с я М - с о з в у ч и я м и , в п р е д у д а р н о й ч а с т и о п о р н ы е 



созвучия отодвигаются к анлауту р и ф м у ю щ е г о с я слова , к о т о р ы й те
перь о щ у щ а е т с я к а к граница р и ф м ы . Так н о с и т е л е м р и ф м ы в с т и х е 
впервые д е л а ю т с я н е слоги (как в с и л л а б и к е ) , не г р у п п ы слогов , объе
д и н е н н ы е у д а р е н и е м (как в к л а с с и ч е с к о й с и л л а б о - т о н и к е ) , а ц е л ы е 
слова (что несомненно связано с освоением чистой тоники) . Около 1 9 9 0 г. 
выходит и з п о д п о л ь я авангард советской э п о х и , в б е с п о р я д о ч н ы х пуб 
л и к а ц и я х старых и н о в ы х стихов становится т р у д н о разобраться , риф
м у теснит н е р и ф м о в а н н ы й свободный стих; о д н а к о о п и с а н н а я законо
мерность ( « т о н и ч е с к а я р и ф м а » [ ср . И с а ч е н к о 1 9 8 3 ] ) , к а к к а ж е т с я , 
сохраняет свою с и л у . 

Как сказывалась смена периодов и о б щ и х т е н д е н ц и й на рифмов
ке к а ж д о г о отдельного поэта , видно и з таблицы 4 ; п о д р о б н е е останав
ливаться на этом в р а м к а х д а н н о й статьи н е в о з м о ж н о . 

Т а б л и ц а 1 

Б о г а т с т в о и к о н ц е н т р а ц и я м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м 

Поэты 

Женские Мужские 

Поэты число 
гнезд 

доля 
первых 
5 гнезд 

(%) 

число 
гнезд 

доля 
першах 
5 гнезд 

(%) 

Симеон 150 44,4 — — 
Кантемир 394 14,6 — — 
Ломоносов 329 20,0 166 20,7 
Пушкин 434 11,2 155 20,5 
Некрасов 571 7,7 166 22,4 
Фет 418 10,8 165 21,5 
Брюсов 541(497) 5,3 169 20,7 
Маяковский 710(589) 3,7 317 10,8 

«Вигапа» 392 12,4 — — 

Данте 410 5,0 — — 
Расин 129 26,0 И З 21,2 
Гете 317 13,3 149 17,8 
Теннисон — — 221 12,9 



Т а б л и ц а 2 

У д е л ь н ы й в е с р и ф м в с л о в а р е с т и х а 

Рифмы Ломоносов Пушкин 

Женские: 
доля от общего числа окончаний 1000 2786=35,9% 1000 2791=33,7% 
доля от общего числа гнезд 194 827=23,2% 273 984=27,8% 

Мужские: 
доля от общего числа окончаний 1000 3061=32,7% 1000 3158=31,7% 
доля от общего числа гнезд 121 210=57,6% 130 234=55,5% 

Т а б л и ц а З а 

Г р а м м а т и ч и о с т ь р и ф м (%) 

ГТ m СС Сс ГС СП Проч. 

Женские: 

Досиллабика 48 15 18 5 3 4 7 
Симеон 75 10 4 1 2 3 5 
Кантемир 33 20 16 15 3 5 7 
Ломоносов 28 17 21 18 2 9 5 
Пушкин 17 22 32 15 3 6 5 
Некрасов 14 16 34 19 2 7 8 
Фет 17 21 24 19 3 9 7 
Брюсов 7 17 22 22 8 16 8 
Маяковский 1 4 14 26 22 17 16 



Т а б л и ц а 36 

ГТ m ММ СС Сс ГС СП СМ Проч. 

Мужские: 

Досиллабика 38 9 11 10 9 4 3 5 11 
Ломоносов 16 1 3 18 30 13 4 8 7 
Пушкин 16 3 5 11 25 8 5 13 14 
Некрасов 20 3 3 9 24 13 4 8 16 
Фет 14 2 2 11 23 12 9 13 14 
Брюсов 2 2 1 14 29 19 10 13 10 
Маяковский 2 1 0 8 30 25 9 7 18 

Т а б л и ц а З в 

ГГ ПП СС Проч. 
П р и б л и з и 

т е л ь н ы е Неточные 

Дактилические: 

Ранниепоэты 8 56 32 4 6 3 
Некрасов (гор.) 16 31 41 12 21 8 
Некрасов (кр.) 16 46 30 8 9 7 
Минаев, Трефолев (гор.) 12 36 34 18 16 3 
Никитин, Суриков, 

Дрожжин (кр.) 38 36 21 5 15 17 
Бальмонт 10 54 30 6 14 1 
Брюсов 8 48 26 18 23 8 
Маяковский 4 10 35 51 28 47 
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Т а б л и ц а 4 а 
П о п е р и о д а м 

Годы ЖЙ жп ЖН МзН МоН Мю Оп.з. 

1745—1780 0,7 0,1 0,7 0,5 1,2 37,2 
1780—1800 1,3 0,5 3,0 1,3 3,5 28,2 
1800—1815 2,7 2,1 3,3 2,0 6,5 20,0 
1815—1830 4,4 1,8 1,1 0,6 8,0 15,1 
1830—1845 4,9 5,7 2,3 1,3 12,5 14,2 
1845—1860 4,6 11,2 1,5 0,7 4,5 0,1 15,4 
1860—1890 4,1 12,1 0,8 0,1 3,8 — 18,4 
1890—1905 5,2 15,3 1,1 0,1 2,0 — 20,7 
1905—1913 7,7 21,1 2,8 0,2 1,8 0,2 27,6 
1913—1920 9,1 28,9 22,5 4,8 4,6 14,2 38,4 
1920—1930 12,5 37,1 38,9 13,3 6,4 31,4 49,8 
1930—1935 8,3 38,9 37,6 11,9 7,3 16,4 56,5 
1935—1945 9,2 37,6 31,5 5,9 4,2 8,0 38,0 
1945—1960 6,7 35,3 25,5 3,4 3,6 3,7 38,6 
1960—1975 4,9 29,1 36,7 10,2 11,9 5,5 49,8 

Т а б л и ц а б 

Ж е н с к и е п р и б л и з и т е л ь н ы е р и ф м ы 

Годы А/О Е/И Е.И/Л 
(после ш. ц) 

Е.И/А 
А.О/Ы А.О.Е./ИУ.Ю 

1810—1840 33,6 20,7 23,1 6,8 11,8 4,0 
1840—1880 47,7 16,7 16,5 5,2 8,4 5.5 
1880—1900 45,9 20,6 16,9 2,5 8,9 5,2 
1900—1915 40,8 20,0 14,0 7,1 13,5 4,6 
1915—1935 28,6 21,6 9,9 6,5 12,7 20,7 
1935—1970 32,0 26,4 9,1 5,0 11,0 16,5 



Т а б л и ц а 6 

Ж е н с к и е н е т о ч н ы е р и ф м ы 

Поэты и тексты 
Число Финальные Интервокальные 

Поэты и тексты 
неточных рифм П+М П+М 

Пословицы XVII в. 100 10+6=16 7+82=89 
Державин 365 1+1=2 40+58=98 
Поэты нач. XIX в. 374 5+3=8 28+66=94 
Н и к и т и н И З 0+1 = 1 17+83=100 
Брюсов, 1898—1909 88 22+17=39 20+51=71 
Брюсов, 1920—1924 178 43+20=63 20+28=48 
Блок, 1898—1916 206 49+7=56 14+32=46 
Маяковский, 1915—1916 213 70+7=77 16+10=26 
Маяковский, 1924—1925 248 72+7=79 16+15=31 
Пастернак, 1917—1922 263 48+20=68 33+28=61 
Цветаева, 1924 297 22+34=56 16+56=72 
Эренбург, 1918—1919 441 40+10=50 24+52=76 
Асеев, 1926—1928 200 52+12=64 12+40=52 
Есенин, 1919—1922 169 54+22=76 17+14=31 
Сельвинский, 1924 300 59+12=71 27+30=57 
Сельвинский, 1952 189 23+20=43 29+44=73 
Тихонов, 1919—1923 119 69+18=87 14+10=24 
Тихонов, 1924—1927 155 50+26=76 26+23=49 
Антокольский, 1920—1928 235 42+27=69 22+21=43 
Инбер, 1920-е, 1940-е 232 51+28=79 6+24=30 
Щипачев, 1937—1947 181 61+18=79 3+25=28 
Луговской, 1929 184 58+16=74 31+32=45 
Светлов, 1925—1929 206 54+15=69 15+32=47 
Уткин, 1924—1929 149 62+13=75 18+10=28 
Прокофьев, 1927—1931 234 44+22=66 9+46=55 
Прокофьев , 1953—1959 231 50+18=68 18+37=55 
Кирсанов, 1930 252 37+13=50 22+55=77 
Гусев, 1935 186 55+13=68 23+22=45 
Берггольц, 1940-е 135 62+19=81 10+24=34 
Исаковский, 1935—1945 140 47+19=65 11+31=42 
Твардовский, «Василий Теркин» 165 55+25=80 3+25=28 
Твардовский, «За далью даль» 118 21+24=45 17+49=66 
Смеляков, 1931—1933 160 45+16=61 18+39=57 
Смеляков, 1953—1957 144 56+18=74 18+22=40 
Яшин, «Алена Фомина» , 1948 120 68+7=75 13+20=33 
Яшин, 1959—1968 202 53+14=67 15+31=46 
Софронов , 1941—1944 179 49+32=81 13+32=45 
Симонов, 1937—1938 185 53+14=67 6+29=35 
Долматовский, 1935—1943 177 40+28=68 13+29=42 
Луконин, 1940—1947 241 44+22=66 24+22=46 



Поэты и тексты 
Число Финальные Интервокальные 

Поэты и тексты неточных рифм П+М П+М 

Гудзенко, 1941—1945 120 57+11=68 20+41=61 
Орлов , 1941—1948 135 53+19=72 14+28=42 
Н а р о в ч а т о в , 1941—1945 164 23+23=46 16+55=71 
Слуцкий, д о 1958 163 26+11=37 23+47=70 
Винокуров, 1960-е 136 0+5=5 9+88=97 
Ваншенкин, 1960-е 115 7+14=21 10+77=87 
Самойлов , 1970-е 194 4+26=30 22+59=81 
Рождественский, 1960-е 371 6+9=15 18+70=88 
Евтушенко, 1953—1965 573 21+13=34 21+75=96 
Вознесенский, 1964—1967 233 24+19=43 23+67=90 
Ахмадулина, 1963—1973 295 1+17=18 19+74=93 
Соснора, 1960—1966 286 30+11=41 19+73=93 

Т а б л и ц а 7 

Д а к т и л и ч е с к и е н е т о ч н ы е р и ф м ы 

Число 1-я 2-я 
Финал ьн 

ГН-М Поэты неточных интервокал ьн. интервокальн. Финал ьн 
ГН-М рифм П+М П+М 

Финал ьн 
ГН-М 

Поэты XIX в. 160 94 7 1 
Бальмонт, Брюсов, Блок 73 73 10 3 
Маяковский, 1915—1916 95 42 24 54 
Маяковский, 1925—1927 172 56 30 45 
Пастернак, 1915—1927 212 36 68 60 
Асеев, 1926—1928 125 53 53 32 
Цветаева, 1923—1924 175 59 74 27 
Фокина, 1960—1970-е 194 59 64 27 
Боков, 1959—1966 236 75 60 13 
Евтушенко, «Братская ГЭС» 273 66 47 12 
Рождественский, 1960-е 135 90 62 4 



Т а б л и ц а 8 

С р е д н е е ч и с л о о п о р н ы х з в у к о в н а 1 0 0 с т р о к в ж е н с к и х 
и м у ж с к и х р и ф м а х 

(в с к о б к а х — п о к а з а т е л и по т о ч н ы м и н е т о ч н ы м р и ф м а м р а з д е л ь н о ) 

Поэты Ж Мз Мо 

Л о м о н о с о в 15,5 14,5 47 
Сумароков, псалмы 69 51,5 56 
Сумароков, притчи 56,5 74,5 58,5 
В. Майков 58 66 54 
Херасков, «Россияда» 58 51,5 42,5 
Богданович 29 28 47 
Петров 35 37 58,5 
Державин 15 11,5 46 
Карамзин 18,5 18 37 
Жуковский 17,5 7 23 
Пушкин, «Евгений Онегин» 13 18,5 19,5 
Лермонтов, 1836—1841 10,5 И 16,5 
Тютчев 23,5 21 27 
Фет 16 16 25,5 
Некрасов 13 12,5 21 
Брюсов 11,5 16 12 
Бальмонт 27,5 39,5 16,5 
В. Иванов 39,5 56,5 29 
Блок, 1912—1914 15 19 21,5 
Ахматова, 1909—1914 20 36,5 29,5 
Северянин, «Громокипящий кубок» 50,5 72 68,5 
Маяковский, «Война и мир» (114+68) (100+110) (118+139) 
Маяковский, «Хорошо» (70+108) (99+109) (97+127) 
Пастернак, «Сестра моя жизнь» (63+72) (66+136) (38+61) 
Асеев, 1927 (28+37) (62+80) (67+25) 
Есенин, 1924—1925 (32+30) 35 43 
Сельвинский, 1924 (58+91) (97+153) (194+92) 
Д. Бедный 32 77 39 
Тихонов, 1921—1922 12 32 26 
Антокольский, 1933 64 81 43 
Багрицкий, 1923—1927 22 42 23 
Щипачев, 1936—1945 (48+56) 59 32 
Прокофьев, 1927—1931 (68+85) (86+110) (38+112) 
Луговской, 1926—1929 68 85 63 
Светлов, 1923—1927 (35+48) 37 26 
Кирсанов, 1930 82 86 86 
Корнилов 46 85 40 
Твардовский, «Василий Теркин» (15+30) 35 22 
Смеляков, «Строгая любовь» 20 18 13 
Яшин, 1962—1968 (16+24) 29 20 
Шубин (21+49) 60 26 
Алигер, «Зоя» 33 32 49 



Поэты Ж Мз Мо 

Симонов, поэмы, 1937—1938 60 83 25 
Долматовский, 1942—1944 30 39 20 
Матусовский, 1949—1961 28 41 13 
Дудин, 1943—1945 (29+40) 45 47 
М. Львов (78+120) 74 51 
Луконин, 1940—1945 (34+22) 52 28 
Наровчатов, 1940—1945 (34+66) 38 38 
Слуцкий, до 1958 (57+96) (70+165) 28 
Гудзенко, 1942—1946 (41+57) (44+92) 28 
Межиров, 1942—1946 65 103 24 
Винокуров, 1963—1965 (61+81) 75 35 
Жигулин 20 53 15 
Цыбин (37+48) 30 24 
Куняев (39+39) 28 20 
Рождественский (80+83) (86+90) 7 
Евтушенко, «Братская ГЭС» (46+79) (50+64) 84 
Вознесенский (46+94) (23+83) (23+48) 
Ахмадулина (44+80) (50+121) 34 
Фокина (41+33) (36+83) 15 
Шкляревский (18+31) 18 18 

P. S. Это — подготовительный материал для книги «Очерк истории 
русского стиха» (1984): история рифмы была известна гораздо от
рывочнее, чем история ритма, и всю работу приходилось делать зано
во и насквозь. Главная часть статьи — цифры по аномальным риф
мам у 300 поэтов (при публикации в 1984 г. строки с именами Гиппиус, 
Гумилева, Ходасевича были из нее выброшены). Самый -ненадежный 
столбец в ней — показатели опорных звуков: что считать и что не 
считать опорными звуками, разные исследователи представляют себе 
по-разному, поэтому получаемые ими данные могут не совпадать с 
нашими. По крайней мере внутри этой таблицы даже эти показате
ли для разных поэтов сопоставимы. Неудобным мне теперь кажется 
и принятый здесь учет (П) и (М) в неточных рифмах: разнозвучие 
«лапа—лампа» я теперь предпочел бы отмечать не как (П), а как 
(М) (см. очерк «Рифма Бродского» в «Избранных статьях» 1995 г.). 
Но делать полный пересчет всего огромного материала сейчас не было 
никакой возможности. 



П р и л о ж е н и е : 
Р И Ф М А Б Л О К А 

1. И с к л ю ч и т е л ь н о в а ж н а я р о л ь п о э з и и Б л о к а в и с т о р и и р у с с к о й 
р и ф м ы о б щ е п р и з н а н а п о с л е р а б о т В . М . Ж и р м у н с к о г о « П о э з и я А л е к 
с а н д р а Б л о к а » ( 1 9 2 1 ) и 4 Р и ф м а , ее и с т о р и я и т е о р и я » ( 1 9 2 3 ) . Б л о к 
с т о и т н а о д н о м и з д в у х г л а в н е й ш и х п е р е л о м о в в и с т о р и и р у с с к о й р и ф 
м ы . К л а с с и ч е с к а я р у с с к а я р и ф м а 1 7 3 0 — 1 8 3 0 - х г о д о в б ы л а т о ч н о й ; в 
1 8 4 0 — 1 8 9 0 - х г о д а х все п р о ч н е е у т в е р ж д а е т с я р и ф м а п р и б л и з и т е л ь н а я 
(с н е с о в п а д е н и е м г л а с н ы х ) ; с 1 9 0 0 - х г о д о в , б л а г о д а р я Б л о к у н с и м в о л и 
с т а м , у т в е р ж д а е т с я р и ф м а н е т о ч н а я (с н е с о в п а д е н и е м с о г л а с н ы х ) . Та 
к о в а с х е м а , н а м е ч е н н а я В . М . Ж и р м у н с к и м , и во в с е м о с н о в н о м о н а 
о с т а е т с я н е п о к о л е б л е н н о й 1 . 

С х е м а я с н а , н о н е я с н ы м н о г и е п о д р о б н о с т и . Ч т о п о д г о т о в и л о н е 
т о ч н у ю р и ф м у Б л о к а ? В к а к и х о т н о ш е н и я х п р и б л и з и т е л ь н а я р и ф м а 
б ы л а п р е д ш е с т в е н н и ц е й н е т о ч н о й ? Где т о т к о л и ч е с т в е н н ы й п о р о г , пос 
л е к о т о р о г о н е т о ч н а я р и ф м а в с и с т е м е р и ф м о в к и с т а н о в и т с я и з и с к л ю 
ч е н и я п р а в и л о м ? Ч т о о б щ е г о и р а з л и ч н о г о м е ж д у н е т о ч н о й р и ф м о й у 
Б л о к а и у д р у г и х с и м в о л и с т о в ? Ч т о п р и н я т о и ч т о о т в е р г н у т о в о п ы т е 
Б л о к а п о с л е д у ю щ и м р а з в и т и е м р у с с к о й н е т о ч н о й р и ф м ы ? Э т и ч е т ы р е 
в о п р о с а п о к а н е и м е ю т о т в е т а . П о п ы т к о й д а т ь н а н и х х о т я б ы ч а с т и ч 
н ы й о т в е т и я в л я е т с я э т а с т а т ь я . 

Т а к о й ответ в о з м о ж е н л и ш ь н а основе с и с т е м а т и ч е с к о г о обследова
н и я р и ф м ы с п о м о щ ь ю подсчетов . Д о с и х п о р р и ф м а и з у ч а л а с ь с ц и ф р а м и 
в р у к а х гораздо м е н е е усердно , ч е м м е т р и к а и р и т м и к а . В . М . Ж и р м у н 
с к и й д е л а л п о д с ч е т ы , н о н е р е ш а л с я п о л о ж и т ь с я н а н и х , и п о э т о м у 
о с т а в и л с в о и ц и ф р ы н е о п у б л и к о в а н н ы м и ( « Н е п р и д а в а я з н а ч е н и я под
с ч е т а м , я п р е д п о ч е л б ы п р е д с т а в и т ь с о б р а н н ы й м а т е р и а л ц е л и к о м . . . 
О г р а н и ч и в а ю с ь п р и м е р а м и п р и в о д я ц и ф р ы т а м , г д е н е о б х о д и м о и л 
л ю с т р и р о в а т ь п о к а з а т е л ь н ы е к о н т р а с т ы в э в о л ю ц и и р и ф м ы . . . Ц и ф р а 
к а к т а к о в а я , е е а б с о л ю т н а я в е л и ч и н а ( д а ж е п р и в е д е н н а я к и з в е с т н о м у 
к о э ф ф и ц и е н т у в с т р е ч а е м о с т и ) н е п р е д с т а в л я е т н и к а к о г о и н т е р е с а д л я 
и с с л е д о в а т е л я р и ф м ы ; п о э т о м у я н е п р и д а ю б о л ь ш о г о з н а ч е н и я о т д е л ь 
н ы м п р о п у с к а м и п р о с ч е т а м » [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 6 1 1 ] , а все п о с л е д у ю -

1 Самойлов в своей «Книге о русской рифме» вставляет материал , исследо
ванный В . М. Ж и р м у н с к и м , в более широкие рамки : народная русская рифма 
была неточной, на ее фоне в XVIII—XIX вв. утверждается точная рифма, иссле
дованная Ж и р м у н с к и м , — точная , но постепенно т е р я ю щ а я эту точность; в 
результате такой эволюции в X X в. русская рифма возвращается к своей ис
ходной «нормальной неточности». Это — очень ценное переосмысление кон
цепции В . М. Жирмунского в свете поэтического опыта 1920—1960-х годов; 
но в самой этой концепции оно ничего не отменяет, за исключением некото
рых гипотетических прогнозов, оправдавшихся л и ш ь частично [Жирмунский 
1976, 376; Самойлов 1982] . 



щ и е о п ы т ы п о д с ч е т а б ы л и д о с т а т о ч н о р а з р о з н е н н ы и с л у ч а й н ы . П о э т о 
м у об у п о т р е б и т е л ь н о с т и р а з л и ч н ы х в и д о в р и ф м у р а з л и ч н ы х п о э т о в 
м ы м о г л и г о в о р и т ь л и ш ь в в ы р а ж е н и я х «есть — нет»» « м н о г о — м а л о » , 
н о н е м о г л и г о в о р и т ь : «на с т о л ь к о - т о б о л ь ш е — н а с т о л ь к о - т о м е н ь 
ш е » . П о н а д о б и л и с ь н о в ы е п о д с ч е т ы . Н а м и п о д с ч и т а н п р о ц е н т т о ч н ы х , 
н е т о ч н ы х , п р и б л и з и т е л ь н ы х и й о т и р о в а н н ы х р и ф м п о б о л ь ш и м в ы 
б о р к а м и з 3 0 0 п о э т о в от К а н т е м и р а д о н а ш и х д н е й ( с м . в ы ш е ) . П о д с ч е 
т ы д е л а л и с ь р а з д е л ь н о д л я ж е н с к и х , м у ж с к и х з а к р ы т ы х и м у ж с к и х 
о т к р ы т ы х р и ф м ; д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы п о к а н е и с с л е д о в а н ы и в на 
с т о я щ е м р а з б о р е н е о с в е щ а ю т с я . Н а э т о м м а т е р и а л е и о с н о в ы в а ю т с я 
все д а л ь н е й ш и е с о п о с т а в л е н и я и в ы в о д ы . 

2 . Н а п о м н и м о с н о в н ы е п о н я т и я , с к о т о р ы м и п р и х о д и т с я и м е т ь 
д е л о в р у с с к о й р и ф м е . Н о р м о й в р у с с к о й к л а с с и к е X V I I I — X I X в в . с ч и 
т а е т с я т о ч н а я р и ф м а — п о л н о е ф о н е т и ч е с к о е т о ж д е с т в о р и ф м у ю щ и х с я 
о к о н ч а н и й : моленье—виденье, любовь—кровь, звезда—всегда. 

О т с т у п л е н и я м и от этой н о р м ы в ж е н с к о й р и ф м е я в л я ю т с я р и ф м ы : 
1) п р и б л и з и т е л ь н ы е — с н е т о ж д е с т в о м б е з у д а р н ы х г л а с н ы х в р и ф м у ю 
щ и х о к о н ч а н и я х ( Ж П , фонетическое нетождество , моленью—виденье, и л и 
д а ж е т о л ь к о г р а ф и ч е с к о е , моленья—виденье); 2) й о т и р о в а н н ы е — с н е т о ж 
деством к о н е ч н о г о й о т а (ЖЙ, молений—колени); 3) н е т о ч н ы е — с н е т о ж 
деством с о г л а с н ы х (ЖН, моленьям—виденье, вечер—встречи и пр . ) . 

О т с т у п л е н и я м и от э т о й н о р м ы в м у ж с к о й р и ф м е я в л я ю т с я т о л ь к о 
р и ф м ы н е т о ч н ы е : в з а к р ы т о й м у ж с к о й р и ф м е , — н а п р и м е р , любовь-
богов (МзН), в о т к р ы т о й , — н а п р и м е р , звезда—мечта (МоН) и л и (в 
X X в.) звезда—страдал (Мзо). 

Н е к о т о р ы е ф о н е т и ч е с к и е н е с о о т в е т с т в и я п р и э т о м , п о - в и д и м о м у , 
п р е д с т а в л я ю т собой т р а д и ц и о н н о д о з в о л е н н ы е о р ф о э п и ч е с к и е в а р и а н 
т ы : пронеслося—вопроса, друг—дух; о н и к н е т о ч н ы м р и ф м а м н е п р и 
ч и с л я л и с ь , о н и и н т е р е с н ы д л я и с т о р и и р у с с к о г о я з ы к а , а н е р у с с к о г о 
с т и х а . 

2 а . П о ч е м у в р у с с к о й р и ф м е и с т о р и ч е с к и в ы д е л и л и с ь и м е н н о та
к и е т и п ы д о з в о л е н н ы х и н е д о з в о л е н н ы х с о о т в е т с т в и й ? П о ч е м у р у с с к и е 
п о э т ы , т в е р д о д е р ж а в ш и е с я у с т а н о в к и н а ф о н е т и ч е с к у ю т о ч н о с т ь , т е м 
не м е н е е д о п у с к а л и й о т и р о в а н н ы е р и ф м ы с и х о т к р о в е н н о й ф о н е т и ч е 
с к о й н е т о ч н о с т ь ю ? П о ч е м у , х о р о ш о п о н и м а я р а з н и ц у м е ж д у б у к в о й и 
з в у к о м и с самого н а ч а л а п о з в о л я я себе р и ф м ы любить—быть и лёд— 
бьёт, о н и , т е м н е м е н е е , у п о р н о с о п р о т и в л я л и с ь п р и б л и з и т е л ь н ы м р и ф 
м а м т и п а догадка—сладко! 

Ответ н а э т и в о п р о с ы о т к р ы в а е т с я т о л ь к о п р и в з г л я д е н а и н о с т 
р а н н ы е о б р а з ц ы , к о т о р ы м и р а с п о л а г а л и п е р в ы е р у с с к и е с т и х о т в о р ц ы . 
Ч т о о д и н а к о в ы е у д а р н ы е г л а с н ы е з в у к и м о г у т в ы р а ж а т ь с я р а з н ы м и 
б у к в а м и , о н и з н а л и и п о ф р а н ц у з с к и м р и ф м а м «pla i re—тёге», и п о не 
м е ц к и м «Ehre—w£re»; ч т о з в о н к и й с о г л а с н ы й о г л у ш а е т с я и м о ж е т р и ф 
м о в а т ь с я с г л у х и м , о н и з н а л и п о н е м е ц к и м р и ф м а м т и п а Sand—bekannt. 



Н о н и й о т а н а к о н ц е с л о в , н и н е с о в п а д а ю щ и х г л а с н ы х в ж е н с к о м о к о н 
ч а н и и с л о в а ф р а н ц у з с к и й и н е м е ц к и й я з ы к и н е з н а л и : з д е с ь р у с с к и е 
п о э т ы $ ы л и п р е д о с т а в л е н ы с о б с т в е н н ы м с и л а м . П о ч е м у о н и л е г к о д о 
п у с т и л и н е т о ж д е с т в о й о т а , з а м е ч а т е л ь н о д о г а д а л с я е щ е Ж и р м у н с к и й 
(с . 1 3 9 ) : о н и в с п о м н и л и , ч т о в п о л ь с к о м я з ы к е , г д е п р и л а г а т е л ь н ы е 
й о т а н а к о н ц е н е и м е ю т , м о ж е т р и ф м о в а т ь с я , н а п р . , stary—czary, и сдела 
л и в ы в о д , ч т о и п о - р у с с к и м о ж н о р и ф м о в а т ь старый—чары. П о ч е м у 
о н и с т р у д о м д о п у с т и л и н е т о ж д е с т в о б е з у д а р н ы х а и о , е и и , т а к ж е 
м о ж н о д о г а д а т ь с я : в и д я , ч т о во ф р а н ц у з с к и х , н е м е ц к и х с т и х а х р и ф м у 
ют толькоplairE—тёгЕ,springEn—singEn, SchneidEr—KleidEr и т . п . , о н и з а к 
л ю ч и л и , ч т о и в р у с с к и х с т и х а х р и ф м о в а т ь с я м о г у т т о л ь к о е—е, о—о, 
а—а и т . п . , — и н ы м и с л о в а м и , г л а с н ы й б е з у д а р н о г о с л о г а с о х р а н я е т 
к а ч е с т в о г л а с н о г о у д а р н о г о с л о г а . Т а к в X V I I I в . с л о ж и л а с ь т р а д и ц и я 
р у с с к о й т о ч н о й р и ф м о в к и , п о с т е п е н н о и с р а з н ы х к о н ц о в р а с ш а т ы в а е 
м а я в т е ч е н и е с л е д у ю щ е г о в е к а . 

Т а б л и ц а 1 

Р и ф м ы Б л о к а : й о т и р о в а н н ы е , п р и б л и з и т е л ь н ы е , н е т о ч н ы е 

Период 
Женские Муж. 

закрытые 
Муж. 

открытые 
Дактилическ. 

Гипер- неравно 
Период 

Всего Ж Й жп Ж Н Всего М з Н Всего МоН Всего Д П Д Н 
дактил сложи. 

1898—1900 189 6+0 40 8 124 99 3 13 6 1 
1901—1902 481 22+19 94 9 277 — 308 2 38 16 2 — 1 
1902—1903 227 3+5 59 10 152 1 134 3 27 5 3 1 1 
1904 236 10+13 57 4 153 1 131 1 3 — — — 1 
1905 213 12+7 54 7 139 2 157 6 29 7 8 — 5 
1906 211 5+5 51 10 129 — 193 1 39 8 6 — — 
1907 348 14+12 62 41 199 7 177 3 29 5 8 1 5 
1908 183 5+5 36 8 114 1 99 2 7 — 2 — — 
1909 226 15+9 47 11 152 — 115 3 4 1 2 — — 
1910—1911 127 5+7 22 7 71 2 63 1 24 5 1 — — 
1912 152 3+4 32 5 96 — 56 — 5 1 — — — 
1913 98 3+0 16 5 93 — 65 — 11 2 — — — 
1914 167 13+8 39 10 116 — 106 — 1 — — — — 
1915—1916 93 5+3 20 7 56 — 65 — 2 — — — — 



Т а б л и ц а 1а 

Р и ф м ы Б л о к а ( в % ) 

Периоды 
Женские Мужские Дактилические 

Периоды 
ЖЙ ЖП ЖН МП МоН да да 

1898—1900 3,2 21,2 4,2 3,0 46,0 7,7 
1901—1902 8,5 19,6 1,9 — 0,6 42,0 5,3 
1902—1903 3,5 26,0 4,4 0,7 2,2 18,5 
1904 9,7 24,2 1,7 0,7 0,8 — — 
1905 8,9 25,4 12,2 1,4 3,8 24,0 27,5 
1906 4,7 24,2 4,7 — 0,5 20,5 15,5 
1907 7,5 17,8 11,8 3,5 1,7 17,0 27,5 
1908 5,5 19,7 4,4 0,9 2,0 — 28,5 
1909 10,6 20,7 4,9 — 2,6 25,0 50,0 
1910—1911 9,5 17,8 5,5 1,6 1,6 21,0 4,0 
1912 4,6 21,1 3,3 — 20,0 — 
1913 3,1 16,3 5,1 — 18,0 — 
1914 12,6 23,4 6,0 — — — 
1915—1916 8,6 21,5 7,5 — — — — 

3 . Это р а с ш а т ы в а н и е ( « д е к а н о н и з а ц и я » , в т е р м и н о л о г и и Ж и р м у н 
с к о г о ) и с о с т а в л я е т и с т о р и ю к л а с с и ч е с к о й р у с с к о й р и ф м ы . С к о л ь к о -
н и б у д ь п о д р о б н ы й о ч е р к этого п р о ц е с с а в р а м к а х н а с т о я щ е й з а м е т к и , 
к о н е ч н о , н е в о з м о ж е н . М ы о г р а н и ч и в а е м с я т е м , ч т о п р и в о д и м п о к а з а т е 
л и й о т и р о в а н н ы х , п р и б л и з и т е л ь н ы х и н е т о ч н ы х р и ф м (в п р о ц е н т а х от 
о б щ е г о к о л и ч е с т в а ж е н с к и х и м у ж с к и х , з а к р ы т ы х и о т к р ы т ы х ) д л я 
т р е х т о м о в л и р и к и Б л о к а ( т а б л . 1а) и , с у м м а р н о , д л я о с н о в н ы х э т а п о в 
и с т о р и и р и ф м ы п о в с е м у н а ш е м у м а т е р и а л у ( т а б л . 2 ) . 

Т а б л и ц а 2 

Р и ф м а Б л о к а н а ф о н е р и ф м ы р у с с к и х п о э т о в (в % ) 

Поэты ЖЙ ЖП ЖН № Н МоН 

Ломоносов и др. 1,6 — 1,1 1,4 3,2 
Сумароков и др. 0,1 0,04 0,4 0,2 0,3 
Державин и др. 1,7 0,4 3,6 1,9 з,з 
Жуковский и др. 2,8 1,0 2,2 1,0 5,0 
Пушкин и др. 3,4 1,4 0,4 0,5 5,2 
Лермонтов и др. 5,7 6,3 1,3 0,9 10,0 
Некрасов и др. 3,4 10,0 1,3 0,4 4,1 
Н а д с о н и д р . 4,5 11,1 0,8 0,1 3,3 
Брюсов и др. 7,7 16,9 2,1 0,2 1,7 
Блок. 7,3 20,2 5,5 0.7 1,4 
Белый и др . 7,4 21,0 1,5 0,1 2,7 
Ахматова и др. 8,1 22,7 6,3 1,3 4,1 



И з т а б л и ц в и д н о : 
а ) в X V I I I в . в с у м а р о к о в с к о й ш к о л е г о с п о д с т в у е т и д е а л ь н а я т о ч 

н о с т ь р и ф м ы ; 
б) н е т о ч н ы е р и ф м ы Д е р ж а в и н а р а з р у ш а ю т этот и д е а л т о ч н о с т и , н о 

с а м и н е п р и в и в а ю т с я ; 
в) в м е с т о э т о г о в п о к о л е н и и Б а т ю ш к о в а — Ж у к о в с к о г о в х о д я т в 

у п о т р е б л е н и е й о т и р о в а н н ы е ( т р а д и ц и я К а п н и с т а ) и н е т о ч н ы е о т к р ы 
т ы е м у ж с к и е ( т и п а любви—мои) р и ф м ы ; 

г) т а к р и ф м у е т и м о л о д о й П у ш к и н ; н о з р е л ы й П у ш к и н ( в м е с т е с 
н и м — Ж у к о в с к и й , а з а н и м — Б а р а т ы н с к и й ) в о з в р а щ а е т с я к п о в ы 
ш е н н о й , к а к в X V I I I в . , т о ч н о с т и р и ф м ; 

д) о д н а к о о н и о д и н о к и : у п о т р е б и т е л ь н о с т ь н е т о ч н ы х о т к р ы т ы х 
р и ф м (любви—мои) д е р ж и т с я у Л е р м о н т о в а и д о с т и г а е т п р е д е л а у П о л е 
ж а е в а , К о л ь ц о в а , м о л о д о г о Т у р г е н е в а ; 

е) з д е с ь п р о и с х о д и т п е р е л о м : в н и м а н и е п е р е м е щ а е т с я с н е т о ч н ы х 
о т к р ы т ы х р и ф м н а п р и б л и з и т е л ь н ы е (моленья—виденью), и в т е ч е н и е 
X I X в . п е р в ы х с т а н о в и т с я все м е н ь ш е , в т о р ы х все б о л ь ш е ; 

ж ) п р и э т о м м о ж н о р а з л и ч и т ь п о э т о в б о л е е с д е р ж а н н ы х ( Ф е т , Н е 
к р а с о в ) и б о л е е с м е л ы х ( А . К . Т о л с т о й , В . С о л о в ь е в ) в п р и м е н е н и и п р и 
б л и з и т е л ь н о й и з а о д н о й о т и р о в а н н о й р и ф м ы ; 

з) н а к о н е ц , у с и м в о л и с т о в (не р а н ь ш е ! ) п р и б л и з и т е л ь н а я р и ф м а 
у з а к о н и в а е т с я о к о н ч а т е л ь н о , а Б р ю с о в и Б л о к н е т о ч н ы м и р и ф м а м и 
о т к р ы в а ю т н о в у ю э п о х у . 

Т а к и м о б р а з о м , р и ф м а с и м в о л и с т о в я в л я е т с я е с т е с т в е н н ы м п р о 
д о л ж е н и е м р и ф м ы X I X в . Н е т о ч н ы е м у ж с к и е з а к р ы т ы е и о т к р ы т ы е 
остаются р е д к и м и и с к л ю ч е н и я м и — т о л ь к о Б е л ы й в «Пепле» а р х а и з и р у е т 
не т о л ь к о р и т м , но и р и ф м у : мои—в крови, дня—поля и п р . В р и ф м е эта 
а р х а и з а ц и я д е р ж и т с я д о л ь ш е , ч е м в р и т м е ; к « П е р в о м у с в и д а н и ю » р и т м 
его с т и х а п о л н о с т ь ю о б н о в л я е т с я , а р и ф м а о с т а е т с я п р е ж н е й , Кюри-
струи, вражды—судьбы. Ж е н с к и е п р и б л и з и т е л ь н ы е о с т а ю т с я о б ы ч н ы 
м и и д а ж е у ч а щ а ю т с я : б о л е е в о л ь н а я т р и д и ц и я А . К . Т о л с т о г о и В . Со
л о в ь е в а п е р е с и л и в а е т б о л е е с т р о г у ю т р а д и ц и ю Ф е т а и Н е к р а с о в а . 
Свободнее всего п о л ь з у ю т с я п р и б л и з и т е л ь н ы м и р и ф м а м и А н н е н с к и й , 
С. С о л о в ь е в , А х м а т о в а , с д е р ж а н н е е всего 3 . Г и п п и у с , С о л о г у б , Б а л т р у 
ш а й т и с , В я ч . И в а н о в . Д о л я й о т и р о в а н н ы х р и ф м т а к ж е п о в ы ш а е т с я до 
у р о в н я т р а д и ц и и А . К . Т о л с т о г о и В . С о л о в ь е в а : с в о б о д н е е в с е г о 
п о л ь з у е т с я и х э ф ф е к т а м и Б р ю с о в (и а р х а и з и р у ю щ и й А н д р е й Б е л ы й ) , 
с д е р ж а н н е е всего — Б а л ь м о н т , С о л о г у б , В я ч . И в а н о в , К у з м и н , В о л о ш и н . 
И , н а к о н е ц , л и ш ь в области ж е н с к и х н е т о ч н ы х р и ф м р а м к и т р а д и ц и и 
л о м а ю т с я : и з р а з р о з н е н н ы х и с к л ю ч е н и й т а к и е р и ф м ы с т а н о в я т с я пред
метом с о з н а т е л ь н ы х э к с п е р и м е н т о в , д е л а ю т с я д о п у с т и м ы м и , а з а т е м и 
о б ы ч н ы м и . В с т а р ш е м п о к о л е н и и с и м в о л и с т о в э т о т р е ш а ю щ и й ш а г 
с д е л а л Б р ю с о в , в м л а д ш е м — Б л о к ; о с т а л ь н ы е , от 3 . Г и п п и у с до Горо-



д е ц к о г о , б ы л и к э т о й н о в а ц и и р а в н о д у ш н ы , п о д х в а т и л о ее л и ш ь следу 
ю щ е е п о к о л е н и е : А х м а т о в а , а з а т е м С е в е р я н и н и ф у т у р и с т ы . 

4 . В р а з р а б о т к е м у ж с к и х о т к р ы т ы х , ж е н с к и х й о т и р о в а н н ы х , ж е н 
с к и х п р и б л и з и т е л ь н ы х р и ф м Б л о к н и ч е м н е в ы д е л я е т с я с р е д и с в о и х 
с о в р е м е н н и к о в . Н е т о ч н ы е м у ж с к и е о т к р ы т ы е т и п а л — з е м л я , пути—впе
реди в с т р е ч а ю т с я у н е г о ч у т ь ч а щ е л и ш ь в р а н н и х с т и х а х «Ante lucem* 
д а е щ е в п р о и з в е д е н и я х 1 9 0 5 г . , с а м о г о « р а с ш а т а н н о г о » п о ч а с т и р и ф м ; 
п о с л е 1 9 0 9 г . р и ф м ы т а к о г о т и п а и с ч е з а ю т и з с т и х о в Б л о к а н а ч и с т о . 
Й о т и р о в а н н ы х р и ф м у Б л о к а о к о л о 7 , 5 % — это в т о ч н о с т и с р е д н и й и х 
у р о в е н ь д л я в с е г о п е р и о д а , ч у т ь б о л ь ш е , ч е м б ы л о у С о л о в ь е в а , ч у т ь 
м е н ь ш е , ч е м у А . К . Т о л с т о г о . П р и б л и з и т е л ь н ы х р и ф м у Б л о к а о к о л о 
2 1 % — э т о т о ж е п о ч т и в т о ч н о с т и с р е д н и й у р о в е н ь д л я в с е г о п е р и о д а . 
П о к а з а т е л и э т и у Б л о к а с т о й к и е , без т е н д е н ц и й к п о в ы ш е н и ю и л и по
н и ж е н и ю , к о л е б а н и я п о г о д а м с л у ч а й н ы . 

Д а ж е в п о д р о б н о с т я х Б л о к р а з р а б а т ы в а е т й о т и р о в а н н ы е и п р и 
б л и з и т е л ь н ы е р и ф м ы в т о м ж е н а п р а в л е н и и , ч т о и с о в р е м е н н и к и . Вот 
п р о ц е н т р и ф м -Ьй от о б щ е г о ч и с л а й о т и р о в а н н ы х р и ф м : 

Т а к , с р е д и й о т и р о в а н н ы х р и ф м м о ж н о р а з л и ч и т ь р е з ч е з в у ч а щ и е 
р и ф м ы п о с л е т в е р д о г о с о г л а с н о г о , н а -ъй (много—дорогой) и с г л а ж е н -
н е й з в у ч а щ и е р и ф м ы п о с л е м я г к о г о с о г л а с н о г о , н а -ьй (ноги—убогий). 
X I X в . п р е д п о ч и т а л р и ф м о в а т ь н а -ъй, в X X в . р е з к о с т ь э того з в у к о в о г о 
н е с о в п а д е н и я с т а л а с м у щ а т ь , и р и ф м ы н а -ьй с т а л и б о л е е ч а с т ы м и : 
п р о ц е н т и х во в т о р о й п о л о в и н е X I X в . б ы л о к о л о 1 5 , в н а ч а л е X X в . он 
п о д н и м а е т с я д о 4 2 . Б л о к и д е т в н о г у со в р е м е н е м : у н е г о р и ф м ы т и п а 
ноги—убогий с о с т а в л я ю т 4 5 % в с е х й о т и р о в а н н ы х . 

Т а к , с р е д и п р и б л и з и т е л ь н ы х р и ф м ( т а б л . 3 ) т о ж е м о ж н о р а з л и 
ч и т ь н е с к о л ь к о с л у ч а е в , п о - р а з н о м у т р а к т у е м ы х в р а з н ы е э п о х и . Д о П у ш 
к и н а и п р и П у ш к и н е здесь п р е о б л а д а л и р и ф м ы -я с -е/и (явленье—ви
денья), -ет с -ит (судит—будет, может—тревожит); после П у ш к и н а 
решительное п р е о б л а д а н и е п о л у ч а е т рифма -а сю (загадка—сладко); к к о н ц у 

XVII I в . 18 ,6 
11 ,2 
14 ,2 
19 ,6 
15 ,7 
2 0 , 6 
2 6 , 4 
4 4 , 4 
45,0 
4 4 , 5 
4 3 , 5 

3 . Г и п п и у с 
Брюсов (ран . ) . 
Брюсов (позд. ) 
А н н е н с к и й . . . . . 
Б е л ы й 
С. Соловьев .... 
В . Гофман 
К л ю е в , 
А х м а т о в а 
М а н д е л ь ш т а м , 

2 3 , 5 
5 3 , 5 
3 3 , 5 
6 0 , 0 
4 2 , 5 
5 2 , 5 
3 3 , 5 
3 3 , 0 
3 2 , 5 
3 9 , 5 

Ж у к о в с к и й и д р . 
П у ш к и н и д р 
Л е р м о н т о в и д р . . 
Н е к р а с о в и д р 
Н а д с о н и д р 
В . Соловьев и д р . 
Б р ю с о в и д р 
Блок 
Б е л ы й и д р 
А х м а т о в а и д р . .. 



X I X — н а ч а л е X X в . р и ф м ы -я с -е/и и -ет с - и т с и л ь н о о т с т у п а ю т , 
р и ф м а -а с -о с л а б е е , н о т о ж е о т с т у п а е т , а в ы д в и г а ю т с я р и ф м а н а о т к р ы 
тое -е с -и (в пене—колени) и н е к о т о р ы е п р и б л и з и т е л ь н ы е р и ф м ы с 
ф а к у л ь т а т и в н ы м й о т о м (в пене—видений). Б л о к и з д е с ь и д е т в н о г у со 
в р е м е н е м : н е т о л ь к о с р е д н и е п р о п о р ц и и э т и х г р у п п с р е д и п р и б л и з и 
т е л ь н ы х р и ф м у н е г о т а к и е ж е , к а к и у д р у г и х с и м в о л и с т о в , н о и т е н д е н 
ц и и и х и з м е н е н и й — к а к и у в с е й э п о х и : от I т о м а к I I I т о м у р и ф м ы н а 
а—о у н е г о у б ы в а ю т , р и ф м ы н а я — е / и т о ж е , а р и ф м ы н а в — и , е—ий, 
а—ой у ч а щ а ю т с я . 

Т а б л и ц а 3 

П р и б л и з и т е л ь н ы е р и ф м ы : н а и б о л е е у п о т р е б и т е л ь н ы е в и д ы 

Тип рифмы: 

Поэты 

I 
I 

I 

I 
Жуковский и др. 3,0 7,0 35,0 3,5 11,0 5,5 2,0 | 2,5 
П у ш к и н и д р . 25,5 2,8 14,0 5,8 20,5 14,8 1,3 
Лермонтов и др. 43,6 6,6 8,8 7,4 7,1 7,2 1,1 2,3 
Некрасов и др. 34,1 9,9 14,3 6,6 8,4 . 4,9 4,6 3,2 
В. Соловьев и др. 36,1 19,3 17,0 6,6 4,8 1,0 2,9 3,2 
Брюсов и др. 23,5 17,9 8,2 7,9 13,4 3,8 0,3 1,8 
Ахматова и др. 23,8 18,6 6,7 8,8 9,3 2,1 2,8 3,1 
Блок. 19,3 18,9 11,9 6,2 5,9 1,3 7,0 6,7 

т о м 1 22,3 18,2 18,2 5,7 2,1 0,5 12,4 8,3 
том II 17,7 18,5 6,9 7,3 10,0 1,5 4,2 8,1 
том III 18,2 20,5 12,5 5,1 4,0 1,7 5,1 2,8 

5 . Б л о к о т р ы в а е т с я от с о в р е м е н н и к о в , к а к с к а з а н о , т о л ь к о в р а з р а 
б о т к е н е т о ч н ы х р и ф м , г л а в н ы м о б р а з о м ж е н с к и х . И н т е р е с к н и м у 
Б л о к а н е р о в е н . З д е с ь в е г о л и р и ч е с к о м т в о р ч е с т в е м о ж н о р а з л и ч и т ь 
т р и п е р и о д а — 1 8 9 8 — 1 9 0 2 ( н о я б р ь ) , 1 9 0 2 ( д е к а б р ь ) — 1 9 0 7 , 1 9 0 8 — 
1 9 1 6 . ( З а м е т и м , ч т о п е р в ы й р у б е ж л е ж и т н е м е ж д у I и I I т о м о м «Собра
н и я с т и х о т в о р е н и й » , а р а н ь ш е — м е ж д у « С т и х а м и о П р е к р а с н о й Д а м е » 
и « Р а с п у т ь я м и » ; в а ж н о с т ь э т о й г р а н и в т в о р ч е с т в е Б л о к а х о р о ш о извест -



на . ) Н а и б о л е е и н т е н с и в н о р а з р а б а т ы в а ю т с я н е т о ч н ы е р и ф м ы в сред
н е м п е р и о д е , в о I I т о м е . И м е н н о : п р о ц е н т н е т о ч н ы х р и ф м с р е д и ж е н 
с к и х в р а н н е м п е р и о д е с о с т а в л я е т 2 , 5 , в с р е д н е м в з л е т а е т д о 7 ,5 (а в 
к у л ь м и н а ц и о н н ы е 1 9 0 5 и 1 9 0 7 г о д ы — д о 1 2 % ) , в п о з д н е м о п у с к а е т с я 
до 5 % ( т а б л . 1 ) . Т о ч н о т а к и м ж е о б р а з о м м е н я е т с я п о п е р и о д а м д о л я 
н е т о ч н ы х р и ф м и с р е д и м у ж с к и х з а к р ы т ы х ( 0 — 1 , 4 — 0 , 4 % ) , м у ж с к и х 
о т к р ы т ы х ( 1 , 2 — 1 , 8 — 1 , 1 % ) , д а к т и л и ч е с к и х ( 5 , 9 — 1 9 , 7 — 9 , 3 % ) — всю
ду I I п е р и о д л е ж и т м е ж д у I и I I I к а к п о д ъ е м м е ж д у д в у м я с п а д а м и . К о 
в т о р о м у ж е п е р и о д у о т н о с я т с я 11 и з 12 с л у ч а е в н е р а в н о с л о ж н ы х р и ф м 
у Б л о к а (границ—царицу, влажен—скважины, изламывающий—падаю
щей) и е д и н с т в е н н ы й с л у ч а й р а з н о у д а р н о й р и ф м ы (еще—логовище в 
с т и х о т в о р е н и и « И д у — и все м и м о л е т н о . . . » ) . С д е р ж а н н о с т ь с т и л я в I 
п е р и о д е т в о р ч е с т в а Б л о к а , р а с к о в а н н о с т ь во I I , н о в а я с д е р ж а н н о с т ь в 
I I I п е р и о д е — э т а э в о л ю ц и я о б щ е и з в е с т н а ; з д е с ь о н а п о л у ч а е т т о ч н о е 
ч и с л о в о е в ы р а ж е н и е п р и м е н и т е л ь н о к р и ф м е . 

К а к о в а значимость этого числового в ы р а ж е н и я , много это и л и мало — 
с м е н а п о к а з а т е л е й 2 , 5 — 7 , 5 — 5 , 0 % д л я н е т о ч н о й ж е н с к о й р и ф м ы ? Е с л и 
п о д с ч и т а т ь с о о т в е т с т в е н н ы е п о к а з а т е л и п о в с е м у с о б р а н н о м у м а т е р и а 
л у р у с с к о й п о э з и и , м ы у в и д и м : и з с д е л а н н ы х н а м и в ы б о р о к п о п о э т а м 
X V I I I — н а ч . X X в . п о л о в и н а в ы б о р о к с о в с е м н е с о д е р ж и т н е т о ч н ы х 
ж е н с к и х р и ф м и л и с о д е р ж и т и х м е н е е 1 % ; 8 5 % н а ш и х в ы б о р о к д а ю т 
н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м м е н е е 2 , 5 % ; в ы ш е э т о г о п о к а з а т е л и л и ш ь у 
Д е р ж а в и н а , Р а д и щ е в а , н е к о т о р ы х м а л ы х п о э т о в к о н ц а X V I I I в . , Д а в ы 
д о в а , л и ц е й с к о г о П у ш к и н а , К о л ь ц о в а , П л е щ е е в а , Н и к и т и н а , Б р ю с о в а , 
п о з д н е г о А н д р е я Б е л о г о , Б о р о д а е в с к о г о , К л ю е в а , С а ш и Ч е р н о г о , А х м а т о 
в о й , С е в е р я н и н а , Х л е б н и к о в а , М а я к о в с к о г о . 2 , 5 % м о ж н о с ч и т а т ь поро
г о м , н а к о т о р о м н е т о ч н а я р и ф м а и з и с к л ю ч е н и я с т а н о в и т с я о б ы ч а е м . 
Р а н н и й Б л о к с т о и т н а с а м о м э т о м п о р о г е , « с р е д н и й » Б л о к в з л е т а е т 
н а д н и м д о д е р ж а в и н с к о г о у р о в н я , п о з д н и й Б л о к — д о п л е щ е е в с к о г о 
у р о в н я . П р и б л и з и т е л ь н о н а т е х ж е у р о в н я х д е р ж и т с я и Б р ю с о в . 

6 . Р я д о м с Б л о к о м в р а з р а б о т к е ж е н с к и х н е т о ч н ы х р и ф м с т о и т 
и м е н н о Б р ю с о в . Н о п у т и и х и с к а н и й н е п о х о ж и . Б р ю с о в с о с р е д о т о ч и 
в а е т с в о и н е т о ч н ы е р и ф м ы в с п е ц и а л ь н о с о ч и н я е м ы х э к с п е р и м е н т а л ь 
н ы х с т и х о т в о р е н и я х , р е з к о в ы д е л я ю щ и х с я н а о б щ е м ф о н е его р и ф м о в 
к и , — н а п р и м е р в ш в е д с к о м ц и к л е « Н а г р а н и т а х » (во «Всех н а п е в а х » ) . 
Б л о к р а с с е и в а е т с в о и н е т о ч н ы е р и ф м ы р а в н о м е р н о п о в с е м с т и х о т в о 
р е н и я м , с л о в н о н е о щ у щ а я и х к о н т р а с т а с о б щ и м ф о н о м т р а д и ц и и . 
Н о в а т о р с т в о Б р ю с о в а с о з н а т е л ь н е е , н о в а т о р с т в о Б л о к а о р г а н и ч н е е . 

Н о е щ е в а ж н е е р а з н и ц а в о в н у т р е н н е м с т р о е н и и и х н е т о ч н ы х 
р и ф м . В с а м о м д е л е , м ы о п р е д е л я е м н е т о ч н у ю р и ф м у к а к р и ф м у , в 
к о т о р о й н е т о ж д е с т в е н н ы с о г л а с н ы е . « Н е т о ж д е с т в е н н о с т ь » э т а м о ж е т 
б ы т ь д в у х в и д о в : и л и это « п о п о л н е н и е » , к о г д а в о д н о м ч л е н е р и ф м ы 
п о я в л я е т с я с о г л а с н ы й , о т с у т с т в у ю щ и й в д р у г о м , и л и э т о « з а м е н а » , к о г 
да с о г л а с н о м у в о д н о м ч л е н е р и ф м ы с о о т в е т с т в у е т в т о й ж е п о з и ц и и в 



д р у г о м ч л е н е р и ф м ы д р у г о й с о г л а с н ы й . В ж е н с к о й ( д в у с л о ж н о й ) р и ф 
м е д л я с о г л а с н ы х е с т ь д в е п о т е н ц и а л ь н ы е п о з и ц и и — и н т е р в о к а л ь н а я 
и ф и н а л ь н а я . О т н о ш е н и я т о ж д е с т в а с о г л а с н ы х (Т) , п о п о л н е н и я ( П ) и 
з а м е н ы (М) м о г у т р а с п р е д е л я т ь с я п о н и м в о с е м ь ю р а з н ы м и с о ч е т а н и я 
м и (Т-П, Т-М, П - Т , П - П , П - М , М-Т, М - П , М-М; д е в я т о е с о ч е т а н и е , Т-Т, дает 
о б ы ч н у ю т о ч н у ю р и ф м у ) . В т а б л . 4 п о к а з а н ы п р и м е р ы и ч а с т о т а э т и х 
с о ч е т а н и й в н е т о ч н ы х р и ф м а х Б р ю с о в а ( 1 8 9 4 — 1 9 0 9 ) и Б л о к а ( о т д е л ь 
н о д л я 1 8 9 8 — н о я б р ь 1 9 0 2 , д е к а б р ь 1 9 0 2 — 1 9 0 7 , 1 9 0 8 — 1 9 1 6 г г . ; д л я 
первого периода , к р о м е о к о н ч а т е л ь н о г о состава I т о м а , в з я т ы т а к ж е с т и х и , 
не в о ш е д ш и е в т р е х т о м н и к ) . Н е в о ш л и в т а б л и ц у д е в я т ь д и с с о н а н с н ы х 
р и ф м Б л о к а — с т о ж д е с т в е н н ы м и с о г л а с н ы м и и н е т о ж д е с т в е н н ы м и 
г л а с н ы м и (душою—бушуют, вести—страсти, розах—ризах и н е о д н о к 
р а т н о е солнце—сердце). 

Т а б л и ц а 4 

Н е т о ч н ы е р и ф м ы Б р ю с о в а и Б л о к а (в а б с . ц и ф р а х ) 

Типы 
Пример Брюсов 

Блок 
рифмы 

Пример Брюсов 
том I том II том Ш 

Т-П шепчет—крепче 11 32 35 31 
Т-М спросим—осень 12 3 3 4 
П-Т тусклой—узкой 17 7 11 6 
П-П усиль (j) ем—могиле 1 — 1 1 
П-М сумрак—думам 1 — — — 
М-Т гимна—дивно 41 10 36 9 
М-П искры—быстрым 7 — — 1 
М-М соборов—народом 6 — 1 — 
В с е г о... 96 52 87 52 

И з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о состав н е т о ч н ы х р и ф м у Б л о к а м е н я е т с я от 
п е р и о д а к п е р и о д у . В I п е р и о д п р е о б л а д а ю т р и ф м ы т и п а Т - П : светом— 
рассвета, безбожно—ложным — о н и с о с т а в л я ю т 6 1 , 5 % в с е х н е т о ч 
н ы х ж е н с к и х р и ф м . В о I I п е р и о д р я д о м с н и м и с т а н о в я т с я р и ф м ы 
т и п а М - Т : вечер—ветер, забудешь—любишь, фьорды—герольды. Н а 
к а ж д ы й и з э т и х д в у х т и п о в п р и х о д и т с я п о 4 0 % н е т о ч н ы х р и ф м . В I I I 
п е р и о д т и п М-Т о п я т ь о т с т у п а е т н а д а л ь н и й п л а н , и в о с с т а н а в л и в а ю т с я 
п р о п о р ц и и I п е р и о д а : п р е о б л а д а ю т р и ф м ы Т - П — море—Теодорих, на 
свете—ветер — о н и о п я т ь с о с т а в л я ю т 6 0 % в с е х н е т о ч н ы х ж е н с к и х 
р и ф м . С х е м а э в о л ю ц и и , к а к м ы в и д и м , т а ж е . Г р а н ь м е ж д у I и I I п е р и о 
д а м и о п я т ь п р о х о д и т п о т о м у ж е р у б е ж у : в « С т и х а х о П р е к р а с н о й 
Д а м е » с о о т н о ш е н и е р и ф м Т - П и М-Т — 5 : 1 , в « Р а с п у т ь я х » — 1 : 7 . 



У Б р ю с о в а с о с т а в н е т о ч н ы х р и ф м с о в с е м и н о й . Р е ш и т е л ь н о п р е 
о б л а д а ю щ и м т и п о м о к а з ы в а е т с я М - Т : ветвью—вестью, Висби—погиб
ли, берсеркер—ветер, — т а к и е р и ф м ы с о с т а в л я ю т 4 3 % в с е х н е т о ч н ы х 
р и ф м . Т и п Т.-П с о с т а в л я е т л и ш ь 1 1 , 5 % и з а н и м а е т ч е т в е р т о е м е с т о . 
В о о б щ е з а м е н а м и з в у к а Б р ю с о в , в п р о т и в о п о л о ж н о с т ь Б л о к у , п о л ь з у е т 
с я г о р а з д о ч а щ е , ч е м п о п о л н е н и я м и : р и ф м ы с э л е м е н т о м М с о с т а в л я ю т у 
н е г о 7 0 % , у Б л о к а (I и I I I п е р и о д о в ) — 3 0 % . 

П р и б о л е е п р и с т а л ь н о м р а с с м о т р е н и и р и ф м т и п а М-Т м о ж н о за
м е т и т ь и б о л е е т о н к и е р а з л и ч и я м е ж д у э т и м и р и ф м а м и у Б р ю с о в а и у 
Б л о к а . П о д с ч и т а е м о т д е л ь н о р и ф м ы , в ы р а ж е н н ы е о д и н а к о в ы м и ч а с т я 
м и р е ч и (вечер—ветер, смерти—ветви, крепче—легче, забудешь—лю
бишь) и р а з л и ч н ы м и ч а с т я м и р е ч и (купол—слушал, искры—быстро, 
Висби—погибли, светит—трепет). П е р в ы е в о с п р и н и м а ю т с я к а к ме 
н е е р е з к и е : г р а м м а т и ч е с к и й п а р а л л е л и з м с л у ж и т к а к б ы н е к о т о р о й 
к о м п е н с а ц и е й н е п о л н о т ы ф о н е т и ч е с к о г о п а р а л л е л и з м а . И вот о к а з ы 
в а е т с я , ч т о и м е н н о э т и м е н е е р е з к и е н е т о ч н о с т и х а р а к т е р н е е д л я р и ф 
м ы Б л о к а , а б о л е е р е з к и е н е т о ч н о с т и — д л я р и ф м ы Б р ю с о в а : о т н о ш е 
н и е г р а м м а т и ч е с к и о д н о р о д н ы х н е т о ч н ы х р и ф м к г р а м м а т и ч е с к и 
н е о д н о р о д н ы м у Б л о к а р а в н о 5 0 : 5 0 , у Б р ю с о в а — 3 0 : 7 0 . Б л о к е щ е 
б о л е е п о д ч е р к и в а е т э т у о д н о р о д н о с т ь р и ф м ч а с т ы м п о в т о р е н и е м од
н и х и т е х ж е р и ф м и ч е с к и х п а р : вечер—ветер (4 р а з а ) , искры—быст-
ры(й) (4 р а з а ) , воздух—отдых, комнат—помнят, пепел—светел (по 2 
р а з а ) . В р у с с к о й с и с т е м е р и ф м в с е г д а б ы л о н е к о т о р о е к о л и ч е с т в о сло
в е с н ы х п а р , ф о н е т и ч е с к и н е д а ю щ и х т о ч н о й р и ф м ы , н о у з у а л ь н о допус 
к а е м ы х к р и ф м о в к е : волны—безмолвны, можно—должно. Б л о к свои
м и о с т о р о ж н ы м и в о л ь н о с т я м и к а к б ы р а с ш и р я е т э т о т к р у г у з у а л ь н ы х 
с о з в у ч и й , Б р ю с о в с в о и м и р е з к и м и с о п о с т а в л е н и я м и л ю б о г о с л о в а с л ю 
б ы м к а к б ы с р а з у в о в с е р а з р ы в а е т е г о . 

П р и б о л е е п р и с т а л ь н о м р а с с м о т р е н и и р и ф м т и п а Т - П т о ж е м о ж 
н о з а м е т и т ь б о л е е т о н к и е р а з л и ч и я — н а э т о т р а з н е м е ж д у Б р ю с о в ы м 
и Б л о к о м , а м е ж д у р а н н и м Б л о к о м и п о з д н и м Б л о к о м . Н е к о т о р ы е и з 
э т и х р и ф м с о ч е т а ю т с л о в а , к о т о р ы е м о г л и б ы в и н ы х с в о и х ф о р м а х 
д а т ь т о ч н о е с о з в у ч и е : т а к , н е т о ч н а я р и ф м а платье—распятьем слу 
ж и т к а к б ы о т г о л о с к о м т о ч н о й р и ф м ы платье—распятье, р и ф м а стру
ны—юным — о т г о л о с к о м р и ф м ы струны—юны, р и ф м а ложем—боже — 
о т г о л о с к о м р и ф м ы ложе—боже. А в д р у г и х р и ф м а х этого т и п а с о ч е т а ю т 
с я с л о в а , н и в к а к и х с в о и х ф о р м а х н е д а ю щ и е т о ч н о г о с о з в у ч и я : шеп
чет—крепче, не был—небо, ценим—лени, Теодорих—море, стужа— 
ужас. П е р в ы е ф а к т и ч е с к и е щ е н е р а с ш и р я ю т з а п а с а р у с с к и х р и ф м , а 
л и ш ь р а з н о о б р а з я т е го н о в ы м и с л о в о ф о р м а м и п р е ж н и х с л о в ; и т о л ь к о 
в т о р ы е о з н а ч а ю т р е а л ь н о е о б о г а щ е н и е с т и х о в ы х с р е д с т в . П о д с ч и т а е м 
с о о т н о ш е н и е м е ж д у п е р в ы м и , « п о д о б о - т о ч н ы м и » , и в т о р ы м и , « х а р а к 
т е р н о - н е т о ч н ы м и » , с о з в у ч и я м и и м ы у в и д и м , ч т о Б л о к , а с н и м в с я рус-



е к а я п о э з и я , л и ш ь постепенно идет от первого т и п а к о в т о р о м у . В с т и х а х 
I блоковского п е р и о д а о т н о ш е н и е «подобо-точных» к «характерно-неточ 
н ы м » р а в н о 1 0 0 : 0 ; во I I и I I I п е р и о д а х — 3 0 : 70 ; у А х м а т о в о й ( 1 9 0 9 — 
1923) — 5 0 : 5 0 ; у М а я к о в с к о г о («Облако в ш т а н а х » и «Война и м и р » ) — 
1 5 : 8 5 . П о э т ы X X в . о т х о д я т от более л е г к и х «подобо-точных» р и ф м к 
м н о г о о б е щ а ю щ и м « х а р а к т е р н о - н е т о ч н ы м » т а к ж е , к а к т о г д а - т о п о э т ы 
X V I I I в . о т х о д и л и от б о л е е л е г к и х г л а г о л ь н ы х р и ф м к м н о г о о б е щ а ю 
щ и м н е г л а г о л ь н ы м . 

6 а . Эта п о с т е п е н н о с т ь у к а з ы в а е т н а м и с т о к и х о д с т а н о в л е н и я 
н е т о ч н о й р и ф м ы в р у с с к о й п о э з и и . Н е т о ч н а я р и ф м а р а з в и л а с ь и з п р и б 
л и з и т е л ь н о й с т а к о й ж е п л а в н о с т ь ю , к а к п р и б л и з и т е л ь н а я и з т о ч н о й . 
И с х о д н о й н о р м о й , г о д п о д с т в о в а в ш е й в X V I I I в . , б ы л а с о в е р ш е н н а я т о ч 
н о с т ь — к а к ф о н е т и ч е с к о е , т а к и г р а ф и ч е с к о е с о в п а д е н и е п о с л е у д а р 
н ы х г л а с н ы х э л е м е н т о в р и ф м ы и , п о к р а й н е й м е р е , ф о н е т и ч е с к о е совпа 
д е н и е с о г л а с н ы х э л е м е н т о в : д л я С у м а р о к о в а в о з м о ж н а л и ш ь р и ф м а 
платье—распятье. П е р в о е о с л а б л е н и е н а м е ч а е т с я в 1 8 0 0 - х г о д а х и 
с т а н о в и т с я о б ы ч н ы м в 1 8 3 0 - х г о д а х — д о п у с к а е т с я г р а ф и ч е с к о е н е 
с о в п а д е н и е г л а с н ы х э л е м е н т о в п р и с о х р а н е н и и ф о н е т и ч е с к о г о и х со
в п а д е н и я : д л я Л е р м о н т о в а в о з м о ж н а у ж е и р и ф м а платье—распятья. 
В т о р о е о с л а б л е н и е н а м е ч а е т с я в 1 8 4 0 — 1 8 5 0 - х г о д а х и с т а н о в и т с я о б ы ч 
н ы м к к о н ц у X I X в . — д о п у с к а е т с я н е т о л ь к о г р а ф и ч е с к о е , н о и ф о н е 
т и ч е с к о е н е с о в п а д е н и е п о с л е у д а р н о г о ( н е р е д у ц и р у е м о г о ) г л а с н о г о п р и 
с о х р а н е н и и с о в п а д е н и я с о г л а с н ы х : д л я А . К . Т о л с т о г о в о з м о ж н а у ж е и 
р и ф м а платье—распятью. Т р е т ь е о с л а б л е н и е н а м е ч а е т с я н а р у б е ж е 
1 9 0 0 - х годов: д о п у с к а е т с я ф о н е т и ч е с к о е н е с о в п а д е н и е н е т о л ь к о г л а с 
н ы х , н о и с о г л а с н ы х э л е м е н т о в р и ф м ы , о д н а к о л и ш ь в т о м ж е к р у г у 
с л о в , в к о т о р о м б ы л и в о з м о ж н ы и п р е ж н и е , б о л е е т о ч н ы е с о з в у ч и я : д л я 
р а н н е г о Б л о к а в о з м о ж н а у ж е и р и ф м а платье—распятьем. Н а к о н е ц , 
ч е т в е р т о е о с л а б л е н и е с о в е р ш а е т с я в 1 9 0 0 - х г о д а х — о с в о е н н ы е в о л ь н о 
с т и н е с о в п а д е н и я с о г л а с н ы х п е р е н о с я т с я у ж е и н а т а к и е п а р ы с л о в , 
к о т о р ы е н и в к а к и х и н ы х ф о р м а х н е д о п у с к а ю т б о л е е т о ч н ы х созву
ч и й ; д л я з р е л о г о Б л о к а , А х м а т о в о й , М а я к о в с к о г о в о з м о ж н ы у ж е и р и ф 
м ы шепчет—крепче, стужа—ужас и п р . Э т и м с а м ы м с д е л а н р е ш а ю 
щ и й ш а г : с л о в а р ь р и ф м у ю щ е й л е к с и к и р у с с к о г о я з ы к а р е з к о 
р а с ш и р я е т с я , в к л ю ч а я т а к и е с л о в а , к а к шепчет, ужас, Теодорих и п р . , 
р а н е е н е и м е в ш и е р и ф м . 

7 . В э т о м п о с т е п е н н о м д в и ж е н и и от т о ч н о й р и ф м ы к н е т о ч н о й 
б ы л и с в о и о т с т а ю щ и е и с в о и о п е р е ж а ю щ и е . Б ы л и п р е д ш е с т в е н н и к и и 
у р и ф м ы Б л о к а , п р а в д а , м е н е е м н о г о ч и с л е н н ы е , ч е м у р и ф м ы Л е р м о н 
т о в а и л и А . К . Т о л с т о г о . Е д и н и ч н ы е р и ф м ы т и п а Т - П м е л ь к а ю т ( к а к 
о п л о ш н о с т и ) с р е д и н е т о ч н ы х р и ф м с с а м о г о к о н ц а X V I I I в . : у Д е р ж а 
в и н а в с т р е ч а е м потомки—Потемкин, у Г н е д и ч а — небо—Фебом, у 
Б е н е д и к т о в а — благосклонным—тоны, у Огарева — безмятежный—неж-



ныму у Щ е р б и н ы — движеньях—песнопенья, у А . К . Толстого — наше— 
Тимашев, у В . Соловьева — обидно—постыдном. Все это , п о в т о р я е м , еди
н и ч н ы е о б м о л в к и ; н о д в а и м е н и в этом р я д у следует в ы д е л и т ь . 

П е р в о е — э т о А п . Г р и г о р ь е в : у н е г о м ы н а х о д и м 4 н е т о ч н ы е ж е н 
с к и е р и ф м ы , и все о н и и м е ю т с т р о е н и е Т - П : вечер—свечи, вечер—речи, 
попранным—обетованно, участьем—счастье. В т о р о е — э т о П л е щ е е в : 
у н е г о м ы н а х о д и м 2 4 н е т о ч н ы е ж е н с к и е р и ф м ы , и з н и х 2 1 — « р а н н е б 
л о к о в с к о г о » т и п а серебристый—чистым, сияньем—дыханье, безмер
но—лицемерных, это—поэтам и п р . Н а о б щ е м ф о н е т о ч н ы х р и ф м 
А п . Г р и г о р ь е в а е го н е т о ч н ы е р и ф м ы е д в а з а м е т н ы ( 0 , 4 % ) , н о н а о б щ е м 
ф о н е р и ф м П л е щ е е в а н е т о ч н ы е у ж е д о с т а т о ч н о о б р а щ а ю т н а с е б я в н и 
м а н и е ( 6 , 2 % р а н н и х р и ф м , 2 , 6 % п о з д н и х р и ф м — б о л ь ш е , ч е м у м о л о 
дого Б л о к а ! ) . Ч т о з н а ч и л д л я Б л о к а А п . Г р и г о р ь е в , м ы з н а е м , и ч т о е го 
вечер—речи, вечер—свечи б ы л и з а м е ч е н ы Б л о к о м , м ы м о ж е м б ы т ь у в е 
р е н ы ( г р и г о р ь е в с к о е ч е т в е р о с т и ш и е «В з и м н и й в е ч е р , в д у ш н ы й ве
ч е р . . . Д а и в е ч е р н у ж е н н а м , Ч т о б без м ы с л и и б е з р е ч и В е р н ы й счет 
в е с т и часаМ» о т р а з и л о с ь у Б л о к а н е т о л ь к о р и ф м о в к о й , н о и с л о в е с н о й 
ф о р м у л о й : «Она без м ы с л и и без р е ч и Н а т о м с м е е т с я б е р е г у » , о т с ю д а , 
к а к и з в е с т н о , п е р е ш е д ш е й в «Первое свидание» А . Б е л о г о ) . Ч т о П л е щ е е в 
д л я Б л о к а з н а ч и л б о л ь ш е , ч е м о б ы ч н о д у м а е т с я , м ы м о ж е м т е п е р ь т о ж е 
п р е д п о л а г а т ь с б о л ь ш о й в е р о я т н о с т ь ю . 

К а к н е т о ч н ы е р и ф м ы X X в . т и п а Т - П и м е л и н е о ж и д а н н о г о п р е д 
ш е с т в е н н и к а в П л е щ е е в е , т а к н е т о ч н ы е р и ф м ы т и п а М - Т , б р ю с о в с к и е 
Висби—погибли, б л о к о в с к и е вечер—ветер, и м е л и н е о ж и д а н н о г о п р е д 
ш е с т в е н н и к а в Н и к и т и н е с е го коварство—тиранства, старость-
радость, приголубит—забудет, горько—только и п р . : с р е д и н е т о ч н ы х 
р и ф м Н и к и т и н а 8 9 % п р и н а д л е ж а т к т и п у М - Т , а о б щ а я д о л я н и к и т и н 
с к и х н е т о ч н ы х р и ф м с р е д и в с е х ж е н с к и х — 1 1 , 2 % , т . е . б о л ь ш е , ч е м и 
у Б л о к а , и у Б р ю с о в а , и у к о г о б ы т о н и б ы л о и з п о э т о в от Д е р ж а в и н а до 
С е в е р я н и н а . Н о п р о с л е ж и в а т ь т р а д и ц и ю р а з р а б о т к и э т и х р и ф м , от Н и 
к и т и н а в о с х о д я щ у ю к п о э т а м - р о м а н т и к а м , Д е р ж а в и н у и п р а к т и к е 
н а р о д н о г о с т и х а , з д е с ь н е у м е с т н о : д л я Б л о к а этот т и п р и ф м ы , к а к с к а 
з а н о , н е х а р а к т е р е н . 

8 . О с т а е т с я е щ е о д и н в о п р о с и з ч и с л а п о с т а в л е н н ы х в н а ч а л е : 
к а к о в а б ы л а д а л ь н е й ш а я с у д ь б а д в у х т и п о в н е т о ч н о й ж е н с к о й р и ф м ы , 
р а з р а б о т а н н ы х в н а ч а л е X X в . , — « б л о к о в с к о г о » т и п а Т - П и «брюсов-
с к о г о » т и п а М - Т ? О б ы ч н о от « б л о к о в с к о й » р и ф м ы п р о в о д и т с я п р я м а я 
т р а д и ц и я к р и ф м е А х м а т о в о й и М а я к о в с к о г о и д е л а е т с я в ы в о д , ч т о 
и м е н н о з д е с ь л е ж и т м а г и с т р а л ь н ы й п у т ь р а з в и т и я р и ф м ы X X в . П о д 
с ч е т ы п о к а з ы в а ю т , о д н а к о , ч т о э то м н е н и е т р е б у е т о г о в о р о к . Б л о к о в -
с к а я с о с р е д о т о ч е н н о с т ь н а р и ф м а х т и п а Т - П , д е й с т в и т е л ь н о , н а х о д и т 
отголосок у А х м а т о в о й и особенно у М а я к о в с к о г о , н о н е д а л е е : у всех 
о с т а л ь н ы х о б с л е д о в а н н ы х поэтов д о л я этого т и п а н и ж е , ч е м у Б л о к а . У 
П а с т е р н а к а и Е с е н и н а он е щ е преобладает н а д б р ю с о в с к и м т и п о м М-Т, у 



А с е е в а и С е л ь в и н с к о г о у ж е с р а в н и в а е т с я с н и м , у Е в т у ш е н к о и В о з н е 
с е н с к о г о р е ш и т е л ь н о у с т у п а е т е м у . К а ж е т с я , б у д т о п о к о л е б а в ш и с ь н е 
с к о л ь к о д е с я т и л е т и й м е ж д у д в у м я н а м е т и в ш и м и с я п у т я м и , н е т о ч н а я 
р и ф м а о т д а е т , н а к о н е ц , п р е д п о ч т е н и е б р ю с о в с к о м у п у т и . Д о н е к о т о р о й 
с т е п е н и э т о н е ч т о и н о е , к а к в о з в р а щ е н и е к и с т о к а м : в н а р о д н о й р и ф м е 
( п о с л о в и ц ы X V I I в . в и з д . П . С и м о н и ) б е з р а з д е л ь н о г о с п о д с т в у е т и м е н 
н о т о т т и п н е т о ч н о й р и ф м ы М - Т , к о т о р ы й м ы н а з в а л и « б р ю с о в с к и м » 
(Кашира—обшила, Клим—клин). Н о н а с к о л ь к о м о ж н о г о в о р и т ь о соз
н а т е л ь н о й о р и е н т а ц и и с о в е т с к и х п о э т о в н а н а р о д н у ю р и ф м у , — это е щ е 
н е я с н о и т р е б у е т б о л е е п о д р о б н о г о и с с л е д о в а н и я . 

9 . И е щ е в о д н о м о т н о ш е н и и м ы н е н а х о д и м с в я з и м е ж д у р и ф м о й 
Б л о к а ( н а э т о т р а з — т а к ж е и р и ф м о й р а н н е г о Б р ю с о в а ) и р и ф м о й 
п о з д н е й ш и х п о э т о в . Р е ч ь и д е т о «богатстве» р и ф м ы (о ее « л е в и з н е » , по 
т е р м и н о л о г и и Б р ю с о в а ) , т . е . о ее о с н а щ е н н о с т и с о в п а д а ю щ и м и о п о р 
н ы м и п р е д у д а р н ы м и з в у к а м и . К а к и з в е с т н о , у М а я к о в с к о г о , П а с т е р н а 
к а и п о з д н е й ш и х п о э т о в э т и о п о р н ы е з в у к и с т а н о в я т с я п о ч т и н е п р е 
м е н н ы м и э л е м е н т а м и р и ф м ы : т о ч н о с т ь с о в п а д е н и я п р е д у д а р н ы х з в у к о в 
к а к б ы к о м п е н с и р у е т н е т о ч н о с т ь с о в п а д е н и я п о с л е у д а р н ы х з в у к о в . Т а к , 
у М а я к о в с к о г о н а 1 0 0 р и ф м п р и х о д и т с я в с р е д н е м 1 0 7 , 5 т о ж д е с т в е н 
н ы х о п о р н ы х з в у к о в (по « В о й н е и м и р у » ) : п о ч т и к а ж д а я р и ф м а снаб
ж е н а о п о р н ы м с о з в у ч и е м . И Б л о к , и р а н н и й Б р ю с о в е щ е о ч е н ь д а л е к и 
от п о д о б н ы х п о к а з а т е л е й . 

И с т о р и я « л е в и з н ы р у с с к о й р и ф м ы » с в о е о б р а з н а и е щ е т о л ь к о на
ч и н а е т и с с л е д о в а т ь с я ( п о д с ч е т ы в э т о й о б л а с т и в п е р в ы е б ы л и п л о д о т 
в о р н о п р и м е н е н ы Д . У о р т о м [Worth 1972, 1973]. П о д с ч и т а н н ы е н а м и по
к а з а т е л и «богатства» р и ф м ( среднее ч и с л о о п о р н ы х з в у к о в н а 1 0 0 с т р о к ) 
д л я Б л о к а п р и в е д е н ы в т а б л и ц е 5 . О б щ у ю ж е к а р т и н у у п о т р е б л е н и я 
о п о р н ы х з в у к о в в р у с с к о й п о э з и и м ы п о м н и м п о с т а т ь е « Э в о л ю ц и я 
р у с с к о й р и ф м ы » . В X V I I I в . С у м а р о к о в и е го у ч е н и к и я в с т в е н н о забо
т я т с я об о б и л и и о п о р н ы х , н е с о м н е н н о с л е д у я ф р а н ц у з с к о й т р а д и ц и и в 
р а з р а б о т к е р и ф м ы ( Л о м о н о с о в , о п и р а ю щ и й с я н а н е м е ц к у ю т р а д и ц и ю , 
э т о й з а б о т е ч у ж д ) . У С у м а р о к о в а , Х е р а с к о в а , В а с и л и я М а й к о в а н а 100 
р и ф м п р и х о д и т с я д о 5 0 — 6 0 т о ж д е с т в е н н ы х о п о р н ы х з в у к о в ; у Б о г д а 
н о в и ч а , К н я ж н и н а и д р . э тот п о к а з а т е л ь с н и ж а е т с я д о 2 0 — 4 0 . З а т е м 
д е р ж а в и н с к о е п о т р я с е н и е о с н о в р у с с к о й р и ф м ы р а з о м о б р ы в а е т эту 
т р а д и ц и ю — в X I X в . от Б а т ю ш к о в а и д о Ф о ф а н о в а п о к а з а т е л ь «левиз 
н ы р и ф м ы » с т о й к о к о л е б л е т с я в н и з к и х п р е д е л а х : 1 3 — 2 0 н а 1 0 0 (вероят
н о , это е с т е с т в е н н ы й я з ы к о в о й у р о в е н ь п о д о б н ы х с о з в у ч и й ) . Б о л ь ш и н 
с т в о с и м в о л и с т о в , в т о м ч и с л е и Б л о к , д е р ж а т с я в т е х ж е р а м к а х . 
П р е д ш е с т в е н н и к а м и « л е в и з н ы » М а я к о в с к о г о и П а с т е р н а к а б ы л и дру
г и е п о э т ы , д о с т а т о ч н о н е о ж и д а н н ы е — А н н е н с к и й , В я ч . И в а н о в , Куз -
м и н с С. С о л о в ь е в ы м ( у ч е н и к и В я ч . И в а н о в а ) , С е в е р я н и н ; Б л о к к этой 
п о д г о т о в к е « н о в о й р и ф м ы » о т н о ш е н и я н е и м е л . Э т о , к о н е ч н о , н е з н а ч и т , 
будто Б л о к б ы л б е з р а з л и ч е н к в ы р а з и т е л ь н о м у э ф ф е к т у « б о г а т о й риф-



м ы » — д о с т а т о ч н о в с п о м н и т ь э ф ф е к т н о е н а н и з ы в а н и е р и ф м н а -нами 
в « М а й ж е с т о к и й с б е л ы м и н о ч а м и . . . » и л и ч е р е д о в а н и е р и ф м текла— 
мгла—стекла—игла в « Г и м н е » 1 9 0 4 г . 

Т а б л и ц а 5 

О п о р н ы е з в у к и в р и ф м е Б л о к а (на 1 0 0 р и ф м ) 

Период Женские Мужские 

закрытые 

Мужские 

открытые 
Всего 

1898—1902 19,5 16,0 21,0 18,9 
1902—1907 15,5 21,5 26,0 20,0 
1908—1916 19,0 23,5 27,5 22,5 

В с е г о. . . 17,7 20,7 25,4 20,6 

М ы о с т а н о в и л и с ь т о л ь к о н а о д н о м а с п е к т е р и ф м ы Б л о к а — ф о н е 
т и ч е с к о м , с а м о м п р о с т о м и л е г к о м д л я н а б л ю д е н и я . В о п р о с ы л е к с и к и , 
с е м а н т и к и , к о м п о з и ц и о н н о й ф у н к ц и и б л о к о в с к о й р и ф м ы з д е с ь д а ж е 
не с т а в и л и с ь . О н и с у л я т б у д у щ е м у и с с л е д о в а т е л ю , в о о р у ж е н н о м у т о ч 
н ы м и м е т о д а м и а н а л и з а , б е с к о н е ч н о б о л е е и н т е р е с н ы е о т к р ы т и я . 



СТРОФИКА НЕСТРОФИЧЕСКОГО ЯМБА 
В РУССКОЙ ПОЭЗИИ XIX ВЕКА 

1. П р о б л е м а . Ч т о б ы з а г л а в и е э того о ч е р к а н е к а з а л о с ь п а р а д о к 
с а л ь н ы м , с л е д у е т в с п о м н и т ь : с т о ч к и з р е н и я с т р о ф и к и с т и х о т в о р н ы е 
т е к с т ы р а з д е л я ю т с я н е н а д в а , а п о к р а й н е й м е р е н а т р и т и п а : с т р о ф и 
ч е с к и й , а с т р о ф и ч е с к и й и п р о м е ж у т о ч н ы й . 

С т р о ф и ч е с к и й ( и з о с т р о ф и ч е с к н й ) с т и х — это т е к с т , к о т о р ы й от
ч е т л и в о д е л и т с я н а г р у п п ы с т р о к , т о ж д е с т в е н н ы е п о о б ъ е м у и п о р а с п о 
л о ж е н и ю о п р е д е л е н н ы х м е т р и ч е с к и х и л и р и ф м и ч е с к и х п р и з н а к о в ; э т и 
г р у п п ы с т и х о в с о б с т в е н н о и н а з ы в а ю т с я « с т р о ф а м и » . С р е д и б е л ы х сти 
х о в т а к о в ы , н а п р и м е р , с т и х и , н а п и с а н н ы е а л к е е в ы м и и л и с а п ф и ч е с к и 
м и с т р о ф а м и , г д е во в с е х ч е т в е р о с т и ш и я х п о в т о р я е т с я о д и н и тот ж е 
м е т р и ч е с к и й р и с у н о к ; среди р и ф м о в а н н ы х с т и х о в т а к о в , н а п р и м е р , «Евге
н и й О н е г и н » , где во в с е х 1 4 - с т и ш и я х п о в т о р я е т с я о д н о и т о ж е р а с п о л о 
ж е н и е р и ф м . 

А с т р о ф и ч е с к и й с т и х — это т е к с т , к о т о р ы й н и п о к а к и м с т и х о в ы м 
п р и з н а к а м н а г р у п п ы с т р о к н е р а с ч л е н я е т с я : т а к о е ч л е н е н и е в о з м о ж 
н о л и ш ь п о п р и з н а к а м с и н т а к с и ч е с к и м . С р е д и б е л ы х с т и х о в т а к о в ы , 
н а п р и м е р , р у с с к и е б ы л и н ы ; с р е д и р и ф м о в а н н ы х т а к о в ы т е р ц и н ы , где 
р и ф м и ч е с к а я ц е п ь т я н е т с я н е п р е р ы в н о от п е р в о г о с т и х а д о п о с л е д н е г о . 

П р о м е ж у т о ч н ы й т и п с т и х а ( Б . И . Я р х о н а з ы в а л е го «гетеростро-
ф и ч е с к и м » , н о т е р м и н этот н е п р и в и л с я ) — это т е к с т , к о т о р ы й ч л е н и т 
с я н а м е т р и ч е с к и и л и р и ф м и ч е с к и з а м к н у т ы е г р у п п ы с т р о к , н о г р у п п ы 
э т и — н е т о ж д е с т в е н н ы е , н е п о в т о р я ю щ и е с я . Н а з ы в а т ь и х « с т р о ф а м и » 
п о э т о м у н е л ь з я ; м ы б у д е м у с л о в н о н а з ы в а т ь и х « с т р о ф о и д а м и » . Среди 
б е л ы х с т и х о в т а к о в а , н а п р и м е р , п о э м а « К о м у н а Р у с и ж и т ь х о р о ш о » : 
о н а ч л е н и т с я н а г р у п п ы с т и х о в с д а к т и л и ч е с к и м и о к о н ч а н и я м и , з а в е р 
ш а е м ы х м у ж с к и м с т и х о м , н о г р у п п ы э т и р а з н о й д л и н ы . С р е д и р и ф м о 
в а н н ы х с т и х о в т а к о в а , н а п р и м е р , п о э м а « Р у с л а н и Л ю д м и л а » : о н а чле 
н и т с я н а г р у п п ы с т и х о в , о б ъ е д и н е н н ы х р и ф м о в к о й , н о г р у п п ы э т и могут 
б ы т ь н е р а в н о г о о б ъ е м а , а р а с п о л о ж е н и е р и ф м в н и х — с а м ы м разнооб
р а з н ы м . 

В о т э т о т п о с л е д н и й в и д « г е т е р о с т р о ф и ч е с к о г о » с т и х а — с т и х с 
п р о и з в о л ь н о й р и ф м о в к о й — и будет п р е д м е т о м р а с с м о т р е н и я в н а с т о я 
щ е м о ч е р к е . П о э т свободен г р у п п и р о в а т ь с в о и с т р о к и в с т р о ф о и д ы лю
бого с т р о е н и я ; в к а к о й м е р е о н п о л ь з у е т с я э т о й с в о б о д о й , к а к и е груп
п и р о в к и о н в д е й с т в и т е л ь н о с т и п р е д п о ч и т а е т и к а к и х и з б е г а е т ? Н а этот 
в о п р о с м о ж н о о т в е т и т ь т о л ь к о п у т е м п о д с ч е т о в , к о т о р ы е м ы и п р е д п р и 
н я л и . П о д с ч е т ы к а с а л и с ь т р е х а с п е к т о в с т р о е н и я с т р о ф о и д а : (а) его 
о б ъ е м а , (б) р а с п о л о ж е н и я в н е м р и ф м , (в) е го с и н т а к с и ч е с к о й з а к о н ч е н 
н о с т и . О с т а л ь н ы е в о п р о с ы ( в н у т р е н н е е с и н т а к с и ч е с к о е ч л е н е н и е стро-



ф о н д а ; с о ч е т а н и е с т р о ф о й д о в ; р а с п о л о ж е н и е с т и х о в р а з л и ч н о й р и т м и 
ч е с к о й ф о р м ы в с т р о ф о и д е и т . п . ) п р е д с т а в л я е т с я в о з м о ж н ы м о т л о 
ж и т ь д о б у д у щ и х и с с л е д о в а н и й . 

2 . М а т е р и а л . О с н о в н ы м м а т е р и а л о м б ы л в з я т н е с т р о ф и ч е с к и й 4-ст. 
я м б X I X в . (с н е б о л ь ш и м з а х в а т о м в X V I I I и X X в в . ) ; б о л е е р а н н и е 
о б р а з ц ы э т о г о с т и х а ( « Л и ш ь т о л ь к о д н е в н ы й ш у м з а м о л к . . . » и з « Р и т о 
р и к и » Л о м о н о с о в а , о т р ы в к и и з « П и л и г р и м о в » Х е р а с к о в а ) и б о л е е п о з д 
н и е о б р а з ц ы ( « С л о в о об И о в а н е З р и н и » П . Ш у б и н а ) е д и н и ч н ы и поэто 
м у т р у д н ы д л я с у м м а р н о г о о б з о р а . 

Н а м и р а с с м о т р е н ы с л е д у ю щ и е а в т о р ы и п р о и з в е д е н и я : 
И. Д м и т р и е в , с т и х и 1 7 8 8 — 1 7 9 5 г г . : « Е р м а к » , « О с в о б о ж д е н и е М о с к 

в ы » , « О т ъ е з д » , «К ч е с т н о м у ч е л о в е к у » , « В е с н а » ; 
Я . К н я ж н и н , с т и х и 1 7 8 3 — 1 7 8 7 г г . : «К к н . Д а ш к о в о й » , « Л а д н о и 

п л о х о » ; 
Д . Г о р ч а к о в , с т и х и 1 7 8 3 — 1 7 8 8 г г . : д в а « П и с ь м а к Г . Ш и п о в у » ; 
Н. К а р а м з и н , с т и х и 1 7 9 0 — 1 7 9 6 г г . : « А л и н а » , « В о л г а » , « П о с л а н и е 

к Д м и т р и е в у » , « П о с л а н и е к П л е щ е е в у » , «К с а м о м у себе» , «К А л и н е » , «К 
б е д н о м у п о э т у » , « О т с т а в к а » ; 

К . Б а т ю ш к о в , с т и х и 1 8 0 6 — 1 8 1 8 г г . : «Совет д р у з ь я м » , « Г н е д и ч у » , 
«Сон в о и н о в » , « К Д а ш к о в у » , «К Н и к и т е » , «С. С. У в а р о в у » , « К т в о р ц у 
« И с т о р и и Г о с у д а р с т в а Р о с с и й с к о г о » » , п о э м а « В и д е н и е н а б е р е г а х Л е т ы » 
( 1 8 0 9 ) ; 

В . Ж у к о в с к и й , с т и х и 1 8 1 4 г . : « П и с ь м о к * * * » , «К В о е й к о в у » , «К 
Т у р г е н е в у » , « Б е с п о д о б н а я з а п и с к а к т р е м с е с т р и ц а м » , «К к н . В я з е м с к о 
м у » , «К к н . В я з е м с к о м у и В . Л . П у ш к и н у » , «К П л е щ е е в у » ; с т и х и 1 8 2 0 г. : 
«К г р . Ш у в а л о в о й » , « П о д р о б н ы й отчет о л у н е » , « П и с ь м о к А . Г . Хомуто-
в о й » , « К К . Ф . Г о л и ц ы н у » , « К к н . А . Ю . О б о л е н с к о й » , « К н е й ж е » , 
« П о с л а н и е к В . А . П е р о в с к о м у » , « П и с ь м о к А . Л . Н а р ы ш к и н у » , «В 
к о м и т е т . . . п о с л у ч а ю п о х о р о н п а в л о в с к о й в е к ш и » ; 

П . В я з е м с к и й , с т и х и 1 8 1 4 — 1 8 1 8 г г . : « К п а р т и з а н у - п о э т у » , «Д . В . 
Д а в ы д о в у » , « К Б а т ю ш к о в у » , « Т о л с т о м у » ; с т и х и 1 8 2 5 — 1 8 2 6 г г . : «Стан
ц и я » , « К о л я с к а » ; 

А . П у ш к и н , с т и х и 1 8 1 4 — 1 8 1 7 г г . : « К н . А . М . Г о р ч а к о в у » , « К Га
л и ч у » , «Мое з а в е щ а н и е » , « П о с л а н и е к Ю д и н у » , « М о е м у А р и с т а р х у » , « И з 
п и с ь м а к В . Л . П у ш к и н у » , « В . Л . П у ш к и н у » , « П и с ь м о к Л и д е » , «Това
р и щ а м » , «В а л ь б о м И л л и ч е в с к о м у » ; с т и х и 1 8 1 8 — 1 8 1 9 г г . : « К р и в ц о 
в у » , « Ж у к о в с к о м у » , « П р е л е с т н и ц е » , «К Ч а а д а е в у » , « В . В . Э н г е л ь г а р д -
т у » , « О р л о в у » , « В с е в о л о ж с к о м у » , « П л а т о н и ч е с к а я л ю б о в ь » , « Ю р ь е в у » ; 
с т и х и 1 8 2 1 — 1 8 2 6 г г . : « К а т е н и н у » , « К о к е т к е » , « А л е к с е е в у » , « Г р е ч а н 
к е » , « К н . М . А . Г о л и ц ы н о й » , « Д а в ы д о в у » , «К Я з ы к о в у » , «Свободы с е я 
т е л ь п у с т ы н н ы й » , « Р а з г о в о р к н и г о п р о д а в ц а с п о э т о м » , « К о з л о в у » , «Род-
з я н к е » , « П р и з н а н и е » , « П р о р о к » ; 1 8 2 7 — 1 8 3 0 г г . : « А р и о н » , « Ч е р е п » , 
« П о э т » , « Е к . Н . У ш а к о в о й » , « П о с л а н и е к В е л и к о п о л ь с к о м у » , « К Я з ы к о -



в у » , «Ответ К а т е н и н у » , «Поэт и т о л п а » , « К а л м ы ч к е » , « С т а м б у л г я у р ы 
н ы н ч е с л а в я т . . . » , « Г е р о й » ; п о э м ы : « Р у с л а н и Л ю д м и л а » ( 1 8 2 0 ) , « К а в 
к а з с к и й п л е н н и к » ( 1 8 2 1 ) , « Б а х ч и с а р а й с к и й ф о н т а н » ( 1 8 2 3 ) , « Ц ы г а н ы » 
(1824) , «Граф Н у л и н » (1825) , «Полтава» (1828) , « М е д н ы й в с а д н и к » (1833) ; 

В . К ю х е л ь б е к е р , с т и х и 1 8 1 9 — 1 8 2 9 г г . : « К б р а т у » , « К П у ш к и н у » , 
«К В я з е м с к о м у » , « К Б о г у » , « П а м я т и Г р и б о е д о в а » ; п о э м а « З о р о в а в е л ь » 
( 1 8 3 0 ) ; 

Е . Б а р а т ы н с к и й , с т и х и 1 8 1 9 — 1 8 3 0 г г . : « П р о щ а н и е » , « Т - м у в а л ь 
бом» , « У т е ш е н и е » , « К о н ш и н у » , « Л и д е » , « П р и я т е л ь с т р о г и й , т ы н е п р а в » , 
« Д о б р ы й сосед» , « П а д е н и е л и с т ь е в » , «О с в о е н р а в н а я С о ф и я » , « Л у т к о в -
с к о м у » , « Д е л ь в и г у » , « К * * * » , « Л е д а » , « Э л и з и й с к и е п о л я » , « К ж е с т о к о й » , 
« Б е с е н о к » , « К н . 3 . А . В о л к о н с к о й » , « О т р ы в о к » ; п о э м ы : « П и р ы » ( 1 8 2 1 ) , 
«Эда» ( 1 8 2 5 ) , « П е р е с е л е н и е д у ш » ( 1 8 2 6 ) , « Ц ы г а н к а » ( 1 8 3 1 ) ; 

Н . Я з ы к о в , с т и х и 1 8 2 4 — 1 8 2 6 гг . : « Е щ е э л е г и я » , « Н . Д . К и с е л е в у » , 
«Когда в моем уединенье», «Ала» (с «Припиской») , «Корчма», «М. Н . Дири-
н о й » , «Две к а р т и н ы » , «Мой а п о к а л и п с и с » , « Н . Д . К и с е л е в у » , «Воспоми
н а н и е » , « П . Н . Ш е п е л е в у » , «А. С. П у ш к и н у » , « К П . А . О с и н о в о й » , «К 
В у л ь ф у , Т ю т ч е в у и Ш е п е л е в у » , « Т р и г о р с к о е » ; 

Д . В е н е в и т и н о в , с т и х и 1 8 2 2 — 1 8 2 7 гг . : « В е т о ч к а » , « Л ю б и м ы й ц в е т » , 
д в а « П о с л а н и я к Р о ж а л и н у » , «К П у ш к и н у » , « П о э т » , « М о я м о л и т в а » , 
« У т е ш е н и е » , «К м о е й б о г и н е » , « Ж е р т в о п р и н о ш е н и е » , « Я ч у в с т в у ю , во 
м н е г о р и т . . . » , «К л ю б и т е л ю м у з ы к и » , «К м о е м у п е р с т н ю » , « З а в е щ а н и е » , 
«Поэт и д р у г » ; 

п о э м ы 1 8 2 0 - х г о д о в : К . Р ы л е е в , « В о й н а р о в с к и й » ( 1 8 2 5 ) ; А . Б е с т у 
ж е в , « А н д р е й , к н я з ь п е р е я с л а в с к и й » , г л . 1—2 ( 1 8 2 7 ) ; И . К о з л о в , « Ч е р 
н е ц » ( 1 8 2 6 ) , « К н . Н а т а л ь я Д о л г о р у к а я » ( 1 8 2 7 ) , « Б е з у м н а я » ( 1 8 3 0 ) ; 
А . П о д о л и н с к и й , « Б о р с к и й » ( 1 8 2 9 ) ; Ф . Г л и н к а , « К а р е л и я » ( 1 8 3 0 ) ; 

п о э м ы 1 8 3 0 - х г о д о в : А . П о л е ж а е в , « Э р п е л и » ( 1 8 3 0 ) , « Ч и р - Ю р т » 
( 1 8 3 2 ) , « Ц а р ь о х о т ы » ( 1 8 3 7 ) ; М . Л е р м о н т о в , « И з м а и л - Б е й » ( 1 8 3 2 ) , «Хад
ж и - А б р е к » ( 1 8 3 3 ) , « В а л е р и к » , ( 1 8 4 0 ) , « Д е м о н » ( 1 8 3 8 — 1 8 4 1 ) ; 

В . Б е н е д и к т о в , с т и х и 1 8 3 1 — 1 8 3 8 г г . : « Т р и в и д а » , « Б р а н н а я к р а с а 
в и ц а » , « С о з н а н и е » , «К М - р у » , «Новое п р и з н а н и е » , « Г о р н ы е в ы с и » , «Го
р я ч и й и с т о ч н и к » , « У с л ы ш а н н а я м о л и т в а » , « З а н е в с к и й к р а й » , « Б е з д н а » , 
« И з к н и г и л ю б в и ( I I I )» ; 

И . А к с а к о в , с т и х и 1 8 4 5 — 1 8 5 2 г г . : «Сон» , « Я з ы к о в у » , «Поэту-ху
д о ж н и к у » , « Д о ж д ь » , «А. О. С м и р н о в о й » , « К * * * » , «Сарпссю», « П а н о в у » , 
«К. Ф . М и л л е р » , « М о г у ч и м ю н о с т и п р и з ы в а м . . . » ; 

А . М а й к о в : п о э м ы «Грезы» и « Б а р ы ш н я » ( 1 8 4 5 — 1 8 4 6 ) , «Савона
р о л а » и « К л е р м о н с к и й собор» ( 1 8 5 1 — 1 8 5 3 ) , « Т р и с м е р т и » ( 1 8 5 2 ) ; 

п о э м ы 1 8 5 0 — 6 0 - х г о д о в : А . К . Т о л с т о й , « И о а н н Д а м а с к и н » (1859) ; 
Я . П о л о н с к и й , «Свежее предание» (1862) ; Л . М е й , « З а б ы т ы е я м б ы » ( I860) ; 
Н . О г а р е в , «Господин» ( к о н е ц 1 8 4 0 - х ) , « З и м н и й п у т ь » ( 1 8 5 5 ) , «Матвей 
Р а д а е в » ( 1 8 5 8 ) , « С т р а н н и к » ( 1 8 6 2 ) ; Н . Н е к р а с о в , « Н е с ч а с т н ы е » (1855) ; 
Н . Н и к и т и н , « К у л а к » ( 1 8 5 7 ) ; Д . М и н а е в , « Н и г и л и с т » ( 1 8 6 6 ) ; 



К . С л у ч е в с к и й , п о э м ы « П р и з р а к » . « Т р и ж е н щ и н ы » * « Е р е с и а р х » 
( 1 8 7 0 — 8 0 - е г о д ы ? ) ; 

К . Ф о ф а н о в , с т и х и 1 8 8 8 — 1 8 9 9 г г . : « Д в а с т р а н н и к а » , « С м е р т ь у с т у 
п и л а г н е в н о й ж и з н и » , « З е р н а » , «Во д н и л и н у ю щ е г о м а я » , « О т р е ч е н и е 
П е т р а » , « С к о р б ь И о в а » , « С м о т р и , к а к э т а н о ч ь я с н а » , « И с к у с и т е л ь » , «В 
ч а с ы р а з д у м ь я р о к о в о г о » , « В е ч е р н и й ч а й » , « С т р а д а л е ц » ; п о э м а «Поэтес 
са» ( 1 8 9 0 - е г о д ы ) ; 

С. Н а д с о н , с т и х и 1 8 8 0 — 1 8 8 5 г г . : « И у д а » , « Т р и н о ч и Б у д д ы » , «Поэ 
з и я » , « И в о т от л о ж а н а с л а ж д е н ь я . . . » ; 

Н . М и н с к и й , с т и х и 1 8 8 0 — 1 8 9 0 - х годов : «В г о д и н у п ы т о к . . . » , « Ф о н 
т а н » , « П е р в а я в с т р е ч а » , « П р о с т и ! » , «Я с н е ю в с т р е т и л с я с л у ч а й н о » , «Об
р я д п е ч а л ь н ы х п о х о р о н » , « Н а ч у ж о м п и р у » , « Х о л о д н ы е с л о в а » ; 

п о э м ы н а ч а л а X X в . : А . Б л о к , « В о з м е з д и е » ( 1 9 1 6 ) — о т д е л ь н о г л . I , 
о т д е л ь н о п р о л о г и г л . I I — I I I ; В- Б р ю с о в , « Е г и п е т с к и е н о ч и » ( 1 9 1 6 ) ; А . 
Б е л ы й , « П е р в о е с в и д а н и е » ( 1 9 2 1 ) . 

Всего р а з о б р а н о б ы л о более 6 0 ООО с т и х о в , с о с т а в и в ш и х в н и ж е с л е 
д у ю щ и х т а б л и ц а х 70 п о р ц и й т е к с т а — п о э м и г р у п п м е л к и х с т и х о т в о 
р е н и й , о б ъ е м о м от 2 0 6 с т и х о в ( М е й ) д о 3 7 1 5 ( « К у л а к » Н и к и т и н а ) . П о 
н я т н о , ч т о в с т а в н ы е к у с к и с т р о ф и ч е с к о г о т е к с т а ( « К т о п р и з в е з д а х и 
п р и л у н е . . . » в « П о л т а в е » ) и з р а з б о р а и с к л ю ч а л и с ь . Р а з у м е е т с я , ч е т к о й 
г р а н и ц ы м е ж д у с т р о ф и ч е с к и м и и н е с т р о ф и ч е с к и м и с т и х о т в о р е н и я м и 
н е т : в с т и х о т в о р е н и и П у ш к и н а «К м о р ю » с р е д и 4 - с т и ш и й в к л и н е н ы 
д в а 5 - с т и ш и я ; в п о э м е Ф е т а «Сабина» г л а в ы о б ы ч н о с о с т о я т и з 4-сти
ш и й п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и , з а м ы к а е м ы х 4 - с т и ш и е м о х в а т н о й р и ф 
м о в к и ; А . Г р и г о р ь е в п и ш е т п о э м у « В с т р е ч а » 1 8 - с т и ш и я м и с п р о и з 
в о л ь н о й р и ф м о в к о й в н у т р и н и х ; к о н е ч н о , т а к о г о р о д а и п о д о б н ы е тек 
с т ы м ы в н а ш м а т е р и а л н е в к л ю ч а л и . С о з н а т е л ь н о — ч т о б ы ч е т ч е отде
л и т ь л и р и к у от э п о с а — с р е д и с т и х о т в о р е н и й П у ш к и н а н е б р а л и с ь 
э п и ч е с к и е о т р ы в к и ( « А л ь ф о н с с а д и т с я н а к о н я » . . . и т . п . ) . В о с т а л ь 
н о м ж е н и к а к и х а п р и о р н ы х о г р а н и ч е н и й н а в ы б о р м а т е р и а л а н е на
к л а д ы в а л о с ь . 

Т е м л ю б о п ы т н е е , ч т о с т и х о т в о р е н и я , п о п а в ш и е в н а ш о бз о р , я в 
с т в е н н о о б н а р у ж и в а ю т ж а н р о в у ю о б щ н о с т ь , п о к р а й н е й м е р е , д л я р а н 
н е й , п р е д п у ш к и н с к о й э п о х и : это — д р у ж е с к и е п о с л а н и я . Оно и п о н я т 
н о : в п о э т и к е к о н ц а X V I I I в . э то б ы л н а и м е н е е с к о в а н н ы й т р а д и ц и я м и 
ж а н р . О д ы п и с а л и с ь с т р о ф а м и , э л е г и и с т а н с а м и , п о с л а н и я б ы л и н а и б о 
л е е у д о б н ы м л и р и ч е с к и м ж а н р о м д л я п р о б ы н о в ы х ф о р м . В н и х и б ы л 
в ы р а б о т а н н е с т р о ф и ч е с к и й 4-ст . я м б , з а т е м (через п р о и з в е д е н и я в р о д е 
« Е р м а к а » и « А л и н ы » ) п е р е ш е д ш и й в ж а н р р о м а н т и ч е с к о й п о э м ы , со
в е р ш и в ш и й в н е м т р и у м ф а л ь н о е ш е с т в и е п о р у с с к о й п о э з и и и у г а с ш и й 
с у г а с а н и е м р о м а н т и ч е с к о й т р а д и ц и и : п о э м ы Б л о к а , Б р ю с о в а и Б е л о г о — 
это у ж е н е « п р о д о л ж е н и е » , а « в о с к р е ш е н и е » т р а д и ц и и , о б р а щ е н и е к 
ф о р м е д е д о в ч е р е з г о л о в у о т ц о в . 



П р и р а з б о р е м ы и с п о л ь з о в а л и о б ы ч н ы е у с л о в н ы е о б о з н а ч е н и я : 
о д и н а к о в ы е б у к в ы д л я о д и н а к о в ы х р и ф м , п р о п и с н ы е д л я ж е н с к и х , строч
н ы е д л я м у ж с к и х (АвАв, аВаВ); т а м , где м у ж с к о е и л и ж е н с к о е о к о н ч а 
н и е р и ф м ы н е и г р а л о р о л и , у п о т р е б л я л и с ь с т р о ч н ы е б у к в ы п о л у ж и р 
н ы м к у р с и в о м (авав). 

3 . П р е д в а р и т е л ь н ы е о г о в о р к и д о л ж н ы б ы т ь с д е л а н ы о со бл ю де
н и и в н а ш е м м а т е р и а л е т р е х о б щ е о б я з а т е л ь н ы х п р а в и л с о ч е т а н и я сти 
х о в : о х о л о с т ы х с т и х а х , об а л ь т е р н а н с е , о в з а и м о о х в а т ы в а ю щ и х р и ф м и 
ч е с к и х ц е п я х . 

а) « Х о л о с т ы м и » о б ы ч н о н а з ы в а ю т с я с т р о к и без р и ф м с р е д и р и ф 
м о в а н н ы х ; н а л и ч и е и х с ч и т а е т с я о п л о ш н о с т ь ю , в н а ш е м м а т е р и а л е о н и 
р е д к и и я в н о н е в ы з в а н ы х у д о ж е с т в е н н ы м р а с ч е т о м . У П у ш к и н а в 
« Ц ы г а н а х » : « П о д н я л и т р у п ы , п о н е с л и И в л о н о х л а д н о е з е м л и Ч е т у 
м л а д у ю п о л о ж и л и . Алеко издали смотрел Н а в с е . К о г д а ж е и х з а р ы л и 
Последней горстию земной, Он м о л ч а , м е д л е н н о с к л о н и л с я И с к а м н я 
н а т р а в у с в а л и л с я . Т о г д а с т а р и к , п р и б л и ж а с ь , р е к : О с т а в ь н а с , г о р д ы й 
ч е л о в е к . . . » и т . д . ; с х е м а р и ф м в э т о м о т р ы в к е — aaBxBxCCdd... Ч а щ е 
и л и р е ж е , т а к и е н е д о с м о т р ы б ы в а ю т п о ч т и у в с е х п о э т о в ; о с о б е н н о м н о 
го и х в п р о л о г е к « К а р е л и и » Ф . Г л и н к и . С о з н а т е л ь н о е и х о б ы г р ы в а н и е 
н а м е ч а е т с я т о л ь к о н а и с х о д е р а з в и т и я н а ш е г о с т и х а : А . М а й к о в в позд
н е й пьесе « Д в а м и р а » л ю б и т в с т а в л я т ь х о л о с т ы е с т и х и в н а ч а л а и к о н 
ц ы с ц е н и э п и з о д о в , т е м с а м ы м к а к б ы с о з д а в а я в п е ч а т л е н и е , ч т о они 
н е о ж и д а н н о в ы р в а н ы п о д ъ е м о м з а н а в е с а и з н е п р е к р а щ а ю щ е г о с я рече
вого п о т о к а . К о г д а х о л о с т ы е с т р о к и з а н и м а ю т п о л о ж е н и е н а с т ы к е двух 
р и ф м и ч е с к и х ц е п е й ( « . . . К о т л о м к л о к о ч а и к л у б я с ь — И в д р у г , к а к 
з в е р ь о с т е р в е н я с ь , На город кинулась. Пред нею Все п о б е ж а л о ; все вок
р у г В д р у г о п у с т е л о ; в о д ы в д р у г . . . » и т . д . ) , м ы и х н е у ч и т ы в а л и совсем 
( х о т я , м о ж е т б ы т ь , и х и с т о и л о б ы р е г и с т р и р о в а т ь к а к « с т р о ф о и д ы - о д н о -
с т и ш и я » ) . К о г д а ж е х о л о с т ы е с т р о к и в т о р г а ю т с я в н у т р ь р и ф м и ч е с к о й 
ц е п и и д а ю т , н а п р и м е р , 3 - с т и ш и я п о с х е м е АхА ( « . . . Б л е с н у л н а д т и х о ю 
с т о л и ц е й — И не нашел уже следов Б е д ы в ч е р а ш н е й . Б а г р я н и ц е й . . . » ) 
и л и 7 - с т и ш и я п о с х е м е АЬАЬХЪЬ ( « . . . Х о з я и н б е д н о м у п о э т у . Е в г е н и й 
з а с в о и м д о б р о м Н е п р и х о д и л . Он с к о р о с в е т у С т а л ч у ж д . В есь день 
б р о д и л п е ш к о м . А спал на пристани; питался В о к о ш к о п о д а н н ы м 
к у с к о м ; О д е ж д а в е т х а я н а н е м . . . » ) , то м ы з а с ч и т ы в а л и т а к и е строфои
д ы в ч и с л о п р о ч и х 3 - с т и ш и й и л и 7 - с т и ш и й . Т о л ь к о 4 - с т и ш и я с холос
т ы м и с т и х а м и , в с т р е т и в ш и е с я н а м л и ш ь т р и ж д ы (в п р и в е д е н н о м мес
те « Ц ы г а н » , у М а й к о в а и у П о л о н с к о г о ) , м ы с ч и т а л и а н о м а л и е й и ис
к л ю ч а л и и з п о д с ч е т о в . И с к л ю ч а л и с ь т а к ж е о б р ы в к и с т р о ф о и д о в н а гра
н и ц а х ц е н з у р н ы х в ы м а р о к (у П о л е ж а е в а ) и н е д о п и с а н н ы х к у с к о в (у 
Б е с т у ж е в а ) . 

б) П р а в и л о об а л ь т е р н а н с е т р е б у е т , ч т о б ы н е р и ф м у ю щ и е с т и х и оди
н а к о в о г о ( м у ж с к о г о и л и ж е н с к о г о ) о к о н ч а н и я н е с т о я л и р я д о м , а не-



п р е м е н н о б ы л и р а з д е л е н ы х о т я б ы о д н и м с т и х о м д р у г о г о о к о н ч а н и я : 
т а к , н е в о з м о ж н а п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь с т р о к AbAbcDcD, н о в о з м о ж н а 
AbAbCdCd. Это п р а в и л о т а к ж е т щ а т е л ь н о с о б л ю д а е т с я в X I X в . , о т с т у п 
л е н и я от н е г о о б ы ч н о — л и ш ь н е д о с м о т р ы ( п р а в д а , п о р о й м н о г о ч и с л е н 
н ы е : в « Х а д ж и - А б р е к е » — 1 1 р а з ) , в с и с т е м у н е п е р е х о д я щ и е . Е д и н 
с т в е н н ы й с л у ч а й , где н а р у ш е н и е а л ь т е р н а н с а д о з в о л я л о с ь ( х о т я и нео
х о т н о ) , — это н а с т ы к е с т р о ф в с т р о ф и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и я х (вспом
н и м « Ф о н т а н » Т ю т ч е в а : aBBacDDc.) и н а с т ы к е «абзацев» в н е с т р о 
ф и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и я х (во в т о р о й п е с н и « П о л т а в ы » — ч е т ы р е ж д ы , в 
т о м ч и с л е п е р е д з н а м е н и т ы м « Т и х а у к р а и н с к а я н о ч ь . . . » ) . Д л я у ч е т а 
п р и р а з б о р е с т р о ф и к и т а к и е н а р у ш е н и я т р у д н о с т е й н е п р е д с т а в л я ю т . 

в) П р а в и л о о в з а и м о о х в а т ы в а ю щ и х р и ф м и ч е с к и х ц е п я х т р е б у е т , 
ч т о б ы м е ж д у д в у м я с т и х а м и н а о д н у и т у ж е р и ф м у н а х о д и л и с ь с т и х и 
не более ч е м н а о д н у и н у ю р и ф м у : т а к , в о з м о ж е н с т р о ф о и д аЬЬЬа, н о не 
аЬсЬса и л и аЬссЪа. Это п р а в и л о с о б л ю д а е т с я в н а ш е м м а т е р и а л е не
у к о с н и т е л ь н о ; е д и н с т в е н н о е и с к л ю ч е н и е — у П о л о н с к о г о (по с х е м е : 
аВссВа): ( « И он д о м о й п р и ш е л , с м у щ е н н ы й . П о ч т и в с ю н о ч ь н е с п а л и , 
с о н н ы й , С т р а д а л , к а к б у д т о к о ш е м а р Е г о д а в и л . . . Ч т о э т о з н а ч и т ? Н е то 
л и , ч т о л ю б в и з а п р о с Т о г о , к т о в б е д н о с т и в о з р о с . В с е г д а с н а ч а л а озада 
ч и т ? Н е то л и , ч т о с е р д е ч н ы й ж а р Мог з а р а з и т ь е г о ? . . » ) . В с т и х е со с п л о ш 
н ы м и м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и , где н е м е ш а е т а л ь т е р н а н с , м ы н а х о д и м 
н е с к о л ь к о р а з т а к и е с т р о ф о и д ы у А . Г р и г о р ь е в а ( п р и м е р и з « О л и м п и я 
Р а д и н а » п о с х е м е аЪасЪс: «Ее я в и ж у п р е д с о б о й . . . К а к в е т р о м с л о м а н 
н ы й ц в е т о к , П о н и к н у в г р у с т н о г о л о в о й . О н а с т о я л а п о д в е н ц о м . . . И я . . . 
м о л и т ь с я я н е м о г В т о т с т р а ш н ы й ч а с , х о т ь все к р у г о м С п о к о й н ы 
б ы л и . . . » ) . 

4 . О б ъ е м с т р о ф о и д о й . П е р в ы е т р и ц и ф р о в ы е к о л о н к и в т а б л и ц е 1 
п о к а з ы в а ю т , к а к о й п р о ц е н т с т р о к т е к с т а в х о д и т в с о с т а в 2 - с т и ш и й , 
4 - с т и ш и й и м н о г о с т и ш и й . ( К м н о г о с т и ш и я м у с л о в н о п р и ч и с л я ю т с я и 
м а л о ч и с л е н н ы е 3 -стишия , и е щ е более редкие — 7 примеров во всем на
ш е м м а т е р и а л е — 4 - с т и ш и я н а о д н у р и ф м у аааа). Ч е т в е р т а я к о л о н к а 
п о к а з ы в а е т , к а к о й п р о ц е н т с т р о к , в х о д я щ и х в состав м н о г о с т и ш и й , п р и 
х о д и т с я н а д о л ю с а м о г о ч а с т о г о в и д а и х — 5 - с т и ш и й : э то п о к а з а т е л ь 
о д н о о б р а з и я с о с т а в а м н о г о с т и ш и й — ч е м б о л ь ш е с т и х о в п р и х о д и т с я 
н а 5 - с т и ш и я , т е м м е н ь ш е о с т а е т с я н а д о л ю в с е х о с т а л ь н ы х . П я т а я и 
ш е с т а я к о л о н к и п о к а з ы в а ю т п р о ц е н т 2 - с т и ш и й и о х в а т н ы х 4 - с т и ш и й , 
и н т е г р и р о в а н н ы х в более п р о с т р а н н ы е с т р о ф о и д ы — в 4 - с т и ш и я с п а р 
н о й р и ф м о в к о й ааЬЬ и в 6 - с т и ш и я с т е р н а р н о й р и ф м о в к о й ааЬссЪ ( т а к , 
п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь п я т и 2 - с т и ш и й м ы с ч и т а л и н е р а з д е л и м о й н а 4 -сти
ш и я , а п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь ч е т ы р е х и л и ш е с т и д в у с т и ш и й — р а з д е л и 
м о й ; т а к , в п о с л е д о в а т е л ь н о с т и д в у х 2 - с т и ш и й и 4 - с т и ш и я aabbcddc м ы 
у ч и т ы в а л и и 4 - с т и ш и е ааЬЬ и 6 - с т и ш и е bbcddc, с и н т а к с и ч е с к о е ч л е н е 
н и е т е к с т а н е п р и н и м а л о с ь во в н и м а н и е , н о к о м п о з и ц и о н н о е п р и н и м а 
л о с ь — ч е р е з « м е ж д у а б з а ц н у ю » о т б и в к у и н т е г р а ц и я н е у ч и т ы в а л а с ь ) . 



Т а б л и ц а 1 

Доля строфоидов Доля Интегри рован. 
Поэты 2- 4- Много- 5- 2- 4-

стиш. стиш. стиш. стиш. стиш. стиш. 

Дмитриев, 1788—1795 19,1 75,5 5,4 19 80 70 
Горчаков, 1783—1788 31,18 57,1 11,1 14 50 29 
Княжнин, 1783—1787 32,9 43,2 23,9 39 37 38 
Карамзин, 1790—1796 33,0 59,7 7,3 51 64 32 
Батюшков, «Видение» 45,1 47,7 7,2 24 — — 
Батюшков, 1806—1818 21,5 66,9 11,6 39 64 22 
Жуковский, 1814 30,2 51,3 18,5 52 59 38 
Жуковский, 1820 24,8 59,3 15,9 46 75 43 
Вяземский, 1814—1818 12,2 42,5 45,4 17 60 35 
Вяземский, 1825—1826 16,5 54,9 29,6 39 84 22 
Пушкин, 1815—1817 10,7 42,4 46,9 26 54 18 
Пушкин, 1818—1819 3,1 63,6 33,3 37 40 — 
Пушкин, 1821—1826 4,1 66,1 29,8 37 58 18 
Пушкин, 1827—1830 17,5 55,1 27,4 67 77 37 
Пушкин, «Руслан и Людмила» 17,0 52,6 30,4 44 19 31 
Пушкин, «Кавказ, пленник» 10,9 68,1 21,0 57 72 23 
Пушкин, «Бахч. фонтан» 14,9 47,3 37,8 45 48 25 
Пушкин, «Цыганы» 11,9 60,4 27,7 52 32 30 
Пушкин, «Граф Нулин» 30,2 43,7 25,1 54 65 29 
Пушкин, «Полтава» 25,5 62,9 11,6 45 67 54 
Пушкин, «Медный всадник» 28,5 49,1 22,4 67 67 41 
Кюхельбекер, 1819—1829 21,1 48,9 30,0 54 77 26 
Кюхельбекер, «Зоровавель» 16,6 43,7 39,7 35 45 22 
Рылеев, «Войнаровский» 8,8 54,5 36,7 61 51 10 
Бестужев, «Андрей» 23,5 52,3 24,2 59 50 47 
Баратынский, 1819—1830 6,0 68,6 25,4 87 87 26 
Баратынский, «Пиры» 7,3 60,0 32,7 83 75 22 
Баратынский, «Эда» 14,2 60,4 25,4 59 72 35 
Баратынский, «Переселение душ» 21,4 55,8 22,8 39 45 53 
Баратынский, «Цыганка» 22,6 57,1 20,3 44 55 30 
Языков, 1824—1826 4,8 65,2 30,0 59 62 12 
Козлов, «Чернец» 33,7 47,6 18,7 38 57 39 
Козлов, «Кн. Долгорукая» 35,9 38,6 25,1 62 53 45 
Козлов, «Безумная» 34,7 51,8 13,5 58 80 31 
Подолинский, «Борский» 17,1 64,4 18,5 35 56 24 
Глинка, «Карелия» 16,2 68,8 15,0 46 52 22 
Веневитинов, 1822—1827 15,4 64,1 20,5 69 44 18 
Полежаев, «Эрпели» 23,5 61,0 15,5 57 74 26 
Полежаев, «Чир-Юрт» 7,5 83,9 8,6 62 52 12 
Полежаев, «Царь охоты» 3,8 67,9 28,3 43 86 — 
Бенедиктов, 1831—1838 8,7 73,2 18,1 52 48 13 
Лермонтов, «Измаил-Бей» 27,8 40,5 31,7 49 62 31 
Лермонтов, «Хаджи-Абрек» 35,2 57,8 7,0 48 69 44 



Т а б л и ц а 1 ( п р о д о л ж е н и е ) 

Пооты 
Доля строфоидов Доля Интегрирован. 

Пооты 2- 4- Много- 5- 2- 4-
стиш. стиш. стиш. стиш. стиш. стиш. 

Лермонтов, «Валерию> 24,5 63,9 12,6 67 79 47 
Лермонтов, «Демон» 16,8 55,6 27,6 57 36 28 
И.Аксаков, 1845—1852 6,2 79,0 14,8 93 71 26 
Майков, 1845—1846 24,2 55,1 20,7 57 60 31 
Майков, 1851—1853 14,7 66,5 18,8 75 68 21 
Майков, «Три смерти» 16,0 60,3 23,7 56 62 28 
А. К. Толстой, «Иоанн Дамаскин» 9,0 74,0 17,0 76 76 4 
Полонский, «Свежее предание» 27,6 40,2 32,2 39 62 42 
Мей, «Забытые ямбы» 27,2 52,4 20,4 34 43 29 
Огарев, «Господин» 35,5 50,9 13,6 58 65 42 
Огарев, «Зимний путь» 38,8 54,9 6,3 41 64 54 
Огарев, «Матвей Радаев» 49,9 43,8 6,4 70 57 53 
Огарев, «Странник» 50,8 29,5 19,7 31 60 63 
Некрасов, «Несчастные» 16,2 68,2 15,6 69 58 40 
Никитин, «Кулак» 36,2 55,4 8,4 60 62 41 
Минаев, «Нигилист» 5,9 83,7 10,4 87 23 6 
Случевский, «Призрак» 29,3 47,3 23,4 59 57 52 
Случевский, «Три женщины» 31,1 51,8 17,1 49 72 49 
Случевский, «Ересиарх» 25,1 65,5 9,4 65 45 38 
Фофанов, 1888—1899 12,0 71,8 16,2 79 66 25 
Фофанов, «Поэтесса» 15,5 65,1 19,4 52 54 22 
Надсон, 1880—1885 12,7 68,2 19,1 68 27 31 
Минский, 1880—90-е 14,4 76,3 9,3 42 82 26 
Блок, «Возмездие», I 8,4 87,5 4,1 66 91 1,5 
Блок, «Возмездие», II—III 1,2 97,6 1,2 — — — 
Брюсов, «Египетские ночи» 23,6 61,9 14,5 75 83 43 
Белый, «Первое свидание» 8,1 77,2 14,7 38 41 14 

Р а с с м о т р е н и е т а б л и ц ы п о з в о л я е т с д е л а т ь т а к и е й а б л ю д е н и я . 
а ) Г о с п о д с т в у ю щ и м т и п о м с т р о ф о и д а в н е с т р о ф и ч е с к о м 4-ст . я м б е 

я в л я е т с я 4 - с т и ш и е . Т о л ь к о в 4 и з 70 т е к с т о в о н о у с т у п а е т свое в е д у щ е е 
п о л о ж е н и е (у р а н н е г о В я з е м с к о г о и П у ш к и н а — м н о г о с т и ш и я м , у Ога
р е в а — д в у с т и ш и я м ) . С р е д н я я д о л я 4 - с т и ш и й — о к о л о 6 0 % т е к с т а ; п о 
п е р и о д а м о н а к о л е б л е т с я с л а б о . 

XVI I I в е к (4 текста ) . . 6 1 % 
1 8 0 0 — 1 0 - е г о д ы (8 текстов) 6 3 % 
1820-е г о д ы ( 2 3 текста ) 6 1 % 
1830-е годы (10 текстов) 5 9 % 
1840—60-е г о д ы (14 текстов) 5 5 % 
1 8 8 0 — 9 0 - е т о д ы (7 текстов) 6 1 % 
1 9 1 0 — 2 0 - е г о д ы (4 текста ) 8 1 % 



М ы в и д и м , ч т о т о л ь к о в 1 8 0 0 — 1 0 - х г о д а х 4 - с т и ш и я п о т е с н и л и с ь , 
ч т о б ы д а т ь м е с т о п р и р о с т у м н о г о с т и ш и й , в 1 8 4 0 — 6 0 - х г о д а х , ч т о б ы д а т ь 
м е с т о п р и р о с т у д в у с т и ш и й , а в X X в . , н а о б о р о т , р е з к о у с и л и л и с ь , оттес
н я я и д в у с т и ш и я и м н о г о с т и ш и я (в п р о л о г е и г л а в а х I I — I I I « В о з м е з 
д и я » н а 1 5 7 ч е т в е р о с т и ш и й п р и х о д я т с я л и ш ь 4 д в у с т и ш и я и 1 в о с ь м и 
с т и ш и е , л е г к о р а с п а д а ю щ е е с я н а д в а 4 - с т и ш и я ) . Н о н а д о п о м н и т ь , ч т о 
э т и с р е д н и е с к л а д ы в а ю т с я и з в е с ь м а р а с х о д я щ и х с я и н д и в и д у а л ь н ы х 
п о к а з а т е л е й : т а к , в X V I I I в . более с т р о г и й Д м и т р и е в ( 7 5 % ) п р о т и в о с т о 
и т более в о л ь н ы м К а р а м з и н у , Г о р ч а к о в у и К н я ж н и н у ( 4 3 — 5 9 % ) ; т а к , в 
1820-х годаЬс П у ш к и н и его с т а р ш и е с о в р е м е н н и к и д а ю т о б ы ч н о п о к а з а 
т е л ь н и ж е 6 0 % ( К о з л о в , К ю х е л ь б е к е р , Р ы л е е в , Б е с т у ж е в ) , а м л а д ш и е — 
в ы ш е 6 0 % ( Я з ы к о в , П о д о л и н с к и й , В е н е в и т и н о в ) . 

Р у с с к и й н е с т р о ф и ч е с к и й я м б к а к б ы з а н и м а е т с е р е д и н у м е ж д у 
д в у м я к р а й н о с т я м и е в р о п е й с к о г о н е с т р о ф и ч е с к о г о с т и х а . В Е в р о п е , с 
одной с т о р о н ы , с т и х л е г к и х п о с л а н и й XVI I I в . р а в н о д у ш е н к 4 - с т и ш и я м 
и л ю б и т з а т я н у т ы е м н о г о с т и ш и я ( с о о т н о ш е н и е 2 - с т и ш и й , 4 - с т и ш и й и 
м н о г о с т и ш и й в п о с л а н и я х В о л ь т е р а 1 7 1 5 — 1 7 5 1 г г . , 1 2 0 9 с т р о к , — 
4 : 2 0 : 7 6 % ! ) , с д р у г о й с т о р о н ы , р о м а н т и ч е с к и е п о э м ы ( Б а й р о н а и др . ) 
т о ж е р а в н о д у ш н ы к 4 - с т и ш и я м , н о п р е д п о ч и т а ю т и м с п л о ш н у ю вере
н и ц у 2 - с т и ш и й , л и ш ь и з р е д к а п р е р ы в а е м у ю б о л е е д л и н н ы м и с т р о ф о и 
д а м и . В э т о й с в о е й с р е д и н н о й п о з и ц и и р у с с к и й я м б о п и р а е т с я н а 
4 - с т и ш и е к а к н а н а и б о л е е п р и в ы ч н о е по с т р о ф и ч е с к о м у с т и х у сочета
н и е с т р о к . 

б) С о о т н о ш е н и е о с т а л ь н ы х д в у х т и п о в с т р о ф о и д а , 2 - с т и ш и я и много
с т и ш и я , з а м е т н о э в о л ю ц и о н и р у е т . Р а н н и е п о э т ы р е ш и т е л ь н о п р е д п о 
ч и т а ю т 2 - с т и ш и я : с в о б о д о й н а н и з ы в а т ь д л и н н ы е р и ф м и ч е с к и е р я д ы 
о н и е щ е п о ч т и н е п о л ь з у ю т с я ( х о т я у ж е у К н я ж н и н а м ы н а х о д и м д а ж е 
о д н о 1 1 - с т и ш и е ) . От э т о й т р а д и ц и и п е р в ы м о т к а л ы в а е т с я В я з е м с к и й : 
он б у р н о н а ч и н а е т к у л ь т и в и р о в а т ь м н о г о с т и ш и я ( в с л е д з а ф р а н ц у з 
с к о й л е г к о й п о э з и е й ? ) , д о л я м н о г о с т и ш и й у н е г о р е з к о п р е в о с х о д и т 
д о л ю 2 - с т и ш и й и д а ж е (в с т и х а х 1 8 1 4 — 1 8 1 8 г г . ) 4 - с т и ш и й ; з а В я з е м 
с к и м с л е д у е т м о л о д о й П у ш к и н , у к о т о р о г о в п л о т ь д о 1 8 2 5 г . м н о г о с т и 
ш и я д е р ж а т с я в п е р е д и 2 - с т и ш и й , з а П у ш к и н ы м — Р ы л е е в , К ю х е л ь б е 
к е р , Б а р а т ы н с к и й , Я з ы к о в , П о д о л и н с к и й , В е н е в и т и н о в , П о л е ж а е в , Бене
д и к т о в . Н о з а т е м н а м е ч а е т с я п е р е л о м в о б р а т н у ю с т о р о н у : к п р о с т о т е . 
У П у ш к и н а в т р е х п о с л е д н и х п о э м а х 2 - с т и ш и я н а ч и н а ю т преобладать 
н а д м н о г о с т и ш и я м и ; у Б а р а т ы н с к о г о от п о э м ы к п о э м е р а с т е т д о л я 
2 - с т и ш и й и п а д а е т д о л я м н о г о с т и ш и й ; у П о л е ж а е в а в п е р в о й п о л о в и н е 
«Эрпели» ( г л . 1—3) д о л и 2 - с т и ш и й и м н о г о с т и ш и й п о ч т и р а в н ы е , а во 
второй п о л о в и н е ( г л . 4 — 8 ) н а 2 - с т и ш и я п р и х о д и т с я п о ч т и вдвое б о л ь ш е ; 
Л е р м о н т о в м е ч е т с я м е ж д у р е з к и м п р е о б л а д а н и е м 2 - с т и ш и й в « Х а д ж и -
Абреке» и « В а л е р и к е » и м н о г о с т и ш и й в « И з м а и л - Б е е » и « Д е м о н е » . На
к о н е ц , в с л е д у ю щ е м п е р и о д е н а с т у п а е т р а с к о л : п о э т ы , ч у в с т в у ю щ и е себя 
х р а н и т е л я м и п у ш к и н с к и х в ы с о к и х т р а д и ц и й ( М а й к о в , А . К . Т о л с т о й , 



П о л о н с к и й ) , п р о д о л ж а ю т п р е д п о ч и т а т ь м н о г о с т и ш и й , а п о э т ы - б ы т о 
п и с а т е л и ( О г а р е в , Н и к и т и н ) п е р е х о д я т н а 2 - с т и ш и я . « П у ш к и н с к у ю » 
т р а д и ц и ю п р о д о л ж а ю т з а т е м Ф о ф а н о в и Н а д с о н , « п о с л е п у ш к и н с к у ю » — 
С л у ч е в с к и й и М и н с к и й , н о п о с т е п е н н о к о н т р а с т э т о т с т а н о в и т с я все 
м е н е е з а м е т н ы м , т а к к а к 2 - с т и ш и я и м н о г о с т и ш и я с т у ш е в ы в а ю т с я под 
н а п о р о м 4 - с т и ш и й ; о д н а к о в ц е л о м п р е д п о ч т е н и е 2 - с т и ш и й п р е о б л а 
д а е т , с т р е м л е н и е к п р о с т о т е п е р е с и л и в а е т с т р е м л е н и е к р а з н о о б р а з и ю . 

в) Сос т ав м н о г о с т и ш и й в с у м м а р н о м в и д е т а к о в : 3 - с т и ш и я встре 
ч а ю т с я 72 р а з а ; 4 - с т и ш и я (аааа) — 7 р а з ; б - с т и ш и я — 1 2 3 8 ; 6 - с т и ш и я — 
2 4 3 ; 7 - с т и ш и я — 2 4 8 ; 8 - с т и ш и я — 1 6 0 ; 9 - с т и ш и я — 4 6 ; 1 0 - с т и ш и я — 
3 4 ; 1 1 - с т и ш и я — 2 1 ; 1 2 - с т и ш и я — 7; 1 3 - с т и ш и я — 1; 1 4 - с т и ш и я — 3 ; 
1 5 - с т и ш и я — 2 ; 17- и 1 8 - с т и ш и я — п о о д н о м у р а з у . 

П о д а в л я ю щ у ю ч а с т ь м н о г о с т и ш и й с о с т а в л я ю т , т а к и м образом , 5-сти-
ш и я . Это и п о н я т н о : 5 - с т и ш и е п р е д с т а в л я е т собой к а к б ы з а т я н у т о е н а 
о д н у р и ф м у 4 - с т и ш и е , п о э т о м у о н о л е г к о в п и с ы в а е т с я в к о н т е к с т гос
п о д с т в у ю щ и х 4 - с т и ш и й . Б о л е е д л и н н ы е с т р о ф о и д ы в с т р е ч а ю т с я в 
е с т е с т в е н н о у б ы в а ю щ е м п о р я д к е . Н а р у ш а ю т э т у п о с т е п е н н о с т ь л и ш ь 
д о в о л ь н о м н о г о ч и с л е н н ы е 7 - с т и ш и я (что к а ж е т с я с т р а н н ы м , т а к к а к в 
с т р о ф и ч е с к и х с т и х а х 7 - с т и ш и я , к а к и з в е с т н о , м а л о у п о т р е б и т е л ь н ы ) ; н о 
это о б ъ я с н я е т с я т е м , ч т о 7 - с т и ш и е е с т ь с а м а я к о р о т к а я р и ф м и ч е с к а я 
ц е п ь , в о з м о ж н а я п р и т р е х р и ф м а х , — п о э т о м у с т и х о т в о р е ц , ж е л а ю щ и й с 
н а и м е н ь ш и м т р у д о м в с т а в и т ь в р и ф м и ч е с к у ю ц е п ь т р е т ь ю р и ф м у , ес
т е с т в е н н о п р и д е т к 7 - с т и ш и ю т и п а abab+ссЪ ( и л и сЬс) и л и abba+cca 
( и л и сас). Н а к о н е ц , т р е б у ю т о г о в о р к и и 8 - с т и ш и я : д о в о л ь н о ч а с т о о н и 
п р о и з в о д я т в п е ч а т л е н и е д в у х о к а з а в ш и х с я р я д о м 4 - с т и ш и й , с л у ч а й н о 
и м е ю щ и х о д н у о б щ у ю р и ф м у ( н а п р и м е р , аЪаЬ+сЬсЪ и л и abba+ЪссЪ). У 
П у ш к и н а и з 3 8 в о с ь м и с т и ш и й т а к п о с т р о е н ы 1 1 , а в « В о й н а р о в с к о м » 
Р ы л е е в а и з 1 0 — 8 . 

И з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о в п о с л е п у ш к и н с к о е в р е м я д о л я 5 - с т и ш и й 
с р е д и м н о г о с т и ш и й п о с т е п е н н о н а р а с т а е т : в д о п у ш к и н с к о м и п у ш 
к и н с к о м п о к о л е н и и д о л я 5 - с т и ш и й 12 р а з о п у с к а л а с ь н и ж е 4 0 % ( м и н и 
м у м — у В я з е м с к о г о ) и т о л ь к о 6 р а з п о д н и м а л а с ь в ы ш е 6 0 % ( м а к с и 
м у м — у Б а р а т ы н с к о г о ) , в п о с л е п у ш к и н с к о е в р е м я о н а л и ш ь 3 р а з а 
о п у с к а е т с я н и ж е 4 0 % ( м и н и м у м — у М е я ) и 1 5 р а з п о д н и м а е т с я в ы ш е 
6 0 % ( м а к с и м у м — у А к с а к о в а ) . М а к с и м а л ь н ы й о б ъ е м м н о г о с т и ш и я , 
д о с т и г а в ш и й 1 7 — 1 8 с т и х о в , т е п е р ь н е п о д н и м а е т с я в ы ш е 1 1 с т и х о в 
( т о л ь к о 3 и с к л ю ч е н и я у П о л о н с к о г о ) . Л ю б о п ы т н о , ч т о Б р ю с о в в с в о е й 
с т и л и з а ц и и « Е г и п е т с к и х н о ч е й » п о л ь з у е т с я т о л ь к о 5 - , 6- и 7 - с т и ш и я -
м и , м е ж д у т е м к а к у н а с т о я щ е г о П у ш к и н а н е т н и о д н о й п о э м ы , где б ы 
не в с т р е ч а л и с ь 8 - с т и ш и я и е щ е более д л и н н ы е с т р о ф о и д ы . Это — о п я т ь -
т а к и т е н д е н ц и я к у п р о щ е н и ю ф о р м ы : к а к в составе всего т е к с т а м н о 
г о с т и ш и я о т с т у п а ю т п е р е д более п р о с т ы м и 2- и 4 - с т и ш и я м и , т а к в со
с т а в е м н о г о с т и ш и й д л и н н ы е с т р о ф о и д ы о т с т у п а ю т п е р е д более п р о с т ы 
м и 5 - с т и ш и я м и . 



С а м ы й д л и н н ы й с т р о ф о и д в н а ш е м м а т е р и а л е — 1 8 - с т и ш и е В я з е м 
ского , о т к р ы в а ю щ е е п о с л а н и е «Д. В . Д а в ы д о в у » (1816) : « Д а в ы д о в ! где т ы ? 
ч т о т ы ? с р о д у . . . » ; с х е м а е г о р и ф м о в к и — АЬААЬ АЬАЪААЪ ССЬ DDb... З а 
н и м с л е д у е т 1 7 - с т и ш и е м о л о д о г о П у ш к и н а и з п о с л а н и я « М о е м у А р и с 
т а р х у » ( 1 8 1 5 ) — от с т р о к и « . . . Д а д л я Т е м и р ы м о л о д о й . . . » д о с т р о к и 
« . . .В п о т о м с т в е б у д у т л и ц в е с т и ? » ; с х е м а его р и ф м о в к и в ы г л я д и т т а к : 
аа ВВа aaCaa CdCdCeCe... В о б о и х с л у ч а я х в с а м о м с о д е р ж а н и и с т и х о в 
п р и с у т с т в у е т э л е м е н т п а р о д и и (у В я з е м с к о г о — н а « п е в ц о в к о н ф е к т и 
о п а х а л . . . » ) и л и а в т о п а р о д и и (у П у ш к и н а — « Б е г у т т р е х с т о п н ы е т о л п о й 
Н а а ю , ает и н а о й . . . Я с т а в л ю ( к т о ж е без г р е х а ? ) . . . Д л я с м ы с л а — 
Л И Ш Н И Х т р и с т и х а . . . » ) . Е щ е д л и н н е е — но у ж е вне н а ш е г о м а т е р и а л а — 
2 1 - с т и ш и е П а с т е р н а к а в « В ы с о к о й болезни» от с т р о к « Х о т я , к а к п р е ж д е , 
п о т о л о к . С л у ж а о п о р о й н о в о й к л е т и . . . » до с т р о к «Он с л а в и л тв ер до сть и 
застой И м я г к о с т ь о б ъ я в л я л в з а п р е т е . . . » ; э л е м е н т а в т о п а р о д и и н а л и ц о и 
здесь (в с т и х а х : «Тот, ж ж е н н ы й н а огне г а з е т и н , С м р а д л а в р а и к и т а й с к и х 
сой . Ч т о б ы л н у д н е й , ч е м р и ф м ы э т и . . . » ) . Д л я р у с с к о й п о э з и и это р е к о р д , 
но в ее ф р а н ц у з с к и х о б р а з ц а х м ы встречаем и более д л и н н ы е с т р о ф о и д ы : 
т а к , в п о с л а н и и В о л ь т е р а «К г е р ц о г у де Р и ш е л ь е » есть 2 9 - с т и ш и е со схе
м о й р и ф м о в к и АЬАЬААЬЪССЬС ddCeCeCeCeeCfCCfC. К а к и з в е с т н о , у мо 
л о д о г о П у ш к и н а е с т ь э к с п е р и м е н т а л ь н о е с т и х о т в о р е н и е « П о с л а н и е к 
Л и д е » — 6 3 с т р о к и , в к о т о р ы х о д н а и т а ж е м у ж с к а я р и ф м а 
«-он», п о в т о р я я с ь 3 0 р а з , п е р е п л е т а е т с я с р а з л и ч н ы м и ж е н с к и м и ; э то — 
н е с о м н е н н а я г и п е р б о л и з а ц и я р и ф м и ч е с к о г о с т и л я ф р а н ц у з с к о й л е г 
к о й п о э з и и . 

г) И н т е г р и р о в а н н ы е 2 - с т и ш и я и 4 - с т и ш и я . И х з н а ч е н и е д л я об
щ е г о с т р о ф и ч е с к о г о о б л и к а т е к с т а в ы р а ж а е т с я вот в ч е м . Господствую
щ и м т и п о м с т р о ф о и д а в н а ш е м с т и х е я в л я е т с я 4 - с т и ш и е ( к а к м ы виде
л и ) с п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к о й аЬаЬ ( к а к м ы у в и д и м ) . К о г д а 2 - с т и ш и я аа 
и л и ее в с т р е ч а ю т с я в т е к с т е и з о л и р о в а н н о , о н и в ы д е л я ю т с я н а о б щ е м 
ф о н е и с л у ж а т е го р а з н о о б р а з и ю ; к о г д а о н и с к л а д ы в а ю т с я в 4 - с т и ш и е 
aabb, о н и с л и в а ю т с я с ф о н о м и с л у ж а т его е д и н о о б р а з и ю . К о г д а 4 - с т и ш и я 
abba в с т р е ч а ю т с я и з о л и р о в а н н о , о н и в ы д е л я ю т с я н а ф о н е 4 - с т и ш и й аЬаЬ 
и р а з н о о б р а з я т его ; к о г д а о н и с к л а д ы в а ю т с я с п р е д ш е с т в у ю щ и м 2-сти-
ш и е м в 6 - с т и ш и е ааЬссЬ9 т о т а к о е 6 - с т и ш и е в ы г л я д и т к а к б ы « д в а ж д ы 
з а т я н у т ы м » 4 - с т и ш и е м п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и и п е р е с т а е т в ы д е л я т ь 
с я н а о с н о в н о м ф о н е . П о э т о м у м о ж н о с к а з а т ь : ч е м в ы ш е д о л я и н т е г 
р и р о в а н н ы х 2 - с т и ш и й и 4 - с т и ш и й , т е м е д и н о о б р а з н е е и п р о щ е в с я 
с т р о ф и к а д а н н о г о т е к с т а . 

З д е с ь о п я т ь - т а к и м ы н а б л ю д а е м э в о л ю ц и ю п о к а з а т е л е й , о т ч а с т и 
у ж е н а м з н а к о м у ю : от X V I I I в . к н а ч а л у X I X п р о ц е н т и н т е г р и р о в а н 
н ы х строфоидов п о н и ж а е т с я , з а т е м , к к о н ц у X I X в . в н о в ь п о в ы ш а е т с я , — 
и н ы м и с л о в а м и , и з д е с ь п р о с т о т а у с т у п а е т м е с т о с л о ж н о с т и , а п о т о м 
н а с т у п а е т в о з в р а т к п р о с т о т е . Д л я и с х о д н о й с т а д и и р а з в и т и я х а р а к т е р -



н ы м я в л я е т с я о п я т ь - т а к и с т и х Д м и т р и е в а : более 3 / 4 его т е к с т а ( 7 7 % ) 
с о с т о и т и з 4 - с т и ш и й аЬаЬ и 6 - с т и ш и й ааЬсеЬ ( 1 4 % т е к с т а с о с т о и т и з 
4 - с т и ш и й abba и ааЬЪ, и т о л ь к о 9 % — и з р а з р о з н е н н ы х 2 - с т и ш и й и 
м н о г о с т и ш и й ) . Е с л и в с п о м н и т ь , ч т о и м е н н о и з аЬаЬ и ааЬсеЬ с к л а д ы в а е т 
с я к л а с с и ч е с к а я 1 0 - с т и ш н а я о д и ч е с к а я с т р о ф а X V I I I в . , т о м ы м о ж е м 
с к а з а т ь , ч т о н е с т р о ф и ч е с к и й я м б Д м и т р и е в а с к л а д ы в а е т с я и з о б л о м к о в 
о д и ч е с к и х с т р о ф . И н о г д а с р е д и э т и х о б л о м к о в п о п а д а ю т с я и ц е л ь н ы е 
с т р о ф ы : т а к , о д и ч е с к и м 1 0 - с т и ш и е м ( н е о ж и д а н н о п р о д о л ж е н н ы м н а 
о д и н с т и х ) о т к р ы в а е т с я з н а м е н и т ы й « Е р м а к » , з а н и м с л е д у е т д р у г о е 
о д и ч е с к о е 1 0 - с т и ш и е , и л и ш ь з а т е м — в е р е н и ц а 4 - с т и ш и й АЬАЬ и п р . : 
это — к а к б ы п е р е х о д н а я с т у п е н ь от с т и х а с т р о ф и ч е с к о г о к с т и х у не 
с т р о ф и ч е с к о м у . У п о з д н е й ш и х п о э т о в п р о ц е н т и н т е г р и р о в а н н ы х стро -
ф о и д о в п о н и ж а е т с я п о ч т и н а г л а з а х : н е с т р о ф и ч н о с т ь с т а н о в и т с я освоен
н ы м п р и е м о м . М и н и м у м и н т е г р и р о в а н н ы х 4 - с т и ш и й м ы н а х о д и м у 
П у ш к и н а (в л и р и к е 1 8 1 8 — 1 8 1 9 г г . и з 12 о х в а т н ы х 4 - с т и ш и й н и о д н о 
не и н т е г р и р у е т с я в 6 - с т и ш и е ) , Р ы л е е в а , Я з ы к о в а ; м и н и м у м и н т е г р и р о 
в а н н ы х 2 - с т и ш и й — о п я т ь - т а к и у П у ш к и н а (в « Ц ы г а н а х » ) . А з а т е м 
п р о ц е н т и н т е г р и р о в а н н ы х с т р о ф о и д ов н а ч и н а е т в н о в ь п о в ы ш а т ь с я , с т и х 
с т а н о в и т с я с к о в а н н е й . Л ю б о п ы т н о , ч т о и н т е г р а ц и я 4 - с т и ш и й и 2-сти
ш и й не у в с е х п о э т о в и д е т п а р а л л е л ь н о : т а к , А . К . Т о л с т о й и Б л о к охот
но п о л ь з у ю т с я с т р о ф о и д а м и aabb и о ч е н ь н е о х о т н о — ааЬсеЬ. Н е к о т о 
р ы е а в т о р ы э т о й п о р ы , к а з а л о с ь б ы , в ы б и в а ю т с я и з о б щ е й т е н д е н ц и и 
э п о х и , д а в а я н и з к и е п о к а з а т е л и ( М и н а е в , о т ч а с т и П о л е ж а е в ) , н о это л и ш ь 
п о т о м у , ч т о у н и х в о о б щ е о ч е н ь м а л о 2 - с т и ш и й . П о э т о м у т и п и ч н ы м 
о с т а е т с я все б о л ь ш е е н а р а с т а н и е и н т е г р а ц и и — в п л о т ь д о т о г о , ч т о у 
Н а д с о н а 6 0 % т е к с т а о п я т ь о к а з ы в а е т с я с о с т о я щ и м и з « о б л о м к о в » оди
ч е с к и х с т р о ф аЬаЬ и ааЬсеЬ, а в о д н о м м е с т е д а ж е в с п л ы в а ю т п о д р я д 
д в а ц е л ь н ы х о д и ч е с к и х 1 0 - с т и ш и я (в с т и х о т в о р е н и и « П о э з и я » : « К ч е м у 
д а н ы е й в л а с т ь и з в у к и — О н а о т в е т и т ь н е м о г л а . . . » и т . д . ) . К р у г 
з а м к н у л с я , н е с т р о ф и ч е с к и й я м б в е р н у л с я к Д м и т р и е в с к о й с к о в а н н о 
с т и . Д а ж е к о г д а Б р ю с о в н а м е р е н н о п ы т а е т с я в о с с о з д а т ь п у ш к и н с к и й 
с т и х , он д а е т в « Е г и п е т с к и х н о ч а х » д л я и н т е г р и р о в а н н ы х 4 - с т и ш и й 
п о к а з а т е л ь 4 3 % , д л я 2 - с т и ш и й — 8 3 % , т о г д а к а к в д е й с т в и т е л ь н о с т и у 
П у ш к и н а э т о т п о к а з а т е л ь д л я 4 - с т и ш и й л и ш ь д в а ж д ы п о д н и м а е т с я 
в ы ш е 3 7 % , а д л я 2 - с т и ш и й н и р а з у н е п о д н и м а е т с я в ы ш е 7 2 % . 

5 . Р а с п о л о ж е н и е р и ф м в с т р о ф о и д а х . П е р в ы е ш е с т ь к о л о н о к таб
л и ц ы 2 п о к а з ы в а ю т , к а к о й п р о ц е н т от ч и с л а всех 2 - с т и ш и й и л и 4-сти
ш и й д а н н о г о т е к с т а с о с т а в л я ю т 2 - с т и ш и я и л и 4 - с т и ш и я т о й и л и и н о й 
р и ф м о в к и . П о с л е д н и е д в е к о л о н к и х а р а к т е р и з у ю т с и н т а к с и ч е с к у ю за
к о н ч е н н о с т ь 2 - с т и ш и й и 4 - с т и ш и й , и о н и х р е ч ь будет п о з ж е . 



Т а б л и ц а 2 

Поэты 
Рифмовка Открытость 

Поэты двустиший четверостиший 2-
стиш. 

4 -
стиш. 

Поэты 

АА ЬЬ АЬАЬ аВаВ АЬЬА аВВа 
2-

стиш. 
4 -

стиш. 

Дмитриев, 1788—1795 74 26 60 7 6 27 76 25 
Горчаков, 1783—1788 64 36 33 5 20 42 70 24 
Княжнин, 1783—1787 57 43 4 39 18 39 72 52 
Карамзин, 1790—1796 56 44 37 16 18 29 64 54 
Батюшков, «Видение» 58 42 29 23 17 31 61 71 
Батюшков, 1806—1818 56 44 41 25 16 18 67 27 
Жуковский, 1814 51 49 26 17 27 30 75 57 
Жуковский, 1820 48 52 21 18 33 28 78 51 
Вяземский, 1814—1818 80 20 34,5 17 14 34,5 75 23 
Вяземский, 1825—1826 61 39 33 18 23 26 75 30 
Пушкин, 1815—1817 59 41 45 20 12 23 72 35 
Пушкин, 1818—1819 60 40 45 31 16 8 60 20 
Пушкин, 1821—1826 33 67 47 25 15 14 83 13 
Пушкин, 1827—1830 49 51 44 13 22 21 53 25 
Пушкин, «Руслан и Людмила» 52 48 38 33 13 16 47 24 
Пушкин, «Кавказ, пленник» 49 51 34 30 18 18 46 23 
Пушкин, «Бахч. фонтан» 50 50 34 31 17 17 41 27 
Пушкин, «Цыганы» 68 32 53 18 10 19 52 24 
Пушкин, «Граф Нулин» 51 49 42 22 18 18 60 43 
Пушкин, «Полтава» 51 49 47 19 16 18 58 28 
Пушкин, «Медный всадник» 44 56 40 12 32 16 73 46 
Кюхельбекер, 1819—1829 51 49 37 14 23 26 64 34 
Кюхельбекер, «Зоровавель» 53 47 24 21 27,5 27,5 55 44 
Рылеев, «Войнаровский» 47 53 34 26 21 19 43 9 
Бестужев, «Андрей» 49 51 46 20 17 117 37 23 
Баратынский, 1819—1830 61 39 41 19 19 21 70 14 
Баратынский, «Пиры» 38 62 33 40 15 12 63 6 
Баратынский, «Эда» 21 79 19 29 38 14 55 29 
Баратынский, «Пересел, душ» 47 53 40 19 26 15 50 9 
Баратынский, «Цыганка» 42 511 211 14 37 21 49 27 
Языков, 1824—1826 32 68 38 19 24 19 65 30 
Козлов, «Чернец» 45 55 31 17 32 20 38 12 
Козлов, «Долгорукая» 47 53 38 19 30 13 37 29 
Козлов, «Безумная» 51 49 50 8 24 18 43 32 
Подолинский, «Борский» 32 68 36,5 17 36,5 16 58 29 
Глинка, «Карелия» 53 47 31 26 21 22 60 49 
Веневитинов, 1822—1827 58 42 23 25 27 25 64 31 
Полежаев, «Эрпели» 45 54 45 11 28 16 52 35 
Полежаев, «Чир-Юрт» 41 59 45 17 20 18 57 16 
Полежаев, «Царь охоты» 43 57 92 2 3 3 72 13 
Бенедиктов, 1831—1838 57 43 48 18 16 18 38 19 
Лермонтов, «Измаил-Бей» 46 54 39 22 24 15 45 28 
Лермонтов, «Хаджи-Абрек» 50 50 52 23 12,5 12,5 30 6 
Лермонтов, «Валерик» 54 46 34 21 29 16 61 34 
Лермонтов, «Демон» 47 53 63 11 14 12 57 18 



Т а б л и ц а 2 ( п р о д о л ж е н и е ) 

Рифмовка Открытость 

Поэты двустиший четверостиший 2- 4-

АА ЬЬ АЬАЬ аВаВ АЬЬА аВВа стиш. стиш. 

И.Аксаков, 1845—1852 65 35 57,5 1 15,5 20 65 19 
Майков, 1845—1846 43 57 36 17 25 22 71 36 
Майков, 1851—1853 50 50 59 5 18 18 41 30 
Майков, «Три смерти» 38 62 37 14 30 19 36 33 
А. К. Толстой, «Иоанн Дам.» 53 47 29 43 14 14 52 14 
Полонский, «Свежее пред.» 43 57 34 15 36 16 64 60 
Мей, «Забытые ямбы» 43 57 33 15 37 15 75 52 
Огарев, «Господин» 46 54 32 29 25 14 43 39 
Огарев, «Зимний путь» 41 55 40 17 23 20 52 36 
Огарев, «Матвей Радаев» 49 51 27 14 34 26 46 47 
Огарев, «Странник» 50 50 22 33 22 22 47 17 
Некрасов, «Несчастные» 54 46 56 16 13 15 54 33 
Никитин, «Кулак» 31 65 38 6 46 10 40 39 
Минаев, «Нигилист» 46 54 75 8 11 6 54 38 
Случевский, «Призрак» 41 59 68 7 32 13 56 40 
Случевский, «Три женщины» 47 53 53 11 18 19 45 16 
Случевский, «Ересиарх» 45 55 48 8 27 17 39 21 
Фофанов, 1888—1899 46 54 41 12 22 25 34 22 
Фофанов, «Поэтесса» 45 55 51 14 23 12 48 23 
Надсон, 1880—1885 55 45 64 14 10 12 45 9 
Минский, 1880—90-е 50 50 30 19 24 27 25 32 
Блок, «Возмездие», I 46 54 65 12 12 11 69 46 
Блок, «Возмездие», II—III 50 50 20 16 31 33 50 36 
Брюсов, «Египетские ночи» 62 38 41 12 11 32 55 24 
Белый, «Первое свидание» 51 49 57 34 5 4 41 20 

Р а с с м о т р е н и е т а б л и ц ы п о з в о л я е т с д е л а т ь с л е д у ю щ и е в ы в о д ы . 
а ) Р и ф м о в к а 2 - с т и ш и й . М у ж с к и х и ж е н с к и х 2 - с т и ш и й в н а ш е м 

м а т е р и а л е п р и б л и з и т е л ь н о п о р о в н у . М о ж н о л и ш ь з а м е т и т ь , ч т о в н а ч а 
л е р а з в и т и я ж е н с к и е 2 - с т и ш и я п р е о б л а д а ю т н а д м у ж с к и м и , а с с е р е д и 
н ы п у т и — м у ж с к и е н а д ж е н с к и м и ( с р е д н я я д о л я м у ж с к и х 2 - с т и ш и й 
д л я X V I I I в . — 3 9 % , д л я 1810-х годов — 4 2 % , д л я 1 8 2 0 — 3 0 - х годов и 
д а л е е — 5 3 % ) . Ч е м о б ъ я с н и т ь э т у п е р е м е н у , м ы н е з н а е м : м о ж е т б ы т ь , 
о н а с в я з а н а с н а р а с т а н и е м с и н т а к с и ч е с к о й з а м к н у т о с т и и к о н ц о в о ч -
н о й ф у н к ц и и м у ж с к и х 2 - с т и ш и й (о к о т о р о м — в с л е д у ю щ е м п а р а г р а 
ф е ) ; м о ж е т б ы т ь — с з а г а д о ч н ы м п е р е х о д о м п р е д п о ч т е н и я от 6-сти-
ш и й ААЪССЪ к 6 - с т и ш и я м ааВссВ (о к о т о р о м — в с л е д у ю щ е м п у н к 
те ) . В о в с я к о м с л у ч а е , т р и т е к с т а с м и н и м а л ь н ы м и п о к а з а т е л я м и м у ж 
с к и х 2 - с т и ш и й ( Д м и т р и е в , В я з е м с к и й , 1 8 1 4 — 1 8 1 8 , и « Ц ы г а н ы » ) содер
ж а т 6 - с т и ш и я ААЪССЪ 3 2 р а з а , а ааВссВ 2 р а з а , т о г д а к а к т р и т е к с т а с 
м а к с и м а л ь н ы м и п о к а з а т е л я м и м у ж с к и х 2 - с т и ш и й ( « Э д а » , Я з ы к о в и П о 
д о л и н с к и й ) — н а о б о р о т , б и 4 8 р а з . 



б) Р и ф м о в к а 4 - с т и ш и й . З д е с ь , к о н е ч н о , п р е ж д е всего б р о с а е т с я в 
г л а з а р е ш и т е л ь н о е п р е о б л а д а н и е 4 - с т и ш и я АЬАЬ — т о г о с а м о г о , к о т о р о е 
г о с п о д с т в у е т и в с т р о ф и ч е с к и х с т и х а х . В ц е л о м и з 70 т е к с т о в в 5 1 о н о 
с т о и т п о ч а с т о т е н а п е р в о м м е с т е и т о л ь к о в д в у х т е к с т а х (у К н я ж н и н а 
и В е н е в и т и н о в а ) — н а п о с л е д н е м . М а к с и м а л ь н ы й п о к а з а т е л ь д л я н а ч а л ь 
н о й с т а д и и р а з в и т и я с т и х а — у Д м и т р и е в а , д л я к о н е ч н о й с т а д и и — у 
М и н а е в а и особенно у П о л е ж а е в а (в « Ц а р е о х о т ы » и з 6 3 ч е т в е р о - с т и ш и й 
5 8 з а р и ф м о в а н ы АЬАЬ) — т . е . у а в т о р о в , к о т о р ы е и в д р у г и х о т н о ш е н и я х 
о б н а р у ж и в а ю т с в о е у с и л е н н о е с т р е м л е н и е к п р о с т о т е . 

Н а п о с л е д н е м месте по у п о т р е б и т е л ь н о с т и ч а щ е всего стоит 4-сти
ш и е аВаВ — в 2 7 и з 7 0 т е к с т о в ; н о з д е с ь его п р е о б л а д а н и е н е с т о л ь 
р е з к о (ср . АЪЬА — 2 2 р а з а , аВВа — 19 раз ) . Л ю б о п ы т н о , ч т о и з 70 т е к с т о в 
нет н и одного , в к о т о р о м н а ч и с т о отсутствовал б ы к а к о й - л и б о в и д 4-сти
ш и я : в к а ж д о м н а л и ц о все ч е т ы р е . 

П р и в е д е м д о п о л н и т е л ь н у ю т а б л и ц у 3 с с у м м а р н ы м и д а н н ы м и п о 
п е р и о д а м , в к л ю ч и в в н е е т а к ж е п о к а з а т е л и п о и н т е г р и р о в а н н ы м стро 
ф о и д а м : 

Т а б л и ц а 3 

Годы abab abba aabb АЬАЬ: аВВа: ААЬЬ: ААЬССЬ: 
Годы 

abab abba aabb aabccb 

1780—90-е 46 38,5 15,5 75,5 68,5 78,5 87,5 
1810-е 51 34 15 57 53,5 60 62 
1820-е 51,5 37 11,5 63 46 70 52,5 
1830-е 52,5 33 14,5 75,5 41 69,5 44,1 
1840—60-е 46 37 17 74 33 82 34,5 
1870—90-е 48,5 39,5 12 89 32,5 77 42 
1910-е 65 28,5 6,5 70,5 52,1 77,5 56,5 

В п е р в ы х т р е х ц и ф р о в ы х к о л о н к а х у к а з а н п р о ц е н т 4 - с т и ш и й п е р е 
к р е с т н о й , о х в а т н о й и с м е ж н о й р и ф м о в к и от о б щ е г о ч и с л а 4 - с т и ш и й 
д а н н о г о п е р и о д а ; в п о с л е д н и х к о л о н к а х — д о л я 4 - с т и ш и й и 6 - с т и ш и й 
с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м от о б щ е г о ч и с л а 4 - с т и ш и й и 6 - с т и ш и й д а н н о 
го в и д а в д а н н ы й п е р и о д . 

С о о т н о ш е н и е п е р е к р е с т н о й , о х в а т н о й и с м е ж н о й р и ф м о в к и о к а з ы 
в а е т с я н е о ж и д а н н о у с т о й ч и в ы м н а в с е м п р о т я ж е н и и X I X в . : 5 0 : 3 6 : 1 4 % 
с н е з н а ч и т е л ь н ы м и к о л е б а н и я м и . Т о л ь к о в н а ч а л е X X в . э т а у с т о й ч и 
в о с т ь н а р у ш а е т с я — м о ж е т б ы т ь , и з - з а н е м н о г о ч и с л е н н о с т и н а ш и х об
р а з ц о в . 

З а т о с о о т н о ш е н и е м у ж с к и х и ж е н с к и х 4 - с т и ш и й к а ж д о г о в и д а 
д а е т н е о ж и д а н н у ю к а р т и н у : 4 - с т и ш и я п е р е к р е с т н ы е и с м е ж н ы е э в о л ю -



ц и о н и р у ю т в о б щ е м о д и н а к о в о , а 4 - с т и ш и я о х в а т н ы е — с о в с е м по-дру
г о м у , 4 - с т и ш и я п е р е к р е с т н ы е и с м е ж н ы е д а ю т в ы с о к и й п о к а з а т е л ь м у ж 
с к и х о к о н ч а н и й в к о н ц е X V I I I в . , р е з к о е п о н и ж е н и е в 1 8 1 0 - е г о д ы и 
з а т е м в н о в ь п о с т е п е н н о е п о в ы ш е н и е к к о н ц у в е к а . Это в п о л н е согласу 
е т с я с э в о л ю ц и е й н а ш е г о с т и х а и в д р у г и х а с п е к т а х . М у ж с к о й с т и х 
о б ы ч н о о щ у щ а е т с я к а к у к о р о ч е н н ы й , о б р у б л е н н ы й , с и г н а л и з и р у ю щ и й 
о к о н ц е к а к о г о - т о м е т р и ч е с к о г о п е р и о д а , ч е т ч е ч л е н я щ и й т е к с т : ч е м 
б о л ь ш е в т е к с т е м у ж с к и х 4 - с т и ш и й , т е м о н я с н е е и п р о щ е з в у ч и т . 
П о э т о м у п а д е н и е м у ж с к и х о к о н ч а н и й к н а ч а л у X I X в . и п о в ы ш е н и е к 
к о н ц у его — это т а ж е э в о л ю ц и я от п р о с т о т ы к с л о ж н о с т и и о п я т ь к 
п р о с т о т е , к а к у ю м ы н а б л ю д а л и и р а н ь ш е . С р е д н и й п р о ц е н т м у ж с к и х 
о к о н ч а н и й в п е р е к р е с т н ы х 4 - с т и ш и я х — 7 0 , 5 % , в с м е ж н ы х — 7 3 , 5 % : 
п о - в и д и м о м у , с м е ж н ы е 4 - с т и ш и я б о л ь ш е н у ж д а ю т с я в м у ж с к и х о к о н 
ч а н и я х , ч т о б ы п о д ч е р к н у т ь , ч т о о н и — ч е т в е р о с т и ш и я , а н е с л у ч а й н ы е 
п а р ы р и ф м . 

Ч е т в е р о с т и ш и я о х в а т н ы е н а ч и н а ю т с в о ю э в о л ю ц и ю т а к ж е : в ы с о 
к и м п о к а з а т е л е м м у ж с к и х о к о н ч а н и й в X V I I I в . и р е з к и м п а д е н и е м 
к 1 8 1 0 - м г о д а м ; н о д а л е е , в м е с т о т о г о ч т о б ы в н о в ь н а ч а т ь п о в ы ш е н и е , 
о н и п р о д о л ж а ю т п о н и ж а т ь с я в п л о т ь до 1 8 8 0 — 9 0 - х г о д о в и л и ш ь в с к у д 
н о м м а т е р и а л е X X в . д а ю т р е з к и й с к а ч о к в в е р х . ( Т у ж е л и н и ю р а з в и 
т и я , п о н я т н ы м о б р а з о м , п о в т о р я ю т и и н т е г р и р у ю щ и е и х б - с т и ш и я 
ААЪССЪ.) В п е ч а т л е н и е с о з д а е т с я т а к о е , б у д т о в н а ч а л е с в о е й э в о л ю ц и и 
( X V I I I в . — 1 8 1 0 - е г о д ы ) 4 - с т и ш и я аВВа п о д с т р а и в а л и с ь к 4 - с т и ш и я м 
АЪАЪ и ААЪЪ п о с х о д с т в у м у ж с к и х о к о н ч а н и й и п а д а л и в м е с т е с н и м и ; 
а н а д а л ь н е й ш и х э т а п а х ( 1 8 2 0 — 1 8 9 0 - е г о д ы ) т е ж е 4 - с т и ш и я аВВа ста
л и п о д с т р а и в а т ь с я к 4 - с т и ш и я м аВаВ и ааВВ п о с х о д с т в у м у ж с к о г о 
н а ч а л а и п а д а л и д а л е е у ж е в м е с т е с н и м и . М о ж е т б ы т ь , э то с в я з а н о с 
т е м , ч т о в X V I I I в . 4 - с т и ш и я аВВа в ы с т у п а л и п р е и м у щ е с т в е н н о в составе 
6 - с т и ш и й ААЪССЪ, в X I X ж е в е к е 4 - с т и ш и я аВВа с т а л и в ы с т у п а т ь п о 
б о л ь ш е й ч а с т и и з о л и р о в а н н о . В с п о м н и м , ч т о в XVI I I в . в состав 6 - с т и ш и й 
в х о д и л о 4 2 % всех о х в а т н ы х 4 - с т и ш и й , а в 1 8 1 0 — 3 0 - х годах т о л ь к о 2 7 — 
2 9 % ; и д о б а в и м к э тому , ч т о м у ж с к и е о х в а т н ы е 4 - с т и ш и я всегда в т я г и в а 
л и с ь в 6 - с т и ш и я о х о т н е е , ч е м ж е н с к и е , — в н а ш е й т а б л и ц е п о к а з а т е л ь 
о т н о ш е н и я ААЪССЪ : ааЬсеЬ в с ю д у в ы ш е , ч е м п о к а з а т е л ь аВВа : abba. 
Н о , к о н е ч н о , э то с о п о с т а в л е н и е е щ е д а л е к о н е е с т ь о б ъ я с н е н и е . 

в) Р и ф м о в к а м н о г о с т и ш и й . О н а , п о н я т н ы м о б р а з о м , г о р а з д о б о л е е 
м н о г о о б р а з н а и т р у д н а д л я а н а л и з а . М ы о г р а н и ч и л и с ь р а с с м о т р е н и е м 
н а и б о л е е ч а с т ы х с т р о ф о и д о в — 5 - с т и ш и й и 7 - с т и ш и й . 

П о 5 - с т и ш и я м н а ш м а т е р и а л б ы л в з я т и з П у ш к и н а , Л е р м о н т о в а 
( « И з м а и л - Б е й » и « Д е м о н » ) , Ж у к о в с к о г о , Б а р а т ы н с к о г о ( « Э д а » , « Ц ы г а н 
к а » и л и р и к а ) , Р ы л е е в а , Б е с т у ж е в а , К ю х е л ь б е к е р а ( « З о р о в а в е л ь » ) , К о з л о 
в а , Я з ы к о в а и П о л е ж а е в а : всего 6 9 1 п я т и с т и ш и е . В а б с о л ю т н ы х ц и ф р а х 
с о с т а в и х т а к о в : 



АЬАЪА — 5 4 аВаВа — 7 9 в с е г о аЬаЬа — 1 3 3 
АЬААЬ — 6 6 аВааВ — 5 1 в с е г о аЬааЬ — 1 1 7 
АЬЬАА — 2 5 аВВаа — 3 1 в с е г о аЪЬаа — 5 8 
ААЪАЪ — 5 0 ааВаВ — 6 6 в с е г о ааЪаЬ — 1-16 
ААЪЬА — 2 6 ааВВаа — 3 8 в с е г о aabba — 6 4 
АЪАЪЪ — 5 5 аВаВВ — 1 5 в с е г о аЬаЬЬ — 7 0 
АЬЪАв — 8 6 аВВаВ — 2 5 всего аЬЪаЬ — 1 1 1 
АЬЪЪА — 1 6 аВВВа — 8 всего аЬЬЬа — 2 4 

Т а к и м о б р а з о м , р а з н о о б р а з н ы е в о з м о ж н о с т и р и ф м о в к и и с п о л ь з у ю т 
с я здесь в е с ь м а ш и р о к о — н и о д н а не остается н е и с п о л ь з о в а н н о й . ( М е ж д у 
т е м в с т р о ф и ч е с к и х с т и х а х , н а п и с а н н ы х 5 - с т и ш и я м и , к а к и з в е с т н о , ре 
ш и т е л ь н о г о с п о д с т в у е т о д н а с х е м а р и ф м о в к и — аЬааЬ: в 4 0 т о м а х м а 
л о й « Б и б л и о т е к и п о э т а » , от Л о м о н о с о в а до П л е щ е е в а , и з 3 7 с т и х о т в о р е 
н и й , н а п и с а н н ы х 5 - с т и ш и я м и 24 и м е л и с х е м у АЬААЬ и о д н о — аВааВ). 

С р а в н и т е л ь н а я ч а с т о т а о т д е л ь н ы х с х е м р и ф м о в к и , п о - в и д и м о м у , 
з а в и с и т от к о л и ч е с т в а и м е с т а с м е ж н ы х р и ф м . В у б ы в а ю щ е м п о р я д к е 
о н и д а ю т т а к о й р я д : аЪаЬа ( с м е ж н ы х р и ф м н е т ) ; abaab, aabab ( о д н а 
п а р а с м е ж н ы х р и ф м н а н е ч е т н о м месте ) ; abbab, аЬаЬЬ ( о д н а п а р а р и ф м 
н а ч е т н о м месте ) ; aabba, abbaa (две п а р ы с м е ж н ы х р и ф м ) ; abbba ( т р о й 
к а с м е ж н ы х р и ф м ) . П о с л е д н я я с х е м а особенно р е д к а , т а к ч т о п о я в л е н и е 
ее и н о г д а д а ж е м о т и в и р у е т с я с о д е р ж а н и е м ( « Р о м а н к л а с с и ч е с к и й , ста
р и н н ы й . О т м е н н о д л и н н ы й , д л и н н ы й , д л и н н ы й . Н р а в о у ч и т е л ь н ы й и 
ч и н н ы й . . . » ) ; ч а щ е д р у г и х о н а у Л е р м о н т о в а ( « Я без у м а от т р о й с т в е н 
н ы х с о з в у ч и й . . . » ) и у Я з ы к о в а . П о - в и д и м о м у , м о ж н о с к а з а т ь , ч т о в не
с т р о ф и ч е с к и х 5 - с т и ш и я х с м е ж н ы е р и ф м ы и з б е г а ю т с я в о о б щ е , а н а чет 
н ы х м е с т а х — в о с о б е н н о с т и . Н а и б о л е е о т ч е т л и в ы м « ч е т н ы м м е с т о м » 
я в л я е т с я к о н е ц 5 - с т и ш и я , п о э т о м у здесь с м е ж н ы е р и ф м ы и з б е г а ю т с я 
б о л ь ш е всего : 5 - с т и ш и я abab+a и abba+b в с т р е ч а ю т с я в д в о е ч а щ е , ч е м 
аЬаЬ+Ъ и аЬЬа+а — к о г д а р и ф м и ч е с к и й р я д з а к о н ч е н н а 4 -й с т р о к е , то 
п о в т о р е н и е т о й ж е р и ф м ы в 5-й с т р о к е в ы г л я д и т н е н у ж н ы м д о в е с к о м . 
Эти т е н д е н ц и и , к а к к а ж е т с я , с и л ь н е е с к а з ы в а ю т с я в л и р и к е , ч е м в эпо
се : у П у ш к и н а в л и р и к е п о в ы ш а е т с я (по с р а в н е н и ю с э п о с о м ) д о л я 
с х е м аЬааЬ ( вдвое) , aabab и abbab и п о н и ж а е т с я д о л я с х е м аЪЬаа (исче
зает н а ч и с т о ) , aabba и ababb. И з - з а этого п р и р о с т а с х е м аЬааЬ и е й 
п о д о б н ы х л и р и к а з в у ч и т к а к б ы « с т р о ф и ч н е е » , ч е м э п о с . 

Д л я с р а в н е н и я с э т о й к а р т и н о й м ы в з я л и 5 - с т и ш и я с л е д у ю щ е й 
эпохи — и з п о э м Огарева , Н и к и т и н а , Н е к р а с о в а . П р и всей о г р а н и ч е н н о 
сти м а т е р и а л а ( 8 8 5 -стиший) он д а л и н т е р е с н ы е о т к л о н е н и я . С х е м ы р и ф 
м о в к и р а с п р е д е л я л и с ь т а к : aabba — 17 р а з , аЬаЬа — 1 6 , аЬааЬ и abbab — 
по 1 5 , abbaa — 1 1 , ababb — 9 , aabab — 5 . Особенно р а з и т е л е н н е о ж и д а н 
н ы й в з л е т aabba с п р е д п о с л е д н е г о м е с т а н а п е р в о е : с о в е р ш е н н о я с н о , 
ч т о и з б е г а н и е с к о п л е н и й с м е ж н ы х р и ф м , х а р а к т е р н о е д л я п у ш к и н с к о й 



э п о х и , п е р е с т а л о б ы т ь х а р а к т е р н ы м д л я н е к р а с о в с к о й , — я в н о е о т р а ж е 
н и е т о й о б щ е й м о д ы н а 2 - с т и ш и я , к о т о р у ю м ы о т м е ч а л и д л я э т и х л е т . 

Т е н д е н ц и я к преобладанию м у ж с к и х о к о н ч а н и й п р о я в л я е т с я в 5-сти-
ш и я х т а к ж е , к а к и в 4 - с т и ш и я х : м у ж с к и е 5 - с т и ш и я с о с т а в л я ю т 6 0 % 
всех 5 - с т и ш и й . 

П о 7 - с т и ш и я м н а ш м а т е р и а л б ы л в з я т и з П у ш к и н а , Л е р м о н т о в а , 
Ж у к о в с к о г о , Б а р а т ы н с к о т о , Б е с т у ж е в а , К ю х е л ь б е к е р а , Я з ы к о в а — всего 
2 1 с е м и с т и ш и е н а 2 р и ф м ы ( 1 6 % ) и 1 0 9 с е м и с т и ш и й н а 3 р и ф м ы ( 8 4 % ) . 

Д в у х р и ф м е н н ы е 7 - с т и ш и я д а ю т т а к о е р а з н о о б р а з и е р и ф м о в о к , к о 
торое о б о б щ е н и ю п о ч т и не п о д д а е т с я : 5 р а з в с т р е ч а е т с я с х е м а abba bab, 
3 р а з а — abba abb, по 2 р а з а — abab bab, abab aba, aabb aab, aaba bba, n o 
1 р а з у — abab aab, abba baa, abba bba, aaba bab, abaa abb. 

Т р е х р и ф м е н н ы е 7 - с т и ш и я д а ю т т а к и е р и ф м о в к и : abab ccb — 3 2 
р а з а , abab cbc — 2 8 , abba сса — 3 2 , abba сас — 1 7 р а з . Т а к и м о б р а з о м , в 
н а ч а л ь н о й , д в у х р и ф м е н н о й ч а с т и 7 - с т и ш и я р и ф м о в к а abab п р е о б л а д а е т 
н а д abba ( 5 5 : 4 5 ) , а в з а к л ю ч и т е л ь н о й ч а с т и т р е т ь я р и ф м а о х о т н е е п р и 
с о е д и н я е т с я с п о м о щ ь ю о х в а т а (ccb, сса — 5 5 % ) , ч е м с п о м о щ ь ю п е р е 
к р е с т а (cbc, сас — 4 5 % ) ; п р и э т о м о х в а т н ы е к о н ц о в к и з а к а н ч и в а ю т с я 
м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и в 6 0 % с л у ч а е в , п е р е к р е с т н ы е — т о л ь к о в 4 0 % 
с л у ч а е в . 

г) В з а к л ю ч е н и е н а п о м н и м , ч т о и м е н н о з д е с ь , в о б л а с т и р и ф м о в к и 
с т р о ф о и д о в , н а х о д и т с я о с н о в н о й з а п а с в ы р а з и т е л ь н ы х с р е д с т в н е с т р о 
ф и ч е с к о г о я м б а . Д а т ь р я д о д н о р о д н ы х с т р о ф о и д о в н а ф о н е р а з н о р о д 
н ы х — з н а ч и т к а к б ы в ы д е л и т ь этот р я д с т р о ф и ч е с к и м к у р с и в о м . Т а к , 
П у ш к и н д в а ж д ы и с п о л ь з о в а л в е р е н и ц у 2 - с т и ш и й с р е д и и н ы х с т р о ф о и 
дов в д в у х о п и с а н и я х б о я : в « Р у с л а н е и Л ю д м и л е » (8 д в у с т и ш и й от «Во 
граде т р у б ы з а г р е м е л и . Б о й ц ы с о м к н у л и с ь , п о л е т е л и . . . » до « Д р у г о й , п р и 
д а в л е н н ы й щ и т о м . Р а с т о п т а н б е ш е н ы м к о н е м » ) и в « П о л т а в е » (9 двусти
ш и й от « Т я ж к о й т у ч е й О т р я д ы к о н н и ц ы л е т у ч е й . . . » д о « П р е д в и д я т 
г и б е л ь и п о б е д у И в т и ш и н е в е д у т б е с е д у » ) . Т о ч н о т а к ж е у Л е р м о н т о в а 
к у л ь м и н а ц и я « Д е м о н а » — к л я т в ы Д е м о н а — в ы д е л е н ы в е р е н и ц е й 1 8 
о д н о р о д н ы х 4 - с т и ш и й АЬАЬ. Н о более п о д р о б н о е р а с с м о т р е н и е т а к и х 
п р и е м о в о т н о с и т с я у ж е к о б л а с т и с т р о ф и ч е с к о й к о м п о з и ц и и , к о т о р у ю 
м ы з д е с ь н е з а т р а г и в а е м . 

П о м и м о с л у ч а е в т а к о г о с т р о ф и ч е с к о г о к у р с и в а в н а ш е м м а т е р и а 
л е и м е ю т с я и д р у г и е с л у ч а и к о н т р а с т а е д и н о о б р а з и я и р а з н о о б р а з и я 
с т р о ф о и д о в . У П о л е ж а е в а в « Э р п е л и » с о о т н о ш е н и е ч е т в е р о с т и ш и й 
АЬАЬ : ЬАЬА : АЬЬА : ЪААЪ в п е р в ы х т р е х г л а в а х д а е т 7 0 : 1 0 : 1 0 : 1 0 % , а 
в о с т а л ь н ы х 5 г л а в а х — 3 3 : 1 1 : 3 7 : 1 9 % ; т а к и м о б р а з о м , н а ч а л о п о э 
м ы и д е т п о ч т и н а с п л о ш н о й в е р е н и ц е АЬАЬ, н о п о т о м п о э т с л о в н о п у г а е т 
с я м о н о т о н н о с т и и п е р е х о д и т н а б о л е е т р а д и ц и о н н о е д л я п у ш к и н с к о й 
э п о х и р а з н о о б р а з и е ч е т в е р о с т и ш и й . У Б л о к а с о о т н о ш е н и е т е х ж е т и 
п о в в г л а в е I « В о з м е з д и я » — 6 5 : 1 2 : 1 2 : 1 1 % , в п р о л о г е , г л а в а х П и Ш — 



2 0 : 1 6 : 3 1 : 3 3 % ; п е р е д н а м и о п я т ь , с одной с т о р о н ы , е д и н о о б р а з н ы е 4-
с т и ш и я , с д р у г о й — р а з н о о б р а з и е р и ф м о в о к , и м и т и р у ю щ е е с т и л ь п у ш 
к и н с к о й т р а д и ц и и (и д а ж е г и п е р б о л и з и р у ю щ е е е го , п о т о м у ч т о у П у ш 
к и н а о х в а т н а я р и ф м о в к а н и к о г д а н е п р е о б л а д а е т н а д п е р е к р е с т н о й ) . 
К а к с о г л а с у е т с я э то с т е м а т и к о й п о э м ы и с п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь ю н а п и 
с а н и я ее к у с к о в — р е ш а т ь не з д е с ь . 

6 . С и н т а к с и ч е с к а я з а к о н ч е н н о с т ь с т р о ф о и д о в . Б . Т о м а ш е в с к и й в 
свое в р е м я в ы д е л и л 4 с т е п е н и « с и л ы п а у з ы » в к о н ц е с т р о к и : «отсут 
с т в и е з н а к а п р е п и н а н и я » , « з а п я т а я » , « д в о е т о ч и е и л и т о ч к а с з а п я т о й » , 
« т о ч к а » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 5 8 , 3 0 1 — 3 0 3 ] . М ы у п р о с т и л и э т у с и с т е м у д о 
д в у х с т е п е н е й : « о т к р ы т ы е с т р о к и » ( о т с у т с т в и е з н а к а и л и з а п я т а я н а 
к о н ц е ) и « з а к р ы т ы е с т р о к и » ( т о ч к а с з а п я т о й и л и т о ч к а н а к о н ц е ; 
д в о е т о ч и е в з а в и с и м о с т и от его ф у н к ц и и о т н о с и л о с ь т о к п е р в о м у , то к о 
в т о р о м у с л у ч а ю ) . П р о ц е н т о т к р ы т ы х 2 - с т и ш и й и 4 - с т и ш и й п о к а ж д о 
м у п о э т у у к а з а н в т а б л и ц е 2 ; с р е д н и й п р о ц е н т о т к р ы т ы х 2 - с т и ш и й и 
4 - с т и ш и й п о п е р и о д а м у к а з а н в т а б л и ц е 4 . 

Т а б л и ц а 4 

Годы 
Двустишия Четверостишия 

Годы 
АА bb Ср. АЬАЬ аВаВ АЬЬА аВВа Ср. 

1780—90-е 71 62 68 38 65 47 31 37 
1810-е 57 46 52 35 36 40 38 37 
1820-е 56 38 47 22 29 37 25 27 
1830-е 64 41 51 17 32 37 16 24 
1840—60-е 61 39 48 30 42 50 33 38 
1870—90-е 59 34 46 14 26 41 26 25 
1910—20-е 61 47 54 29 27 42 25 30 

Р а с с м о т р е н и е т а б л и ц п о з в о л я е т с д е л а т ь с л е д у ю щ и е в ы в о д ы . 
а) О б щ и е т е н д е н ц и и . С р е д н и й п о к а з а т е л ь о т к р ы т о с т и с т р о ф о и д о в 

(особенно н а г л я д н о — в 2 - с т и ш и я х ) в ы с о к в X V I I I и н а ч а л е X I X в . и 
с и л ь н о п а д а е т п о с л е 1 8 2 0 - х г о д о в : ф р а з ы с т р е м я т с я з а к о н ч и т ь с я в м е с т е 
со с т р о ф о и д о м , а н е п е р е к и д ы в а т ь с я в с л е д у ю щ и й , з а м к н у т о с т ь и обо
с о б л е н н о с т ь с т р о ф о и д а в о з р а с т а е т , ч л е н е н и е т е к с т а н а с т р о ф о и д ы ста 
н о в и т с я ч е т ч е : п р о с т о т а о п я т ь п р е в а л и р у е т н а д с л о ж н о с т ь ю . С т р о й н о с т ь 
этой э в о л ю ц и и от р а з о м к н у т о с т и к з а м к н у т о с т и , ч е т к о с т и и п р о с т о т е 
н а р у ш а е т с я т о л ь к о в д в у х м е с т а х . В о - п е р в ы х , п и с а т е л и XVTII в . д а ю т 
с л и ш к о м н е о д н о р о д н ы е п о к а з а т е л и ( о ч е н ь в ы с о к и е у К а р а м з и н а и Г о р 
ч а к о в а , о ч е н ь н и з к и е у Д м и т р и е в а и К н я ж н и н а ; е с л и п р е д с т а в и т ь себе 
Д м и т р и е в а и К н я ж н и н а и с х о д н о й с т а д и е й п р о ц е с с а , а ч у т ь более м л а д -



ш и х К а р а м з и н а и Г о р ч а к о в а — п е р в ы м от н е е о т х о д о м , т о с о о т в е т с т в и е 
э т о й э в о л ю ц и и « Д м и т р и е в — К а р а м з и н , Б а т ю ш к о в , Ж у к о в с к и й — П у ш 
к и н и п о с л е п у ш к и н с к и е п о э т ы » с у ж е з н а к о м о й н а м с х е м о й «просто
т а — с л о ж н о с т ь — п р о с т о т а » будет п о л н ы м ) . В о - в т о р ы х , 1 8 4 0 — 6 0 - е г о д ы 
д а ю т н е о ж и д а н н о е п о в ы ш е н и е о т к р ы т о с т и ( 3 8 % в м е с т о 2 4 — 2 5 % в пред
ш е с т в у ю щ е м и п о с л е д у ю щ е м п е р и о д е ) — г л а в н ы м о б р а з о м в с л е д с т в и е 
т р а д и ц и о н а л и з м а с т р о ф и к и П о л о н с к о г о в о г р о м н о м « С в е ж е м п р е д а 
н и и » , а о т ч а с т и — и М е я . 

М а к с и м а л ь н ы е п о к а з а т е л и о т к р ы т о с т и д а ю т : д л я 2 - с т и ш и й — П у ш 
к и н 1 8 2 1 — 1 8 2 6 г г . , Д м и т р и е в и Ж у к о в с к и й , д л я 4 - с т и ш и й — Б а т ю ш 
к о в , Ж у к о в с к и й и П о л о н с к и й . М и н и м а л ь н ы е п о к а з а т е л и о т к р ы т о с т и : 
д л я 2 - с т и ш и й — у М и н с к о г о , д л я 4 - с т и ш и й — в « П и р а х » Б а р а т ы н с к о 
го и « Х а д ж и - А б р е к е » Л е р м о н т о в а . П р и м е р о м с т и л я , о с н о в а н н о г о н а 
о т к р ы т ы х с т р о ф о и д а х , м о г у т с л у ж и т ь п о с л а н и я Ж у к о в с к о г о — вот к о 
н е ц е го с т и х о т в о р е н и я «К г р . Ш у в а л о в о й » ( к о с ы м и ч е р т о ч к а м и обозна
ч а е м г р а н и ц ы с т р о ф о и д о в ) : « С м о т р и т е ! Г е н и й - и с п ы т а т е л ь Н а с е м по
роге р о к о в о м С т о и т у ж в о б р а з е и н о м ! В е с е л ы й б л а г а п р о р и ц а т е л ь / 
Д а в р у к у м л а д о с т и ж и в о й . О б н я в ш и с ь с м и л о ю н а д е ж д о й . Он у ж а с 
д в е р и р о к о в о й Своей в о л ш е б н о ю о д е ж д о й / Д л я в з о р а в а ш е г о з а к р ы л ! 
Он ф а к е л Ж и з н и в о с п а л и л , / Он с в е т и т в а м к з е м н о м у с ч а с т ь ю ! Он вас 
к П р е к р а с н о м у в л е ч е т Своею д р у ж е с т в е н н о й в л а с т ь ю ! И д и т е ж е , к у д а 
зовет / Е г о с в я щ е н н о е п р и з в а н ь е ! Ж и в и т е , в е р я небесам! Д л я д о б р ы х 
ж и з н ь о ч а р о в а н ь е — К о м у ж и ж и т ь , к о г д а н е в а м ! » . Т а к о й с т и л ь б ы л в 
х о д у от К а р а м з и н а д о П у ш к и н а ; а у ж е п р и Л е р м о н т о в е его в ы т е с н я е т 
с т и л ь , о с н о в а н н ы й н а з а к р ы т ы х с т р о ф о и д а х : « Н а б е з з а щ и т н у ю с е м ь ю , 
К а к г р о м , с л е т е л а б о ж ь я к а р а ! У п а л а н а п о с т е л ь с в о ю . Р ы д а е т б е д н а я 
Т а м а р а ; / С л е з а к а т и т с я з а с л е з о й . Г р у д ь в ы с о к о и т р у д н о д ы ш и т ; И 
вот о н а к а к б у д т о с л ы ш и т В о л ш е б н ы й г о л о с н а д собой : / «Не п л а ч ь , 
д и т я ! н е п л а ч ь н а п р а с н о ! Т в о я с л е з а н а т р у п б е з г л а с н ы й Ж и в о й р о с о й 
не у п а д е т : Она л и ш ь в з о р т у м а н и т я с н ы й . Л а н и т ы девственные ж ж е т ! / 
Он д а л е к о , он н е у з н а е т . Н е о ц е н и т т о с к и т в о е й ; Н е б е с н ы й свет т е п е р ь 
л а с к а е т Б е с п л о т н ы й в з о р его о ч е й ; / Он с л ы ш и т р а й с к и е н а п е в ы . . . 
Ч т о ж и з н и м е л о ч н ы е с н ы И стон и с л е з ы б е д н о й д е в ы Д л я г о с т я р а й 
с к о й с т о р о н ы ? / Н е т , ж р е б и й с м е р т н о г о т в о р е н ь я , П о в е р ь м н е , а н г е л м о й 
з е м н о й , Н е с т о и т о д н о г о м г н о в е н ь я Т в о е й п е ч а л и дорогой!» . 

б) О т д е л ь н ы е ф о р м ы . Р а с с м а т р и в а я п о к а з а т е л и п о о т д е л ь н ы м в и 
д а м с т р о ф о и д о в , м ы о б н а р у ж и в а е м о т ч е т л и в у ю з а к о н о м е р н о с т ь : стро
ф о и д ы с м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и ч а щ е б ы в а ю т з а к р ы т ы м и , с т р о ф о и д ы 
с ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и — о т к р ы т ы м и ; т . е . м е т р и ч е с к и й с и г н а л и 
с и н т а к с и ч е с к и й с и г н а л к о н ц а с т р о ф о и д а с т р е м я т с я с о в п а д а т ь . В 2-сти-
ш и я х это особенно з а м е т н о : р а з р ы в м е ж д у п о к а з а т е л я м и о т к р ы т о с т и 
ж е н с к и х АА и м у ж с к и х bb достигает п о р о й 2 3 — 2 5 % , и з 70 текстов толь
к о 5 н а р у ш а ю т т е н д е н ц и ю к о т к р ы т о с т и ж е н с к и х с т р о ф о и д о в . В 4-сти-
ш и я х , к а к п р а в и л о , м а к с и м у м о т к р ы т о с т и д а е т р и ф м о в к а АЬЬА9 з а н е ю 



аВаВ, а н а и м е н ь ш и е п о к а з а т е л и д а ю т м у ж с к и е с т р о ф о и д ы АЬАЬ и аВВа; 
и з 70 т е к с т о в т о л ь к о в 1 5 м а к с и м у м о т к р ы т о с т и п р и х о д и т с я н а м у ж 
с к о е о к о н ч а н и е и т о л ь к о в 9 — м и н и м у м о т к р ы т о с т и н а ж е н с к о е . 

Б . Т о м а ш е в с к и й п р о и з в е л п о д с ч е т с и л ы п а у з п о с л е к а ж д о й с т р о к и 
д л я п е р е к р е с т н о й , о х в а т н о й и с м е ж н о й р и ф м о в к и в « К а в к а з с к о м п л е н 
н и к е » , « Ц ы г а н а х » , « П о л т а в е » и « М е д н о м в с а д н и к е » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 5 8 , 
3 0 2 ] ; п о его д а н н ы м , с х е м ы 4 - с т и ш и й р а с п о л а г а ю т с я от н а и б о л е е от
к р ы т ы х к н а и м е н е е о т к р ы т ы м в т а к о й п о с л е д о в а т е л ь н о с т и : ааВВ, аВаВ, 
АЬЬА,АЬАЬ, ААЬЬ, аВВа. Это в о б щ е м с о в п а д а е т с н а ш и м и н а б л ю д е н и я м и . 
К р о м е т о г о , д а н н ы е Т о м а ш е в с к о г о п о к а з ы в а ю т , ч т о п о с л е к о н ц е в о й п а у 
з ы 4 - с т и ш и я с а м о й с и л ь н о й в н е м я в л я е т с я с е р е д и н н а я ( п о с л е 2-го 
с т и х а ) , п р и ч е м в 4 - с т и ш и я х abab и aabb с и х я в н о й д в у х ч л е н н о с т ь ю 
с е р е д и н н а я п а у з а з в у ч и т с и л ь н е е , а в о д н о ч л е н н ы х 4 - с т и ш и я х аЬЪа — 
с л а б е е . З а к о н о м е р н о с т и т а к о г о р о д а о б е щ а ю т б ы т ь и н т е р е с н ы м п р е д 
м е т о м д л я б у д у щ и х и с с л е д о в а т е л е й . 

7 . С о п о с т а в и т е л ь н ы й м а т е р и а л . В к а ч е с т в е т а к о в о г о б ы л и р а с 
с м о т р е н ы о б р а з ц ы п я т и д р у г и х я м б и ч е с к и х р а з м е р о в н е с т р о ф и ч е с к о г о 
с т р о е н и я : 

4 - с т . я м б со с п л о ш н ы м и м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и : Л е р м о н т о в , 
« П о с л е д н и й с ы н в о л ь н о с т и » ( 1 8 3 1 ) ; А . Г р и г о р ь е в , « О л и м п и й Р а д и н » 
( 1 8 4 6 ) и « П р е д с м е р т н а я и с п о в е д ь » ( 1 8 4 6 , г л . 1—7 и 1 0 — 1 7 ) ; Н е к р а с о в , 
« Н а В о л г е » ( I 8 6 0 ) ; 

3-ст. я м б : Б а т ю ш к о в , «Мои п е н а т ы » , « К Ж у к о в с к о м у » , «Ответ Турге 
неву» ( 1 8 1 1 — 1 8 1 2 ) ; Ж у к о в с к и й , « К Б а т ю ш к о в у » ( 1 8 1 2 ) ; В я з е м с к и й , 
«К п о д р у г е » , «К Б а т ю ш к о в у » ( 1 8 1 5 — 1 8 1 6 ) ; П у ш к и н , «К с е с т р е » , «Горо
д о к » ( 1 8 1 4 — 1 8 1 5 ) ; 

5-ст. я м б : Ж у к о в с к и й , « В о ж д ю п о б е д и т е л е й » , « П о с л а н и е к П л е щ е е 
в у » , «Государыне и м п е р а т р и ц е М а р и и Ф е о д о р о в н е » , « Т у р ген ев у в ответ» 
( 1 8 1 2 — 1 8 1 3 ) ; В я з е м с к и й , «К Ж у к о в с к о м у » , «В а л ь б о м Т . Н . Остолопо-
в о й » , «К Т и р т е ю с л а в я н » , « П р о щ а н и е с х а л а т о м » , « П о с л а н и е к Т у р г е н е 
ву с п и р о г о м » ( 1 8 1 2 — 1 8 2 0 ) ; П у ш к и н , с т и х и 1 8 1 6 г . ( « П о с л а н и е к к н . 
А . М . Г о р ч а к о в у » , « С о н » , «Осеннее у т р о » , « Р а з л у к а » , « О п я т ь я в а ш . . . » , 
« Л ю б о в ь о д н а . . . » ) и п о э м а « Г а в р и и л и а д а » ( 1 8 2 2 ) ; Л е р м о н т о в , « И з м а и л -
Б е й » ( 1 8 3 2 ) ; 

6-ст. я м б : Вяземский , «К перу моему», «Петербург», «К гр . В . А . Соллогу
бу», « Н а п а м я т ь » ( 1 8 1 6 — 1 8 3 7 ) ; П у ш к и н , « А н д ж е л о » ( 1 8 3 3 ) ; М а й к о в , 
« М р а м о р н ы й ф а в н » , «Весеннийбред», «Импровизация» , «Аспазия» , «И город 
вот о п я т ь . . . » , « М е ч т а н и я » , « Н и в а » , « Р ы б н а я л о в л я » ( 1 8 4 0 — 6 0 - е г о д ы ) ; 

в о л ь н ы й я м б : К р ы л о в , I к н и г а басен ( 1 8 0 6 — 1 8 1 5 и 1 8 2 3 ) ; Г р и б о е 
д о в , «Горе от у м а » , д е й с т в и е I ( 1 8 2 4 ) ; Ж у к о в с к и й , « П о с л а н и е к П л е щ е е 
в у » , « К к н . В я з е м с к о м у и В . Л . П у ш к и н у » , « К В я з е м с к о м у » , « А р е о п а 
гу» ( 1 8 1 2 — 1 8 1 5 ) ; П у ш к и н , « Д е р е в н я » , « Д о м о в о м у » , « П о г а с л о д н е в н о е 
светило» , «Дочери К а р а г е о р г и я » , «Война» , « К и н ж а л » , п о с в я щ е н и е к «Кав-



к а з с к о м у п л е н н и к у » ( 1 8 1 9 — 1 8 2 1 ) ; Б а р а т ы н с к и й , « Ф и н л я н д и я » , « К о н 
ш и н у » , « П р и з н а н и е » , « Б у р я » , « Л . С. П у ш к и н у » , «А. А . Ф у к с о в о й » , «Есть 
м и л а я с т р а н а . . . » , « З а п у с т е н и е » , «Толпе т р е в о ж н ы й день . . . » ( 1 8 2 0 — 1 8 3 9 ) . 

Т а б л и ц а 5 

Доля строфоидов Рифмовка Открытость 
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4-сг. ямб (м. ок.): 

Лермонтов 45,2 34,8 20,0 100 55 45 51 31 
Григорьев «О. Р.» 26,2 26,0 47,8 100 59 41 82 67 
Григорьев «П. И.» 30,5 37,1 32,4 100 58 42 80 47 
Некрасов 46,0 41,3 12,7 100 50 50 48 40 

3-ст. ямб: 

Батюшков Н.б 80,2 8,2 59 41 72 11 5 12 81 32 
Жуковский 25 ,5 51 ,0 23 ,5 63 37 31 26 15 2 8 84 6 5 
Вяземский 15,1 22,1 62 ,8 73 27 26 5 21 4 7 81 37 
Пушкин 18,8 60 ,6 20 ,6 6 3 37 59 8 8 25 7 3 37 

5-ст. ямб: 

Жуковский 25,1 4 7 , 9 27 ,0 52 4 8 2 5 31 2 0 2 4 4 9 38 
Вяземский 23 ,2 34 ,8 4 2 , 0 50 50 33 2 2 33 12 56 2 2 
Пушкин,1816 22 ,9 4 4 , 9 32 ,2 4 8 52 54 10 16 2 0 4 7 2 0 
Пушкин, «Гавр.» 24 ,9 4 7 , 8 28 ,3 61 39 39 12 14 31 13 2 9 
Лермонтов 6 1 , 0 19,7 19,3 4 7 53 31 4 1 2 2 6 4 0 16 

6-ст. ямб: 

Вяземский 44,6 36,6 18,8 54 46 9 26 24 41 55 12 
Пушкин 62 ,6 33 ,2 4 ,2 51 4 9 4 4 19 16 21 55 5 8 
Майков 4 1 , 0 4 4 , 1 14,9 52 4 8 3 0 16 21 3 3 4 8 3 0 

Вольный ямб: 

Крылов 28 ,9 35 ,2 35 ,8 4 3 17 16 12 4 3 2 9 2 9 19 
Грибоедов 53,7 4 6 , 2 2,1 4 7 53 2 5 3 8 27 9 34 2 0 
Жуковский 30 ,3 4 3 , 7 26 ,0 5 5 4 1 8 27 3 0 3 5 56 52 
Пушкин 9,7 67 ,5 22 ,8 6 7 33 2 9 21 19 31 58 19 
Баратынский 1,9 90 ,9 7 , 2 — 100 11 3 4 32 33 100 — 

Р а с с м о т р е н и е т а б л и ц ы п о з в о л я е т с д е л а т ь с л е д у ю щ и е н а б л ю д е н и я : 
а ) О б ъ е м с т р о ф о и д о в . Г о с п о д с т в у ю щ и м с т р о ф о и д о м п о ч т и в с ю д у 

я в л я е т с я 4 - с т и ш и е . М а к с и м а л ь н ы е п о к а з а т е л и о н о д а е т в в о л ь н о м я м б е 
э л е г и й Б а р а т ы н с к о г о ( н а 4 7 ч е т в е р о с т и ш и й у н е г о п р и х о д и т с я т о л ь к о 
2 д в у с т и ш и я и 3 п я т и с т и ш и я ) и в 3 - с т о п н о м я м б е Б а т ю ш к о в а . 



К о г д а н а в е д у щ е е м е с т о в ы х о д я т 2 - с т и ш и я , это в е з д е о б ъ я с н я е т с я 
в л и я н и е м л и т е р а т у р н о й т р а д и ц и и . Т а к , в 6-ст. я м б е П у ш к и н а и В я з е м 
с к о г о г о с п о д с т в о 2 - с т и ш и й — это н а с л е д и е а л е к с а н д р и й с к о г о с т и х а ; 
т а к , в 5-ст. я м б е « И з м а и л - Б е я » и в м у ж с к о м 4-ст . я м б е « П о с л е д н е г о 
с ы н а в о л ь н о с т и » господство 2 - с т и ш и й — это р е з у л ь т а т в л и я н и я Б а й р о 
н а ( « К о р с а р » , « Г я у р » ) ; Н е к р а с о в в « Н а Волге» и в «Суде» с л е д у е т з а 
Л е р м о н т о в ы м ; и т о л ь к о А . Г р и г о р ь е в д е л а е т едва л и н е с о з н а т е л ь н у ю 
п о п ы т к у у й т и от м о н о т о н и и б е с к о н е ч н ы х 2 - с т и ш и й в м н о г о с т и ш и я 
( в п л о т ь до 1 2 - с т и ш и й ! ) . 

В я з е м с к и й и в 3 -стопнике и в 5 -стопнике с о х р а н я е т т у ж е л ю б о в ь к 
н а н и з ы в а н и ю с в е р х д л и н н ы х строфоидов , к а к у ю м ы о т м е ч а л и в 4 -стопни-
к е : «Послание к Тургеневу с пирогом» о т к р ы в а е т с я у него 1 2 - с т и ш и е м 
AbAbCCbDbbDb, в «Послании к Батюшкову» есть 14-стипше aBBBaCaCaDaDDa, 
а в послании «К подруге» — 18-стишие aBaBBaBcBcBcDDcEEc. К р ы л о в , 
наоборот , и з б е г а е т д л и н н ы х р и ф м и ч е с к и х р я д о в ( т о л ь к о р а з у н е г о по
я в л я е т с я 9 - с т и ш и е ) , з а т о в б о л ь ш о м к о л и ч е с т в е п о л ь з у е т с я р а з н о о б р а з 
н ы м и 5 - с т и ш и я м и и , ч т о совсем н е о б ы ч н о , 3 - с т и ш и я м и : в I к н и г е м ы 
н а х о д и м 14 т р е х с т и ш и й ( « С п о й , с в е т и к , н е стыдись! . . » и п р . ) и д а ж е 
одно 4 - с т и ш и е со с п л о ш н о й р и ф м о в к о й ( м о р а л ь к « Л я г у ш к е и В о л у » ) . 
Н а с к о л ь к о это с в я з а н о с п р е д ш е с т в у ю щ е й б а с е н н о й т р а д и ц и е й , п о к а 
н е я с н о : п р о с м о т р е н н а я д л я с р а в н е н и я I к н и г а басен Д м и т р и е в а д а е т 
н и м а л о н е п о х о ж е е с о о т н о ш е н и е 2 - с т и ш и й , 4 - с т и ш и й и м н о г о с т и ш и й : 
4 1 : 5 1 : 8 % . 

П о Г р и б о е д о в у н а ш и ц и ф р ы у к а з ы в а ю т н а п р е о б л а д а н и е 2 -сти
ш и й н а д 4 - с т и ш и я м и ; о д н а к о , п о - в и д и м о м у , это ч а с т н а я о с о б е н н о с т ь 
р а з о б р а н н о г о н а м и I д е й с т в и я с его д л и н н ы м к у с к о м п а р н о й р и ф м о в 
к и «А все К у з н е ц к и й м о с т . . . » и м н о г и м и д р у г и м и . Б . Т о м а ш е в с к и й , 
с д е л а в ш и й подсчет п о в с е й к о м е д и и [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 5 8 , 1 7 9 — 1 8 3 ] , п р и 
водит с о о т н о ш е н и е 2 - с т и ш и й , 4 - с т и ш и й и м н о г о с т и ш и й в н е й — 4 1 : 5 1 : 8 % 
(это — л и ш н е е н а п о м и н а н и е об о с т о р о ж н о с т и , с к о т о р о й с л е д у е т отно 
с и т ь с я к н а ш и м п р е д в а р и т е л ь н ы м ц и ф р а м ) ; п р о с м о т р е н н а я д л я с р а в 
н е н и я к о м е д и я Ш а х о в с к о г о « Н е л ю б о — не с л у ш а й » д а л а е щ е б о л ь ш е е 
п р е о б л а д а н и е 4 - с т и ш и й ( 2 6 : 7 2 : 2 % ) . 

б) Р а с п о л о ж е н и е р и ф м . З д е с ь и н т е р е с н ы х н а б л ю д е н и й м о ж н о сде
л а т ь н е м н о г о . К а к и в 4 - с т о п н и к а х того ж е в р е м е н и , 2 - с т и ш и я о б н а р у 
ж и в а ю т п р е о б л а д а н и е ж е н с к и х р и ф м н а д м у ж с к и м и , 4 - с т и ш и я — п р е 
о б л а д а н и е п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и н а д о х в а т н о й и м у ж с к и х о к о н ч а н и й 
н а д ж е н с к и м и ( н а и б о л ь ш е е е д и н о о б р а з и е р и ф м о в к и АЬАЬ — в п о с л а 
н и я х Б а т ю ш к о в а , н а и м е н ь ш е е — в 6-ст. я м б е В я з е м с к о г о и в о л ь н о м 
я м б е Ж у к о в с к о г о ) . Н е о б ы ч н ы п р е д п о ч т е н и я К р ы л о в а , у к о т о р о г о н а 
п е р в о м м е с т е — р и ф м о в к а АЬЪА ( 4 3 % ! ) , а н а в т о р о м — аВВа: б ы т ь 
м о ж е т , э т а с к л о н н о с т ь к п р и х о т л и в о й о х в а т н о й р и ф м о в к е с м а л о з а м е т 
н ы м ж е н с к и м о к о н ч а н и е м с л у ж и л а его ц е л и с л и т ь с т р о ф о и д ы в п л а в 
ное и г и б к о е басенное п о в е с т в о в а н и е . 



в) С и н т а к с и ч е с к а я з а м к н у т о с т ь . 3 - стопный я м б дает п о к а з а т е л и от
к р ы т о с т и з н а ч и т е л ь н о в ы ш е с р е д н и х п о к а з а т е л е й 4 - с т о п н и к а того ж е пе
р и о д а (в к о р о т к и й с т и х т р у д н е е у л о ж и т ь с я ф р а з е ) , 5- и 6 - с т о п н ы й — 
б л и з к и е к 4 - с т о п н и к у , в о л ь н ы й я м б — н и ж е 4 - с т о п н и к а (более в о л ь н а я 
м е т р и к а с т р р ф о и д о в к а к б ы к о м п е н с и р у е т с я более с т р о г о й и х з а м к н у 
т о с т ь ю ) . 4 - с т о п н и к со с п л о ш н ы м и м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и о б н а р у ж и 
в а е т о т к р ы т о с т ь , б о л ь ш у ю , ч е м 4 - с т о п н и к с п е р е м е н н ы м и о к о н ч а н и я м и 
того ж е п е р и о д а : п о э т ы с т р е м я т с я п о д ч е р к н у т ь н е п р е р ы в н о с т ь п о т о к а 
о д н о р о д н ы х с т и х о в . О д н а к о все э т и о т к л о н е н и я н е в ы х о д я т з а п р е д е л ы 
д и а п а з о н а к о л е б а н и й , з н а к о м о г о п о к л а с с и ч е с к о м у 4 - с т о п н и к у . 

Л ю б о п ы т н о , д о к а к о й с т е п е н и э в о л ю ц и я 3-ст . я м б а т о ж д е с т в е н н а 
с о о т в е т с т в е н н о й с т а д и и э в о л ю ц и и 4-ст . я м б а . И с х о д н а я с т а д и я — Б а 
т ю ш к о в : г о с п о д с т в о 4 - с т и ш и й , господство р и ф м о в к и АЬАЬ, господство 
з а м к н у т ы х с т р о ф о й д о в , п р о с т о т а и ч е т к о с т ь . М о л о д о й П у ш к и н е щ е д е р 
ж и т с я б а т ю ш к о в с к о г о о б р а з ц а , н о у ж е с о к р а щ а е т д о л ю 4 - с т и ш и й и д о л ю 
р и ф м о в к и АЬАЬ. А Ж у к о в с к и й и В я з е м с к и й с м е л о р а с ш а т ы в а ю т эту 
м а н е р у : Ж у к о в с к и й — р е з к о у с и л и в а я о т к р ы т о с т ь с т р о ф о и д о в , В я з е м 
с к и й — н а н и з ы в а я с в е р х д л и н н ы е м н о г о с т и ш и я , а с р е д и 4 - с т и ш и й в ы д 
в и г а я н а п е р в о е м е с т о н е р и ф м о в к у АЬАЬ, а и н ы е . Т о ж е с а м о е п р о и с х о 
д и л о и с 4 -ст . я м б о м н а «перегоне» от Д м и т р и е в а д о м о л о д о г о П у ш к и 
н а ; т о л ь к о т а м этот п р о ц е с с з а н я л л е т т р и д ц а т ь , а з д е с ь с ж а л с я до п я т и 
(«Мои п е н а т ы » — 1 8 1 1 , п о с л а н и я В я з е м с к о г о — 1 8 1 5 — 1 8 1 6 ) . З а т е м 4-ст. 
я м б н а ч и н а е т свой м е д л е н н ы й о б р а т н ы й п у т ь от р а с к о в а н н о с т и к строго
сти , а 3-ст. я м б вдруг угасает т а к ж е б ы с т р о , к а к б ы с т р о он р а с ц в е л . 

г) Д л и н а с т р о к в в о л ь н о м я м б е . В в о л ь н о м я м б е к р а с с м о т р е н 
н ы м н а м и х а р а к т е р и с т и к а м с т р о ф о и д а — о б ъ е м у , р и ф м о в к е и з а м к н у 
т о с т и — п р и б а в л я е т с я е щ е о д н а , н а и б о л е е б р о с а ю щ а я с я в г л а з а , — р а с 
п о л о ж е н и е д л и н н ы х и к о р о т к и х с т р о к . С о ч е т а н и я 6- , 5 - , 4 - , 3 - с т о п н ы х 
с т р о к в с т р о ф о и д е ( 2 - й 1 -стопные с т р о к и з д е с ь р е д к о с т ь ) к р а й н е р а з н о 
о б р а з н ы и н а н а ш е м м а л о м м а т е р и а л е с к о л ь к о - н и б у д ь и с ч е р п ы в а ю щ е 
п о к а з а н ы б ы т ь н е м о г у т . П о э т о м у о г р а н и ч и м с я т о л ь к о п о к а з а т е л я м и 
с а м о й о б щ е й т е н д е н ц и и — с р е д н е й д л и н ы с т и х а (в с т о п а х ) н а к а ж д о м 
м е с т е 4 - с т и ш и й и 2 - с т и ш и й р а з л и ч н о й р и ф м о в к и . Р е з у л ь т а т ы (свод
н ы е п о 5 а в т о р а м ) : 

Позиция 

I II III IV 

АА 5 ,34 4 , 9 8 
аа 4 ,86 4 , 8 5 
АвАв 5 ,32 5 ,32 4 ,72 4 , 8 3 
аВаВ 5 ,15 5,16 5 ,15 4 , 8 9 
АвеА 5 ,00 4 ,89 4 , 9 3 4 , 9 7 
аВВа 5 ,20 5 ,10 4 , 9 3 4 , 9 6 

Д л и н а с т р о к у б ы в а е т от н а ч а л а к к о н ц у строфоида , з а м е т н е е всего — 
в 4 - с т и ш и я х АЬАЬ ( « з а к о н о б л е г ч е н и я с т и х а к к о н ц у с т р о ф ы » ) . И н т е р е с н о , 



ч т о п р и этом в т р е х с л у ч а я х и з ч е т ы р е х с а м о й к о р о т к о й с т р о к о й 4-сти
ш и я о к а з ы в а е т с я , о д н а к о ж е , не п о с л е д н я я , а п р е д п о с л е д н я я . И н т е р е с н о 
т а к ж е р а з л и ч н о е построение 2 - с т и ш и й : в м у ж с к о м оба с т и х а о д и н а к о в ы , 
в ж е н с к о м второй с т р е м и т с я б ы т ь к о р о ч е первого (быть м о ж е т , д л я того , 
чтобы п о д ч е р к н у т ь з а к о н ч е н н о с т ь д в у с т и ш и я : в м у ж с к о м эту ф у н к ц и ю 
в ы п о л н я е т с а м о м у ж с к о е о к о н ч а н и е ) . Б о л е е подробное и с с л е д о в а н и е рус
ского вольного я м б а (начатое в свое в р е м я Л . И . Т и м о ф е е в ы м и М , П . Ш т о к -
м а р о м [ Т и м о ф е е в 1 9 2 8 ; Ш т о к м а р 1 9 2 8 ] — е щ е в п е р е д и . 

8 . К р а т к и е в ы в о д ы . В с я к и й и с с л е д о в а т е л ь и с т о р и и л и т е р а т у р ы 
и н т у и т и в н о ч у в с т в у е т , ч т о о н а п р е д с т а в л я е т собой ч е р е д о в а н и е п е р и о 
дов э к с т е н с и в н о г о и р а з н о с т о р о н н е г о э к с п е р и м е н т а т о р с т в а с п е р и о д а 
м и с о с р е д о т о ч е н н о й р а з р а б о т к и о г р а н и ч е н н о г о ч и с л а ф о р м а л ь н ы х 
средств , о т о б р а н н ы х и з о п ы т а п р е д ш е с т в у ю щ е г о п е р и о д а . В р у с с к о й 
п о э з и и э п о х а м и э к с т е н с и в н ы х э к с п е р и м е н т о в б ы л и б а р о к к о (от С и м е о 
н а П о л о ц к о г о д о Л о м о н о с о в а в к л ю ч и т е л ь н о ) , р о м а н т и з м , м о д е р н и з м ; 
э п о х а м и и н т е н с и в н о й р а з р а б о т к и и х р е з у л ь т а т о в — к л а с с и ц и з м , реа 
л и з м , с о в е т с к о е в р е м я . Это и н т у и т и в н о е о щ у щ е н и е ч е р е д о в а н и я э п о х , 
к у л ь т и в и р у ю щ и х б о г а т с т в о и с л о ж н о с т ь р е п е р т у а р а ф о р м , с э п о х а м и , 
к у л ь т и в и р у ю щ и м и о г р а н и ч е н н о с т ь и п р о с т о т у р е п е р т у а р а ф о р м , м о ж е т 
и д о л ж н о б ы т ь п о д т в е р ж д е н о о б ъ е к т и в н ы м и д а н н ы м и . Т а к а я р а б о т а 
п о т р е б у е т о г р о м н о г о о х в а т а м а т е р и а л а и п о д р о б н е й ш е г о у ч е т а э л е м е н 
тов ф о р м ы . В н а с т о я щ е й с т а т ь е в ы д е л е н л и ш ь м а л ы й к у с о ч е к э т о й 
б о л ь ш о й т е м ы : с у д ь б а о д н о г о р а з м е р а н а п р о т я ж е н и и д в у х э п о х , к о г д а 
он р а з р а б а т ы в а л с я . Н е с т р о ф и ч е с к и й 4-ст . я м б я в и л с я в р у с с к о й п о э з и и 
н а и с х о д е к л а с с и ц и з м а , р а с ц в е л в э п о х у р о м а н т и з м а и , п о с т е п е н н о у г а 
с а я , п р о ж и л в с ю э п о х у р е а л и з м а . Этой с м е н е э п о х « к л а с с и ц и з м — р о 
м а н т и з м — р е а л и з м » соответствует в н а ш е м м а т е р и а л е с м е н а м а н е р «про
с т о т а — с л о ж н о с т ь — п р о с т о т а » . 

Д л я н а ч а л а р а з в и т и я н а ш е г о р а з м е р а х а р а к т е р е н с т и х Д м и т р и е в а . 
Е г о н е с т р о ф и ч е с к и й я м б т о л ь к о ч т о о т д е л и л с я от с т р о ф и ч е с к о г о : он 
словно с л о ж е н и з о б л о м к о в о д и ч е с к и х с т р о ф . Среди с т р о ф о и д о в господ
ствуют 4 - с т и ш и я , среди 4 - с т и ш и й — р и ф м о в к а АЬАЬ; 2 - с т и ш и я преобла
д а ю т н а д м н о г о с т и ш и я м и ; б о л ь ш а я ч а с т ь 2 - с т и ш и й и о х в а т н ы х 4 - с т и ш и й 
и н т е г р и р о в а н ы в 4 - с т и ш и я ААЬЬ и 6 - с т и ш и я ААЪССЪ ( з а в е щ а н н ы е о д и 
ч е с к о й с т р о ф о ю ) ; б о л ь ш и н с т в о с т р о ф о и д о в с и н т а к с и ч е с к и з а м к н у т о . 
Все это — п р и з н а к и с т р е м л е н и я к п р о с т о т е и ч е т к о с т и . 

Д л я р о м а н т и ч е с к о г о э т а п а р а з в и т и я н а ш е г о р а з м е р а х а р а к т е р е н 
с т и х Ж у к о в с к о г о , В я з е м с к о г о и м о л о д о г о П у ш к и н а . Ж у к о в с к и й по-
к а н ч и в а е т с с и н т а к с и ч е с к о й з а м к н у т о с т ь ю строфоидов , р е ш и т е л ь н о пере
х о д я от з а к р ы т ы х к о н с т р у к ц и й к о т к р ы т ы м , от ч е т к о с т и к п л а в н о й 
с в я з н о с т и . В я з е м с к и й п о к а н ч и в а е т с господством о д н о о б р а з н ы х 4-сти
ш и й : н а н и з ы в а я с т р о к и в д л и н н е й ш и е р и ф м и ч е с к и е р я д ы , он с т р е м и т с я 
у ж е не к простоте , а к с л о ж н о с т и . И м е н н о з а В я з е м с к и м следует в этом 



о т н о ш е н и и м о л о д о й П у ш к и н . В р е з у л ь т а т е д о л я 4 - с т и ш и й в эту э п о х у 
п а д а е т , д о л я р и ф м о в к и АЬАЬ — т о ж е , д о л я и н т е г р и р о в а н н ы х с т р о ф о и 
дов — т о ж е , а м н о г о с т и ш и я н а ч и н а ю т р е з к о п р е о б л а д а т ь над 2 - с т и ш и я -
м и . Эти э к с п е р и м е н т ы о х в а т ы в а ю т не т о л ь к о 4 - с т о п н ы й , но и 3-ст. , и 5-ст. , 
и в о л ь н ы й я м б . П р е д ш е с т в е н н и к а м и э т и х п о э т о в б ы л и К а р а м з и н , Гор
ч а к о в , К н я ж н и н ; п о с л е д о в а т е л я м и — все п о э т ы 1 8 2 0 - х г о д о в от К о з л о в а 
до Я з ы к о в а . Н о у ж е в и х т в о р ч е с т в е н а м е ч а е т с я п о в о р о т к с л е д у ю щ е м у 
э т а п у , к н о в о м у г о с п о д с т в у п р о с т о т ы . 

Н о в а я э п о х а у м е р я е т к р а й н о с т и э к с п е р и м е н т о в Ж у к о в с к о г о и В я 
з е м с к о г о . С о к р а щ а е т с я о т к р ы т о с т ь , с т р о ф о и д ы с т а н о в я т с я б о л е е з а м к 
н у т ы м и ; с о к р а щ а е т с я д о л я м н о г о с т и ш и й и у п р о щ а е т с я и х в н у т р е н н е е 
с т р о е н и е — 5 - с т и ш и я о т т е с н я ю т более д л и н н ы е с т р о ф о и д ы . В н о в ь по
в ы ш а е т с я д о л я 4 - с т и ш и й и в н и х — д о л я р и ф м о в к и АЬАЬ. Это п р о и с х о 
д и т у ж е в 1 8 3 0 - е г о д ы , у П о л е ж а е в а ( д о л я 4 - с т и ш и й в « Ч и р - Ю р т е » , 
р и ф м о в к а АЬАЬ в « Ц а р е о х о т ы » ) и Л е р м о н т о в а ( д о л я 2 - с т и ш и й в « Х а д ж и -
А б р е к е » ) . П о с л е этого о б щ и й х а р а к т е р с т р о ф и к и н а ш е г о с т и х а остает 
с я в о с н о в н о м н е и з м е н н ы м до с а м о г о к о н ц а в е к а . Т о л ь к о в 1 8 4 0 — 6 0 - х 
г о д а х ее п о к а з а т е л и о б н а р у ж и в а ю т к о л е б а н и я : в о - п е р в ы х , в т в о р ч е с т в е 
О г а р е в а и Н и к и т и н а с т р е м л е н и е к п р о с т о т е в ы з ы в а е т н е б ы в а л о е у с и л е 
н и е 2 - с т и ш и й (это к а к б ы к р а й н я я т о ч к а р е а к ц и и н а р о м а н т и ч е с к у ю 
с л о ж н о с т ь ) ; в о - в т о р ы х , в т в о р ч е с т в е М а й к о в а , М е я , П о л о н с к о г о п р о т и в о 
п о л о ж н о е с т р е м л е н и е , к с о х р а н е н и ю «заветов» Ж у к о в с к о г о и П у ш к и н а , 
в ы з ы в а е т з а м е т н о е у с и л е н и е о т к р ы т о с т и с т р о ф о и д о в . Н о в 1 8 7 0 — 9 0 - е 
г о д ы все в о з в р а щ а е т с я н а свои м е с т а . 

Н а э т о м и с т о р и я н е с т р о ф и ч е с к о г о я м б а X I X в . к о н ч а е т с я . П о п ы т 
к и его в о з р о ж д е н и я в X X в . и л и и м е л и в и д н е п р и к р ы т ы х с т и л и з а ц и й 
( « Е г и п е т с к и е н о ч и » Б р ю с о в а ) , и л и все б о л ь ш е с в о д и л и с ь к н а н и з ы в а 
н и ю о д н о о б р а з н ы х 4 - с т и ш и й (от « В о з м е з д и я » Б л о к а д о А н т о к о л ь с к о г о 
и С а я н о в а ) . О т д е л и в ш и с ь к о г д а - т о от с т р о ф и ч е с к о г о я м б а , т е п е р ь не
с т р о ф и ч е с к и й я м б в н о в ь п е р е р о ж д а е т с я в п о л у с к р ы т ы й с т р о ф и ч е с к и й 
я м б . К р у г его р а з в и т и я з а в е р ш е н . 

P. S . В этой статье лишь мимоходом упомянуты незарифмованные 
«строфоиды-одностишияъ (и очень редко — двустишия) — они обыч
но кажутся простым недосмотром поэта. Видимо, это не всегда так. 
Они стали предметом особого рассмотрения в недавней монографии: 
J. Th. Shaw. Pushkin's poetics of the unexepted: The nonrhymed lines in the rhymed 
poetry and the rhymed lines in the nonrhymed poetry. Columbus, 1994. Оказалось, 
что у Пушкина почти 40 таких строк и что почти всюду их появле
ние может быть художественно мотивировано. На этом фоне было 
бы интересно обследовать такие холостые строки и у других поэтов. 
Разумеется, весь материал нашей статьи настоятельно требует 
расширения: некоторые из сделанных выводов, вероятно, подтвердят
ся, а иные окажутся преждевременными. 



СТРОФИЧЕСКАЯ ТРАДИЦИЯ 
И ЭКСПЕРИМЕНТ 

« Ф о р м а л ь н ы м в о з р о ж д е н и е м с т и х а » н а з ы в а л М . Г о р ь к и й н а ч а л о 
X X в . в с т а т ь е < 0 « Б и б л и о т е к е п о э т а » > . В п р е д ы д у щ и е д е с я т и л е т и я 
в е д у щ у ю р о л ь в р у с с к о й л и т е р а т у р е и г р а л а п р о з а . Н а р у б е ж е в е к о в 
с т и х в ы с т у п а е т в п е р е д и з а я в л я е т свое п р а в о н а т а к и е х у д о ж е с т в е н н ы е 
з а д а н и я , к о т о р ы е д л я п р о з ы н е д о с т у п н ы . Это т р е б о в а л о ш и р о к о й п е р е 
с т р о й к и в с е х в ы р а з и т е л ь н ы х с р е д с т в с т и х а . М е т р и к а , р и т м и к а , р и ф м а , 
с т р о ф и к а — в к а ж д о й о б л а с т и б ы л о н а й д е н о н е ч т о п р и н ц и п и а л ь н о но 
в о е . Э т и м п р и н ц и п и а л ь н о н о в ы м б ы л и с т о р и з м э с т е т и ч е с к о г о о щ у щ е 
н и я . С т и х о т в о р н ы е ф о р м ы в о с п р и н и м а л и с ь у ж е н е к а к « е с т е с т в е н н ы е » 
и л и « е д и н с т в е н н о в о з м о ж н ы е » — к а ж д а я и з н и х в л е к л а з а с о б о й ассо
ц и а ц и и с т о й э п о х о й , к о г д а о н а в о з н и к л а и л и р а с ц в е л а в р у с с к о й и л и 
м и р о в о й п о э з и и , о щ у щ а л и с ь к а к з в е н о в ц е п и . Р у с с к а я п о э з и я у ж е на 
к о п и л а т а к о й о п ы т , ч т о р и т м и ч е с к у ю (не словесную! ) р е м и н и с ц е н ц и ю 
и з Д е р ж а в и н а ч у т к и й с л у х у ж е н е м о г с п у т а т ь с р и т м и ч е с к о й ж е р е м и 
н и с ц е н ц и е й и з Н е к р а с о в а . А з н а к о м с т в о с м и р о в о й п о э з и е й р а с п р о с т р а 
н я л о с ь н а с т о л ь к о , ч т о сонет ( н а п р и м е р ) п е р е с т а л к а з а т ь с я п о э т и ч е с к о й 
и г р у ш к о й с н а р о ч и т о в ы д у м а н н ы м и т р у д н о с т я м и и р а с к р ы л с в о и воз 
м о ж н о с т и д л я р а з в и т и я д и а л е к т и к и ч у в с т в , к а к у р о м а н т и к о в , и д л я 
п р о д у м а н н о - з а в е р ш е н н ы х к а р т и н , к а к у п а р н а с ц е в . В ы р а ж а я с ь а н т и ч 
н ы м т е р м и н о м , э т о б ы л а п о э з и я « у ч е н ы х п и с а т е л е й » д л я п о д г о т о в л е н 
н ы х ч и т а т е л е й . 

О г л я д к а н а т р а д и ц и ю ш л а р у к а об р у к у с н о в а т о р с к и м и п о и с к а м и 
в о б л а с т и н е и с п р о б о в а н н о г о . П о к а з а в с в о ю о с о з н а н н у ю п р е е м с т в е н н о с т ь 
п о о т н о ш е н и ю к п р о ш л о м у , п о э з и я с п е ш и л а п о к а з а т ь , ч т о о н а х о ч е т и 
м о ж е т в ы р а ж а т ь н о в ы е м ы с л и и ч у в с т в а н о в ы х л ю д е й , р о ж д е н н ы х но
в о й э п о х о й , и р а с п о л а г а е т д л я этого с р е д с т в а м и , к о т о р ы х н е з н а л о п р о ш 
л о е . Д о с т а т о ч н о б ы л о н е б о л ь ш о й д е ф о р м а ц и и с т а р о г о , ч т о б ы о н о , не те 
р я я с в я з и со с т а р и н о й , з а з в у ч а л о к а к н о в о е . 

Л ю б о п ы т н ы й п р и м е р т о м у я в л я е т с я н а с а м о м н а ч а л ь н о м э т а п е 
р у с с к о г о с и м в о л и з м а . В 1 8 9 5 г . м о л о д о й Б р ю с о в п ы т а е т с я п е р е й т и от 
с в о и х р а н н и х л и р и ч е с к и х п о э м к м о н у м е н т а л ь н о м у э п о с у о г и б е л и 
А т л а н т и д ы ( п и с ь м о к В . М . Ф р и ч е от и ю н я — и ю л я 1 8 9 5 ) . Он п р о б у е т 
г е к с а м е т р , н о в т а к о м в и д е п о э м а с л и ш к о м п о д р а ж а т е л ь н а ; о н п р о б у е т 
д р у г и е р а з м е р ы , н о с н и м и п о э м а к а ж е т с я н е д о с т а т о ч н о э п и ч н о й . Н а к о 
н е ц , он о щ у п ь ю н а т ы к а е т с я н а н у ж н о е е м у р е ш е н и е : р и ф м о в а н н ы й г е к 
с а м е т р . А н т и ч н ы й г е к с а м е т р б ы л н е р и ф м о в а н н ы м ; в н о с я в н е г о р и ф м у , 
поэт о д н о в р е м е н н о и с о х р а н я л а с с о ц и а ц и и с а н т и ч н ы м э п о с о м , и п о к а 
з ы в а л , ч т о эпос э т о т о б н о в л е н и способен г о в о р и т ь о т о м , о ч е м неспосо 
бен б ы л в д р е в н о с т и : 



Словно поблеклые листья под резкой ласкою ветра, 
Робко трепещут слова в дыхании древнего метра, 
Словно путницы-сестры, уставши на долгой дороге, 
Рифма склоняется к рифме в стыдливо смутной тревоге, 
Что-то странное дышит в звуках античных гармоний — 
Это месяц зажегся на бледно-ночном небосклоне... 

Д в а д ц а т и д в у х л е т н и й Б р ю с о в не з н а л , ч т о т а к о й п а р н о р и ф м о в а н -
н ы й г е к с а м е т р у ж е б ы л в х о д у в с р е д н е в е к о в о й л а т и н с к о й п о э з и и к а к 
о д и н и з в и д о в т а к н а з ы в а е м о г о « л е о н и н с к о г о с т и х а » ; е с л и б ы о н это 
з н а л и э т и с р е д н е в е к о в ы е а с с о ц и а ц и и п о к а з а л и с ь б ы е м у д л я его за
м ы с л а п р и е м л е м ы м и , это обогатило б ы с о д е р ж а н и е его т е к с т а ( р а з у м е е т с я , 
т о л ь к о д л я о д и н а к о в о с н и м э р у д и р о в а н н ы х ч и т а т е л е й ) ; е с л и б ы о н и 
п о к а з а л и с ь е м у н е п р и е м л е м ы м и , то п о и с к и н у ж н о г о р а з м е р а п р о д о л ж а 
л и с ь б ы д а л ь ш е и д а л ь ш е . В п р о ч е м , п о э м а об А т л а н т и д е т а к и о с т а л а с ь 
н е н а п и с а н н о й . 

С о о т н о ш е н и е м е ж д у о п о р о й н а т р а д и ц и ю и п о и с к о м н о в и з н ы п р о 
я в л я л о с ь р а з л и ч н о в р а з л и ч н ы х о б л а с т я х с т и х о с л о ж е н и я . Н о в а т о р с т в о 
б о л ь ш е всего в ы с т у п а л о в м е т р и к е и р и ф м е , где о н о б ы л о особенно за
м е т н о ; о б р а щ е н и е к т р а д и ц и и б о л ь ш е п р о я в л я л о с ь в р и т м и к е ( с к р ы т о и 
ч а с т о д а ж е н е о с о з н а н н о ) и с т р о ф и к е ( о т к р о в е н н о и ч а с т о д а ж е демонст 
р а т и в н о ) . 

В м е т р и к е г л а в н ы м с о б ы т и е м н о в о й э п о х и б ы л о о т к р ы т и е ч и с т о -
т о н и ч е с к о й с и с т е м ы с т и х о с л о ж е н и я в д о б а в о к к г о с п о д с т в у ю щ е й с и л л а 
б о - т о н и ч е с к о й : к а к в с м я г ч е н н о й , п е р е х о д н о й ф о р м е л о г а э д о в и д о л ь н и 
к а , т а к и в п р е д е л ь н о р е з к о й ф о р м е а к ц е н т н о г о и свободного с т и х а . В 
р и ф м е г л а в н ы м с о б ы т и е м б ы л о у з а к о н е н и е (во все б о л е е ш и р о к и х раз 
м е р а х ) н е т о ч н о й р и ф м ы , т . е . р и ф м ы с н е п о л н ы м с о в п а д е н и е м соглас
н ы х з в у к о в . Л ю б о п ы т н о , ч т о и з т р е х о б ы ч н ы х и с т о ч н и к о в , п и т а в ш и х 
н о в а ц и и р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я , — с т и х а н а р о д н о г о , з а п а д н о е в р о п е й 
с к о г о и а н т и ч н о г о — м е н е е всего и с п о л ь з о в а н б ы л р у с с к и й н а р о д н ы й 
с т и х , х о т я в н е м л е г к о б ы л о н а й т и п р и м е р ы и ч и с т о й т о н и к и (в б ы л и 
н а х и б о л ь ш и н с т в е л и р и ч е с к и х п е с е н ) , и н е т о ч н о й р и ф м ы (в п о с л о в и 
ц а х и п о г о в о р к а х ) . И с к л ю ч е н и я , в р о д е с о ч и н е н и й А л е к с а н д р а Д о б р о л ю 
бова , л и ш ь п о д ч е р к и в а ю т п р а в и л о . А к ц е н т н ы й с т и х , р а з в и в а ю щ и й с я в 
н а ч а л е X X в . , б ы л в о с н о в н о м ч е т ы р е х у д а р н ы й , т о г д а к а к н а р о д н ы й 
т о н и ч е с к и й с т и х п о п р е и м у щ е с т в у т р е х у д а р е н . Н е т о ч н а я р и ф м а , п р е ж 
де всего п о л у ч и в ш а я р а з в и т и е в н а ч а л е X X в . , б ы л а у с е ч е н н о - п о п о л н е н 
н о г о т и п а ( « в е т е р — н а с в е т е » , « г л а з а — н а з а д » ) , т о г д а к а к н а р о д н о м у 
с т и х у о н а с о в е р ш е н н о ч у ж д а и в н е м г о с п о д с т в у ю т р и ф м ы з а м е н н о г о 
т и п а ( « в е т е р — в е ч е р » , « к а з а к — н а з а д » ) . В и д и м о , ч е р т ы н а р о д н о г о 
с т и х а с л и ш к о м л е г к о о п о з н а в а л и с ь с л у х о м , о щ у щ а л и с ь к а к а р х а и ч е 
с к и е и , с л е д о в а т е л ь н о , м а л о п р и г о д н ы е д л я д е м о н с т р а ц и и н о в а т о р с т в а . 
О с н о в н ы м и с т о ч н и к о м м е т р и ч е с к и х н о в а ц и й б ы л з а п а д н о е в р о п е й с к и й 



с т и х : р у с с к и й д о л ь н и к о п и р а л с я н а 3 - и к т н ы й д о л ь н и к н е м е ц к и х ро
м а н т и к о в , и особенно Г е й н е , р у с с к и й с в о б о д н ы й с т и х — н а в е р л и б р ф р а н 
ц у з с к и х с и м в о л и с т о в , н е м е ц к и х ш т у р м - у н д - д р э н г е р о в и , в м е н ь ш е й сте
п е н и , У о л т а У и т м е н а . О с н о в н о й и с т о ч н и к р и ф м и ч е с к и х н о в а ц и й до 
с и х п о р н е я с е н : н е с о м н е н н о , н е к о т о р у ю р о л ь в с т а н о в л е н и и р у с с к о й 
у с е ч е н н о - п о п о л н е н н о й р и ф м ы и г р а л а ф р а н ц у з с к а я р и ф м а с н е п р о и з н о 
с и м ы м и ф и н а л ь н ы м и з в у к а м и (voulu-plus, Nivel-appelle), н о о с н о в н а я р а з 
р а б о т к а с о в е р ш и л а с ь , п о - в и д и м о м у , у ж е н а р у с с к о й п о ч в е — н е д а р о м 
в п о с л е д с т в и и в п о л ь с к о й п о э з и и у с е ч е н н о - п о п о л н е н н а я р и ф м а п о л у ч и 
л а п р о з в и щ е « р у с с к о й р и ф м ы » . Н а к о н е ц , а н т и ч н ы й с т и х о к а з а л в л и я 
н и е н а э к с п е р и м е н т ы э п о х и т о л ь к о в у з к о й области о с в о е н и я логаэдов — 
с п е р в а п е р е в о д н ы х , а п о т о м ( и з р е д к а ) и о р и г и н а л ь н ы х : н е к о т о р ы е п р и 
м е р ы т о м у б у д у т п р и в е д е н ы д а л е е . 

В р и т м и к е г л а в н ы м с о б ы т и е м н о в о й э п о х и б ы л о о т к р ы т и е и с т о 
р и ч е с к о й и з м е н ч и в о с т и р и т м а X V I I I — X I X в в . (по к р а й н е й м е р е , р и т м а 
4-ст . и 6-ст . я м б а ) и о б р а щ е н и е к с т а р ы м его ф о р м а м в обход н о в ы х . В 
с т р о ф и к е г л а в н ы м с о б ы т и е м б ы л а р а з р а б о т к а с л о ж н ы х с т р о ф и т в е р 
д ы х ф о р м . П е р е м е н ы в р и т м и к е н а ч а л и с ь с т и х и й н о и л и ш ь в п о с л е д 
с т в и и б ы л и о с о з н а н ы . Д л я р у с с к о г о 4-ст . я м б а в X V I I I в . б ы л и х а р а к 
т е р н ы р и т м ы с п р о п у с к о м у д а р е н и я н а I I с т о п е ( « И класъ* на п о л я х 
ж е л т е ю т » , «Возлюбленная т и ш и н а » ) , а в X I X в . — р и т м ы с п р о п у с к о м 
у д а р е н и я н а I с т о п е ( « i / а берегу п у с т ы н н ы х в о л н » , ^Адмиралтейская 
и г л а » ) . В а л е р и й Б р ю с о в в п о с л е д н и е г о д ы X I X в . с о б и р а л с я п и с а т ь 
« И с т о р и ю р у с с к о й л и р и к и » и у с е р д н о ч и т а л п о э т о в X V I I I в . ; «Исто 
р и ю » он т а к и н е н а п и с а л , н о р и т м ы X V I I I в . с т а л и п р о н и к а т ь в е го 
с о б с т в е н н ы е с т и х и этого в р е м е н и («От плясок сладостарстных д е в » , « И 
вырвусь из с т е с н е н н ы х р у к » ) . П о т о м Б р ю с о в в е р н у л с я к б о л е е т р а д и 
ц и о н н о м у р и т м у , н о э т и его н е в о л ь н ы е р и т м и ч е с к и е с д в и г и н е п р о ш л и 
м и м о с л у х а его т о г д а ш н е г о п о к л о н н и к а А н д р е я Б е л о г о . С п е р в а он под
р а ж а л и м , все б о л ь ш е и б о л ь ш е , н а с л у х ( 1 9 0 4 — 1 9 0 5 ) , п о т о м з а н я л с я 
п о д с ч е т а м и у д а р е н и й в с т и х а х п о э т о в X V I I I — X I X в в . , в п е р в ы е в ы я в и в 
ш и м и и с т о р и ч е с к у ю э в о л ю ц и ю р и т м а р у с с к о г о 4 - с т о п н и к а (от э т и х ис 
с л е д о в а н и й , с о б р а н н ы х в к н и г е « С и м в о л и з м » ( М . , 1 9 1 0 ) , п о ш л о все н а у ч 
ное с т и х о в е д е н и е X X в . ) , и с т а л р а з р а б а т ы в а т ь а р х а и ч е с к и е р и т м ы у ж е 
с о з н а т е л ь н о ( « Н а д памятниками д р о ж а т , П о т р е с к и в а ю т о г о н е ч к и . . . » ) , 
л ю б о п ы т н ы м о б р а з о м и х с е м а н т и з и р у я [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 ] ; э т а и по 
д о б н а я с е м а н т и з а ц и я и с т а л а ц е н н ы м и с т о ч н и к о м о б о г а щ е н и я в ы р а з и 
т е л ь н ы х с р е д с т в т р а д и ц и о н н о г о с т и х а . 

Ч т о к а с а е т с я с т р о ф и к и , то з д е с ь б ы л и о ж и в л е н ы и ф о р м ы , з а в е 
щ а н н ы е р у с с к о й к л а с с и к о й ( п р е ж д е всего , о н е г и н с к а я с т р о ф а ) , и ф о р м ы , 
п р и ш е д ш и е с З а п а д а ч е р е з р у с с к у ю к л а с с и к у ( о к т а в а , т е р ц и н а ; и з т в е р 
д ы х ф о р м — с о н е т , т р и о л е т , р о н д о ) и л и п о м и м о нее ( с п е н с е р о в а с т р о ф а , 
и з т в е р д ы х ф о р м — в и л а н е л ь , ф р а н ц у з с к а я б а л л а д а ) , и д а ж е , в н а и м е н ь 
ш е й с т е п е н и , ф о р м ы , п р и ш е д ш и е с В о с т о к а ч е р е з З а п а д и п о т о м ч е р е з 



р у с с к у ю к л а с с и к у ( а р а б о - п е р с и д с к а я г а з е л ь ч е р е з н е м е ц к и е и м и т а ц и и 
Р ю к к е р т а и д р . и р у с с к и е о п ы т ы Ф е т а ) и л и п о м и м о нее ( м а л а й с к и й 
п а н т у м ч е р е з ф р а н ц у з с к и е и м и т а ц и и Б о д л е р а и Л е к о н т а ) . 

И з в с е х о б л а с т е й р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я н а ч а л а X X в . н а и м е н е е 
и с с л е д о в а н н о й д о п о с л е д н е г о в р е м е н и о с т а е т с я с т р о ф и к а . М е ж д у т е м 
о н а п р е д с т а в л я е т о с о б е н н ы й и н т е р е с д л я и з у ч е н и я , п о т о м у ч т о л е г ч е 
всего п р и н и м а е т н а себя с е м а н т и ч е с к у ю н а г р у з к у — п е р е к и д ы в а е т мост 
м е ж д у ф о р м о й и с о д е р ж а н и е м с т и х а . Это у ж е б ы л о б л е с т я щ е п р о д е 
м о н с т р и р о в а н о в к л а с с и ч е с к о м и с с л е д о в а н и и Б . Т о м а ш е в с к о г р «Строфи
к а П у ш к и н а » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 5 9 ] . В с а м о м д е л е , е с л и 4-ст . я м б с а м 
по себе и з - з а ш и р о ч а й ш е й своей у п о т р е б и т е л ь н о с т и не несет п о ч т и 
н и к а к и х с п е ц и ф и ч е с к и х с м ы с л о в ы х а с с о ц и а ц и й , т о , б у д у ч и в ы с т р о е н в 
о н е г и н с к у ю с т р о ф у , он с р а з у з а д а е т ч и т а т е л ю у с т а н о в к у н а т у т р а д и 
ц и ю , н а ф о н е к о т о р о й его п р е д л а г а е т с я в о с п р и н и м а т ь . Эта у с т а н о в к а 
м о ж е т б ы т ь т о ч н о й и н е д в у с м ы с л е н н о й ( к а к в с л у ч а е с о н е г и н с к о й 
с т р о ф о й ) , а м о ж е т б ы т ь более р а с п л ы в ч а т о й ( если с т р о ф а д е ф о р м и р о в а 
н а в б о л ь ш е й и л и м е н ь ш е й с т е п е н и — н а п о д о б и е т о г о , к а к Б р ю с о в 
д е ф о р м и р о в а л к л а с с и ч е с к и й г е к с а м е т р в своей « А т л а н т и д е » ) . 

И м е н н о т а к и е с л у ч а л м ы и п о п р о б у е м здесь р а с с м о т р е т ь : с п е р в а в 
более п р о с т о м в и д е , к о г д а в основу и м и т а ц и и к л а д е т с я конкретная стро
фа и р а з р а б о т к а ее о т с ы л а е т ч и т а т е л я к к о н к р е т н о м у п р о и з в е д е н и ю 
и л и р я д у п р о и з в е д е н и й , а з а т е м в более с л о ж н о м в и д е , к о г д а в основу 
и м и т а ц и и к л а д е т с я структурный принцип построения строфы и р а з 
р а б о т к а его о т с ы л а е т а с с о ц и а ц и и ч и т а т е л я — то с б о л ь ш е й , то с м е н ь 
ш е й н а с т о й ч и в о с т ь ю — л и ш ь в н е к о т о р у ю с м у т н о н а м е ч е н н у ю область 
и с т о р и и к у л ь т у р ы , где т а к о й с т р у к т у р н ы й п р и н ц и п п р о я в л я л с я в поэ
з и и о б и л ь н е е и р а з н о о б р а з н е е . В п е р в о м с л у ч а е п е р е д н а м и ч а щ е всего 
простое к о п и р о в а н и е и с х о д н о й м о д е л и , т . е . ц е л ь п о э т а — т о л ь к о о ж и 
в и т ь в с о з н а н и и ч и т а т е л я т р а д и ц и ю . Во в т о р о м с л у ч а е п е р е д н а м и , к а к 
п р а в и л о , э к с п е р и м е н т и р о в а н и е н а основе и с х о д н о й м о д е л и , т . е. ц е л ь 
поэта — п р о д е м о н с т р и р о в а т ь н о в а т о р с т в о , о т ч е т л и в о о п и р а ю щ е е с я н а 
т р а д и ц и ю : т и п и ч н ы й п у т ь р а з в и т и я л и т е р а т у р ы в о о б щ е , т о л ь к о пред-
с т в л е н н ы й в н а и б о л е е о б н а ж е н н о м в и д е . 

П е р в ы й случай — точная реставрация давних традиционных строф — 
д л я удобства о б о з р е н и я м о ж е т б ы т ь р а с с м о т р е н н а м а т е р и а л е с т и х о в 
одного л и ш ь п о э т а — С е р г е я С о л о в ь е в а ( 1 8 8 5 — 1 9 4 2 ) . Т в о р ч е с т в о Сер
г е я С о л о в ь е в а в о о б щ е п р е д с т а в л я е т в э т о м о т н о ш е н и и б л а г о д а р н ы й ма
т е р и а л д л я и з у ч е н и я : « п е р в ы й у ч е н и к » с и м в о л и с т с к о й ш к о л ы , он б ы л 
в в ы с ш е й с т е п е н и с о з н а т е л е н во всех с в о и х э к с п е р и м е н т а х и п е д а н т и 
ч е с к и п р е д п о с ы л а л п е р в ы м с в о и м к н и ж к а м с п р а в к и об о с о з н а н н ы х 
и м в л и я н и я х : « С в е д у щ и й ч и т а т е л ь л е г к о у л о в и т в м о и х с т и х а х подра 
ж а т е л ь н ы е э л е м е н т ы . Г л а в н ы м и о б р а з ц а м и д л я м е н я б ы л и : Г о р а ц и й , 
Р о н с а р , П у ш к и н , К о л ь ц о в , Б а р а т ы н с к и й , Б р ю с о в и В я ч . И в а н о в . Э т и м 
п о э т а м я о б я з а н т е м о т н о с и т е л ь н ы м и с к у с с т в о м с т и х о с л о ж е н и я , к о т о -



рое о т л и ч а е т более п о з д н и е с т и х о т в о р е н и я от р а н н и х » ( « Ц в е т ы и ла 
д а н » . М . , 1 9 0 7 , с . 10 ) . С т и х и - п о д р а ж а н и я б ы л и в э т у э п о х у у м н о г и х , н о 
с т а к и м ш и р о к и м и п е с т р ы м с п е к т р о м о б р а з ц о в — м а л о у к о г о . К н и г и 
С о л о в ь е в а ч и т а ю т с я к а к а н т о л о г и и . П о д о б н о Ж у к о в с к о м у , т о л ь к о менее 
у м е л о , он с к л а д ы в а л свой х у д о ж е с т в е н н ы й м и р и з ч у ж и х м и р о в — у Ж у 
к о в с к о г о п е р е в о д н ы х , у С о л о в ь е в а п о д р а ж а е м ы х . 

Н е с л е д у е т д у м а т ь , ч т о п о д о б н ы е с е м а н т и ч е с к и о к р а ш е н н ы е ф о р 
м ы с т р о ф п р е д с т а в л я ю т собой к а к у ю - т о э к з о т и к у , т е р я ю щ у ю с я н а ф о н е 
д е й с т в и т е л ь н о б е з л и к и х ч е т в е р о с т и ш и й , ш е с т и с т и ш и й , в о с ь м и с т и ш и й . 
Е с л и м ы в о з ь м е м п е р в ы й с б о р н и к с т и х о в С. М. С о л о в ь е в а « Ц в е т ы и 
л а д а н » , т о н а 5 6 с т и х о т в о р е н и й , н а п и с а н н ы х н е й т р а л ь н ы м и с т р о ф а м и , 
о к а ж е т с я 2 7 с т и х о т в о р е н и й , н а п и с а н н ы х с е м а н т и ч е с к и о т м е ч е н н ы м и 
с т р о ф а м и , — и н ы м и с л о в а м и , о к о л о т р е т и с б о р н и к а . 

И з у к а з а н н ы х 2 7 с т и х о т в о р е н и й п о л о в и н а н а п и с а н а и м и т а ц и я м и 
а н т и ч н ы х с т р о ф — 10 с т и х о т в о р е н и й а л к е е в ы м и с т р о ф а м и и 3 — с а п ф и 
ч е с к и м и . Это т е , о б р а з ц о м к о т о р ы х С о л о в ь е в я в н о с ч и т а е т Г о р а ц и я , н о 
в о с п р и н я т о г о ч е р е з о п ы т « К о р м ч и х звезд» В я ч . И в а н о в а . О н и п р о х о д я т в 
к н и г е д в у м я с е р и я м и . О д н а , большая, п р е д с т а в л я е т собой с т и х о т в о р н ы е 
о б р а щ е н и я к д р у з ь я м и с о в р е м е н н и к а м (в л у ч ш е й т р а д и ц и и , от Гора 
ц и я , п о ч т и в с е г д а и м е ю щ и е к о н к р е т н ы й а д р е с а т ) : В . Б р ю с о в у , А . Б е л о 
м у , А . Г . К о в а л е н с к о й , Н . К и с е л е в у и д р . ; с а м а я б о л ь ш а я и з н и х — 
« М у н э - С ю л л и и А й с е д о р е Д ё н к а н » . С т и л ь в ы д е р ж а н с з а б о т л и в о й осто
р о ж н о с т ь ю : н и о д н а с о в р е м е н н а я р е а л и я не п р о н и к а е т в т е к с т , все пе 
р е д а н ы а н т и ч н ы м и п е р и ф р а з а м и , д а ж е и м е н а адресатов (у Г о р а ц и я всегда 
в с т а в л е н н ы е в с т и х ) и з г о н я ю т с я и з - з а н е а н т и ч н о г о и х з в у ч а н и я ; ис
к л ю ч е н и я п р е д с т а в л я ю т л и ш ь л а т и н о з в у ч а щ и й « В а л е р и й » и , в в и д е 
к р а й н е й у с т у п к и , М у н э - С ю л л и и « н и м ф а И о н и к и , А й с е д о р а » . Д р у г а я 
с е р и я — « В е с н я н к а » , « Х л о е » , « Ж е н щ и н е » , « Д р е в н е й р о щ е » , «Небу» — 
п р я м ы е с т и л и з а ц и и , с в о б о д н ы е 'от к о н к р е т н о г о в р е м е н и и п р о с т р а н 
ства : о н и м о г л и б ы т ь с о ч и н е н ы к о г д а у г о д н о и где у г о д н о . З д е с ь В я ч . 
И в а н о в п р и с у т с т в у е т б о л ь ш е , ч е м Г о р а ц и й . Е д и н с т в е н н о е с т и х о т в о р е 
н и е , в ы н у ж д е н н о о т к л о н я ю щ е е с я от а н т и ч н о й т о п и к и , — это «Надгро
бие» , п о с в я щ е н н о е д р у г у , у т о н у в ш е м у з и м о й , т ело которого оставалось до 
весны в м е р з ш и м в л е д . Вот з в у ч а н и е его с а п ф и ч е с к о й с т р о ф ы : 

Тихо спал ты зиму в глухой гробнице 
Синих льдин, покровом завернут снежным. 
С лаской принял юношу гроб хрустальный 

В мертвое лоно... 

Вот з в у ч а н и е а л к е е в о й с т р о ф ы ; з д е с ь (вслед з а В я ч . И в а н о в ы м ) 
Соловьев с т р о ж е п е р е д а е т р и т м г о р а ц и а н с к о г о о б р а з ц а , с о б л ю д а я ц е з у 
р у в н а ч а л ь н ы х с т р о к а х , ч е г о в с а п ф и ч е с к о й с т р о ф е он н е д е л а л : 



Глухая роща! темный древесный храм, 
Где фимиамом зерна янтарных смол, 

В твоем благоуханном мраке 
Свечи зеленые трав весенних... 

Особое п о л о ж е н и е в э т о й с е р и и а н т и ч н ы х и м и т а ц и й з а н и м а е т к о 
р о т к о е с т и х о т в о р е н и е , о з а г л а в л е н н о е ( п о - г р е ч е с к и ) « Р у с о й д е в у ш к е » . 
Это — с а п ф и ч е с к и е с т р о ф ы , но п р о р и ф м о в а н н ы е : п е р е д н а м и тот про
с т е й ш и й п р и е м м о д е р н и з а ц и и а н т и ч н ы х ф о р м , к к о т о р о м у п р и б е г н у л и 
Б р ю с о в в « А т л а н т и д е » . Н а б р о с к о в « А т л а н т и д ы » С о л о в ь е в , к о н е ч н о , не 
в и д е л , н о п р и своем и н т е р е с е к р у с с к о м у X V I I I в . о н , н е с о м н е н н о , з н а л 
д в а с т и х о т в о р е н и я С у м а р о к о в а , н а п и с а н н ы е р и ф м о в а н н ы м и с а п ф и ч е 
с к и м и с т р о ф а м и : «Оду с а ф и ч е с к у ю » и п р и т ч у I I I , 6 4 . Р и ф м ы в с т и х о т 
в о р е н и и С о л о в ь е в а н е б р о с к и е (в д р у г и х с т и х а х о н и у него т а к и з ы с к а н 
н ы , ч т о о б р а щ а л и особое в н и м а н и е к р и т и к о в ) , и п р и б е г л о м ч т е н и и и х 
м о ж н о и не з а м е т и т ь . С т и л и з а т о р с т в о б ы л о д л я С о л о в ь е в а д о р о ж е , ч е м 
э к с п е р и м е н т а т о р с т в о : 

На рассвете, зарослью скрыт листвяной, 
Я , любовник, видел ее, счастливый. 
Блещут златом волосы — плод медвяный 

Желтой оливы. 

Как смеялся девушки зрак зеленый! 
Мне казалась нимфой она дубравной. 
Белы ноги — серебра ток плавленый 

В зелени травной. 

Лоб — белее вечных снегов Тимфреста. 
Волос каждый сладким дышал елеем. 
В блеске выи розы давали место 

Белым л и леям. 

Этот р я д с т и х о т в о р е н и й з а н я л м е с т о в « Ц в е т а х и л а д а н е » , к о н е ч н о , 
не с л у ч а й н о . И д е й н о - э с т е т и ч е с к а я п р о г р а м м а С о л о в ь е в а , и з л о ж е н н а я в 
п р е д и с л о в и и , н а с т а и в а л а н а т о м , ч т о д е л е н и е н а «язычество» и «христиан
ство» есть т о л ь к о н е д о р а з у м е н и е , д о с т а т о ч н о о б л и ч а е м о е и с т о р и е й (с . 9 ) , 
и обе с т и х и и р а в н о способны д а т ь с т и м у л х у д о ж е с т в е н н о м у т в о р ч е с т в у : 
а н т и ч н ы е « ц в е т ы » р а в н о п р а в н ы с х р и с т и а н с к и м « л а д а н о м » . В с л е д у ю 
щ и х с б о р н и к а х С о л о в ь е в а эта п р о г р а м м а у ж е не т р е б о в а л а т а к о й де
м о н с т р а т и в н о с т и , д а и с о б с т в е н н ы е и н т е р е с ы а в т о р а все б о л ь ш е с м е щ а 
л и с ь в с т о р о н у х р и с т и а н с т в а . П о э т о м у , х о т я а н т и ч н а я и х р и с т и а н с к а я 
т е м а т и к и п р о д о л ж а ю т с о с у щ е с т в о в а т ь во всех его к н и г а х , з а н и м а я по
л о ж е н н ы е р а з д е л ы в и х а к к у р а т н о й к о м п о з и ц и и , п р я м ы е и м и т а ц и и 
а н т и ч н ы х с т р о ф и з н и х п о ч т и и с ч е з а ю т . О с т а е т с я г е к с а м е т р , д а в н о 
о с в о е н н ы й р у с с к о й п о э з и е й ; и м н а п и с а н ы с т и х о т в о р н ы е п о в е с т и еле -



д у ю щ е й к н и г и С о л о в ь е в а , «Crurifragium» ( М . , 1 9 0 8 ) , о т ч а с т и с т и л и з о в а н 
н ы е под Ж у к о в с к о г о и Д е л ь в и г а и н е п о с р е д с т в е н н о в л а г а ю щ и е в а н 
т и ч н ы й с т и х х р и с т и а н с к у ю т е м а т и к у : 

Малый стоял монастырь недалече от города Рима, 
Спрятан глубоко в саду, возвышаясь стенами над морем. 
Кельи везде окружала тенистая заросль, 
Даже в полуденный зной разливавшая в окна прохладу... 

(«Три девы») 

О с т а е т с я э л е г и ч е с к и й д и с т и х , с т о л ь ж е п р и в ы ч н ы й р у с с к о м у ч и т а 
т е л ю , — в ц и к л е а н т и ч н ы х с т и л и з а ц и й , з а в е р ш а ю щ и х р а з д е л « Р о з ы 
А ф р о д и т ы » в с б о р н и к е « Ц в е т н и к ц а р е в н ы » ( М . , 1 9 1 3 ) : 

Цинтия, тише целуйся, а то услышат рабыни 
И донести поспешат матери строгой твоей. 

Глупая, радости больше в безмолвных, долгих лобзаньях: 
Звонко целует дитя няню и милую мать... 

Б о л е е р е д к и е а н т и ч н ы е р а з м е р ы — е д и н и ч н ы ( и , ч т о л ю б о п ы т н о , 
все н е с т р о ф и ч н ы ) . О д и н — это с о з н а т е л ь н о е у п р а ж н е н и е п о воссозда
н и ю н а р у с с к о м я з ы к е с л о ж н о й и е щ е н е и с п р о б о в а н н о й ф о р м ы : сти
х о т в о р е н и е (в с б о р н и к е « А п р е л ь » . М . , 1 9 1 0 ) т а к и о з а г л а в л е н о ( п о - л а т ы 
н и ) « Б о л ь ш о й а с к л е п и а д о в с т и х » и п о с в я щ е н о ф и л о л о г у - к л а с с и к у (и 
с т и х о т в о р ц у ) В . О. Н и л е н д е р у : 

Ты — харита весны, ты — гиакинф богом любимых рощ. 
Сладко имя твое, нимфа дубрав! Дафны ли дикий лавр 
Вешний в кудри вплету нежной тебе? Иль Амафусии 
Первый пурпур сорву — влажный венок сладкоуханных роз?.. 

Д р у г о й — это п е р е в о д р а з м е р о м п о д л и н н и к а « И з И о а н н а С е к у н 
да» ( и з ц и к л а « П о ц е л у и » , к о т о р о м у С о л о в ь е в п о д р а ж а л в в ы ш е ц и т и р о -
в а н н о м с т и х о т в о р е н и и « Ц и н т и я , т и ш е ц е л у й с я . . . » ) ; он п о м е щ е н в т о й 
ж е з а в е р ш а ю щ е й ч а с т и р а з д е л а « Р о з ы А ф р о д и т ы » , р а з м е р н а з ы в а е т с я 
« ф а л е к и й » , в р у с с к о й и м и т а ц и и он п о я в л я е т с я е с л и н е в п е р в ы й , т о во 
в т о р о й л и ш ь р а з ( п о с л е п е р е в о д о в Б . В . Н и к о л ь с к о г о и з К а т у л л а , 1 8 9 9 ) : 

Слаще нектара поцелуй Неэры, 
Весь он дышит души росой душистой, 
Мирром нардовым, тмином, киннамоном, 
Медом, что собирают с гор Гимета 
Или с розы Кекропа медуницы... 

Т р е т и й — с а м ы й и н т е р е с н ы й , п о т о м у ч т о это н е т о ч н а я и м и т а ц и я 
к а к о г о - н и б у д ь а н т и ч н о г о л и р и ч е с к о г о р а з м е р а , а с о з н а т е л ь н а я его де
ф о р м а ц и я , э к с п е р и м е н т н а базе т р а д и ц и и . Ч и т а т е л ь у ж е з н а к о м с рит-



м о м с а п ф и ч е с к о г о с т и х а ( к о т о р ы м п и ш у т с я п е р в ы е т р и с т р о к и с а п ф и 
ч е с к о й с т р о ф ы ) : « Т и х о с п а л т ы з и м у в г л у х о й г р о б н и ц е . . . » и т . д . Те 
перь С о л о в ь е в н а д с т а в л я е т э т о т р а з м е р о д н и м б е з у д а р н ы м с л о г о м в 
начале ( а н а к р у с о й ) и п о л у ч а е т н о в ы й р а з м е р , к а к о г о н е б ы л о в а н т и ч 
н о м р е п е р т у а р е , н о к о т о р ы й с о х р а н я е т д л я ч и т а т е л я все п р и з н а к и а н 
т и ч н о й с е м а н т и к и , — т е м б о л е е ч т о и т е м у С о л о в ь е в б е р е т а н т и ч н у ю и 
п о м е щ а е т с т и х о в т о р е н и е в тот ж е р а з д е л « Р о з ы А ф р о д и т ы » , м е ж д у э л е 
г и ч е с к и м и д и с т и х а м и « Ц и н т и я , т и ш е ц е л у й с я . . . » и ф а л е к и я м и « И з 
И о а н н а С е к у н д а » : 

Увы, боюсь я праздника Сатурналий: 
Верна ли другу Цинтия в этом шуме, 
Когда под утро, средь молодежи Рима, 
Она венчает кудри цветущей розой, 
Пьяна весельем и золотым Фалерном?.. 

Р я д о м с э т и м м о ж н о п о с т а в и т ь о п ы т д е ф о р м и р о в а н н о г о г е к с а м е т 
р а , у п о т р е б л е н н о г о С о л о в ь е в ы м в п е р е л о ж е н и я х (не р а з м е р о м п о д л и н 
н и к а ! ) х о р о в и з « Т р а х и н я н о к » С о ф о к л а (в с б о р н и к е « В о з в р а щ е н и е в 
д о м о т ч и й » . М . , 1 9 1 6 ) : 

Ты, убивающий тьму! перед кем исчезают, не споря, 
Звезды ночные! О Гелиос, пламенно-жгучий! 
Где сын Алкмены, скажи мне? в проливах ли синего моря, 
В Азии ль дальней? Ответь мне, очами могучий!.. 

Это н е н а с т о я щ и й г е к с а м е т р , в о - п е р в ы х , п о т о м у ч т о он р и ф м о в а н 
н ы й , а в о - в т о р ы х , п о т о м у ч т о п р а в и л ь н ы е 6 - с т о п н ы е с т р о ч к и в н е м че 
р е д у ю т с я с н е п р а в и л ь н ы м и — 5 - с т о п н ы м и . Н о о щ у щ е н и е « г е к с а м е т -
р и ч н о с т и » о н , н е с о м н е н н о , п р о и з в о д и т и , в е р о я т н о , п р о и з в о д и л бщ, д а ж е 
е с л и б ы т е м а т и к а э т и х с т и х о в б ы л а не а н т и ч н а я , а б о л е е н е й т р а л ь н а я 1 . 

Т е п е р ь с л е д у е т р а с с м о т р е т ь э к с п е р и м е н т ы С о л о в ь е в а н а основе н е 
а н т и ч н о й , а р о м а н с к о й т р а д и ц и и . 

С а м а я п р и в ы ч н а я р у с с к о й п о э з и и с т и х о т в о р н а я ф о р м а р о м а н с к о г о 
п р о и с х о ж д е н и я — это с о н е т . В « Ц в е т а х и л а д а н е » он всего о д и н — 
« М а к с у В о л о ш и н у » (в с е р и и с т и х о в с п о с в я щ е н и я м и Б р ю с о в у , Б е л о м у , 
К о в а л е н с к о й и т . д . ) . Б о л ь ш и н с т в о с т и х о т в о р е н и й э т о й с е р и и в ы д е р ж а 
н ы , к а к с к а з а н о , в а н т и ч н ы х с т р о ф а х и л и в н е й т р а л ь н ы х я м б а х и х о р е 
я х ; р а з р е ш а ю щ и й э т у в е р е н и ц у с о н е т я в н ы м о б р а з о м у к а з ы в а е т н а 
ф р а н ц у з с к у ю , р о м а н с к у ю п о э т и ч е с к у ю ш к о л у а д р е с а т а — В о л о ш и н а . 
О д н а к о о б щ е й о к р а с к и р а з д е л а он н е н а р у ш а е т : с о д е р ж а н и е с о н е т а — 
а н т и ч н о е , п у с т ь во ф р а н ц у з с к о м , « п а р н а с с к о м » п р е л о м л е н и и : 

1 Такого рода «дериваты гексаметра», все больше и больше отступающие от 
исходного образца, — интереснейший материал для изучения восприятия се
мантики стихотворных размеров; см. подробнее [Гаспаров 1990] . 



Ты говорил, а я тебе внимал, 
Элладу ты явил в словах немногих: 
И тишину ее холмов отлогих, 
И рощ, где фавн под дубом задремал... и т. д . 

В с л е д у ю щ и х с б о р н и к а х С о л о в ь е в а с о н е т ы в с т р е ч а ю т с я е щ е н е 
с к о л ь к о р а з , н о в о б щ е м о н к э т о й ф о р м е р а в н о д у ш е н : т а к и х с о н е т н ы х 
ц и к л о в , к а к и е б ы л и у Б а л ь м о н т а , В я ч . И в а н о в а , д а ж е Б р ю с о в а , у н е г о 
н е т . В и д и м о , д л я н е г о с о н е т с е м а н т и ч е с к и н е й т р а л и з у е т с я , п р и в ы к н у в в 
т е ч е н и е в е к о в в б и р а т ь в себя л ю б о е с о д е р ж а н и е , и п о э т о м у н е и н т е р е с е н . 
О щ у т и м е е и п о э т о м у п р е д п о ч т и т е л ь н е е б ы л и д л я н е г о д в е д р у г и е ф о р 
м ы и т а л ь я н с к о г о п р о и с х о ж д е н и я — т е р ц и н ы и о к т а в ы . 

Т е р ц и н ы — в е р е н и ц а т р е х с т и ш и й , с ц е п л е н н ы х р и ф м а м и ABA ВСВ 
CDC... YZY Z — б ы л и к а н о н и з и р о в а н ы в м и р о в о й п о э з и и « Б о ж е с т в е н 
н о й к о м е д и е й » Д а н т е . А с с о ц и а ц и и с э т и м в е л и к и м р е л и г и о з н ы м эпо
сом о с т а л и с ь п р и н и х н а в с е г д а . Это н е з н а ч и т , ч т о и н о е и х п р и м е н е н и е 
н е в о з м о ж н о : н а п р и м е р в к л а с с и ч е с к о й и с п а н с к о й п о э з и и т е р ц и н ы з а к 
р е п и л и с ь в ж а н р е с а т и р ы (о ч е м м а л о к т о з н а л в о с т а л ь н о й Е в р о п е ) , а 
Б р ю с о в , в ы д е л и в ш и й в «Urbi et orbi» « С о н е т ы и т е р ц и н ы » в о т д е л ь н ы й 
р а з д е л , п и с а л и м и н е д л и н н ы е с т и х и л ю б о г о с о д е р ж а н и я , з а б о т я с ь л и ш ь 
о т о м , ч т о б ы т е р ц и н ы п о д д е р ж и в а л и в н и х в о з в ы ш е н н ы й с т и л ь . Н о д л я 
С. С о л о в ь е в а р е л и г и о з н а я с е м а н т и ч е с к а я о к р а с к а э т о й с т и х о т в о р н о й ф о р 
м ы б ы л а п о с т о я н н о о щ у т и м а . П о э т о м у е с т е с т в е н н о , ч т о т е р ц и н ы в о з н и 
к а ю т в е го к н и г а х в с я к и й р а з п р и х р и с т и а н с к о й т е м е , к о т о р а я п р и с у т 
с т в у е т в е го с б о р н и к а х , к а к с к а з а н о , с т а к и м ж е п о с т о я н с т в о м , к а к а н 
т и ч н а я . «В « Ц в е т а х и л а д а н е » т е р ц и н а м и н а п и с а н ы т р и с т и х о т в о р е н и я 
( « В е ч е р н я я м о л и т в а » , « Х р а м » и « Р а б а Х р и с т о в а » ) ; о н и с л е д у ю т д р у г за 
д р у г о м и о б р а з у ю т з а к л ю ч е н и е н а ч а л ь н о г о р а з д е л а с б о р н и к а — «Мас
л и н а Г а л и л е и » : 

Три дня подряд господствовала вьюга, 
И все утихло в предвечерний час. 
Теплом повеяло приветно с юга, 

И голубой и ласковый атлас 
Мне улыбнулся там, за леса краем, 
Как взор лазурный серафимских глаз. 

И я стою перед разверстым раем, 
Где скорби все навек разрешены. 
Стою один, овеян и лобзаем 

Незримыми крылами тишины... 

Т о ч н о т а к ж е и в с л е д у ю щ е м с б о р н и к е « А п р е л ь » т е р ц и н ы о т к р ы 
в а ю т и з а м ы к а ю т собой р а з д е л р е л и г и о з н ы х с т и х о в « Д щ и С и о н е » : в 



н а ч а л е и м и н а п и с а н ы д в а с т и х о т в о р е н и я , «Вход во И е р у с а л и м » и «Ан
гел и м и р о н о с и ц ы » , в к о н ц е — одно, «Апостол И о а н н » (в п р о м е ж у т к е — 
два с о н е т а и т р и с т и х о т в о р е н и я н е й т р а л ь н ы м и ч е т в е р о с т и ш и я м и ) . В 
с а м о м « с в е т с к о м » с б о р н и к е С о л о в ь е в а , в « Ц в е т н и к е ц а р е в н ы » , т е р ц и н ы 
о т с у т с т в у ю т ; в с л е д у ю щ е м , « В о з в р а щ е н и е в д о м о т ч и й » , и з д а н н о м у ж е 
п о с л е п р и н я т и я а в т о р о м с в я щ е н с т в а , п о я в л я ю т с я в н о в ь , п р и ч е м в т о й 
ж е к о м п о з и ц и о н н о й р о л и : ц е н т р а л ь н о е п р о и з в е д е н и е с б о р н и к а , описа 
т е л ь н а я п о э м а « И т а л и я » , н а ч и н а е т с я в с т у п л е н и е м в о к т а в а х , состоит и з 
н е с к о л ь к и х г л а в , п и с а н н ы х о н е г и н с к о й с т р о ф о й ( « В е н е ц и я » , « Б о р д и г е -
р а » , « Р и м » и т . д . ) и п о с в я щ е н н ы х к а р т и н к а м с о в р е м е н н о с т и и воспо
м и н а н и я м об а н т и ч н о с т и и Р е н е с с а н с е , а з а к а н ч и в а е т с я г л а в о й об А с с и -
з и , р о д и н е ф р а н ц и с к а н с т в а , и это з а к л ю ч е н и е н а п и с а н о т е р ц и н а м и : 

. . .В златистые одета облака, 
Вся Умбрия, как ангел в светлой ризе, 
И так же, как в далекие века, 

Вечерний звон несется из Ассизи. 

В с т у п л е н и е в о к т а в а х к « И т а л и и » т о ж е н е с л у ч а й н о . Эта с т р о ф а 
( в о с ь м и с т и ш и е с р и ф м о в к о й АВАВАВСС) в о з н и к л а в И т а л и и к а к э п и 
ч е с к и й р а з м е р и о с т а в а л а с ь т а к о в ы м в эпосе в с е х р о д о в от г е р о и ч е с к о г о 
до к о м и ч е с к о г о ( « М о р г а н т » П у л ь ч и — «Дон Ж у а н » Б а й р о н а — « Д о м и к 
в К о л о м н е » П у ш к и н а ) ; н о Гете у п о т р е б и л ее в п о с в я щ е н и и к « Ф а у с т у » , 
Ж у к о в с к и й п е р е в е л его к а к п о с в я щ е н и е к « Д в е н а д ц а т и с п я щ и м де
в а м » , и с т е х п о р в с т у п л е н и е в о к т а в а х с т а л о о щ у щ а т ь с я к а к о т г о л о с о к 
р о м а н т и ч е с к о й т р а д и ц и и . Т а к и м ж е в с т у п л е н и е м в о к т а в а х н а ч и н а е т 
С о л о в ь е в и п о л и м е т р и ч е с к у ю , т р и ж д ы м е н я ю щ у ю р а з м е р , п о э м у « Л ю 
бовь п о э т а » в с б о р н и к е « Ц в е т н и к ц а р е в н ы » (а от « с т у д е н ч е с к о й » т е м ы 
этого в с т у п л е н и я к а к б ы о т к а л ы в а е т с я м а л е н ь к о е с т и х о т в о р е н и е в ок 
т а в а х « Т а т ь я н и н д е н ь » в т о м ж е с б о р н и к е ) : 

Ты помнишь, как, в последних числах мая, 
Явились мы в твой радостный Эдем, 
За юных дев бокалы подымая, 
Смеясь всему и счастливые всем, 
У светлых вод, в лугах земного рая, 
Стряхая пыль задач и теорем? 
Окончив алгебры экзамен тяжкий, 
Гордился я студенческой фуражкой. 

Ах, как боялся я , что оскорблю 
Тебя моей любовью. Ш л и недели, 
А я не смел сказать тебе «люблю», 
Не смел сказать, что я уж близко к цели 
И что пора причалить кораблю. 



Но строгие октавы надоели: 
Милей твой метр, изысканный Кузмин, 
Воспевший булку, Палатин и тмин, — 

и д а л е е с л е д у ю т х о р е и ч е с к и е ш е с т и с т и ш и я «Сердце б ь е т с я , с е р д ц е радо ! 
к а к под т е н ь ю в и н о г р а д а / В к у с е н к о ф е п о у т р у ! . . » , с р у ч а т е л ь с т в о м 
н а п о м и н а ю щ и е ч и т а т е л ю к у з м и н с к и е с т р о ф ы « К е м в о с п е т а р а д о с т ь 
л е т а . . . » и л и и н ы е п о д о б н ы е . 

И з р о м а н с к и х с т и х о т в о р н ы х ф о р м ф р а н ц у з с к о г о п р о и с х о ж д е н и я 
у С о л о в ь е в а м е л ь к а е т м и м о х о д н ы й т р и о л е т «Твое боа и з г о р н о с т а я / 
Белее д е в с т в е н н ы х снегов» с т р а д и ц и о н н ы м д л я т р и о л е т а с о д е р ж а н и е м 
к о м п л и м е н т а р н о й п о э т и ч е с к о й б е з д е л у ш к и (в т о м ж е « Ц в е т н и к е ц а 
р е в н ы » это к а к б ы п р и д а т о к к д л и н н о м у с т и х о т в о р е н и ю « П и с ь м о » , в 
к о т о р о м есть с т р о ч к и «Ее боа и з г о р н о с т а я / Я б ы с т р о у з н а ю в д а л и . . . » ) . 
Б о л е е с у щ е с т в е н н а д р у г а я с т р о ф а , к о т о р у ю С. С о л о в ь е в , к а к к а ж е т с я , 
п е р в ы й п е р е н е с н а р у с с к у ю п о ч в у : ш е с т и с т и ш и е ааВссВ с у к о р о ч е н н ы 
м и в т о р ы м и п я т ы м с т и х а м и , — оно в о ш л о в м о д у в X V I в . у п о э т о в 
« П л е я д ы » д л я л е г к о й , особенно п а с т о р а л ь н о й т е м а т и к и , б ы л о в о з р о ж д е 
но р о м а н т и к а м и X I X в . и вместе с этой т о п и к о й воспроизведено Соловье
в ы м т р и ж д ы : д в а р а з а в « В е с н я н к а х » ( « Ц в е т ы и л а д а н » ) и о д и н р а з в 
« Ц в е т н и к е ц а р е в н ы » . Вот з в у ч а н и е этой «ронсаровской с т р о ф ы » : 

Как весенний цвет листвы, 
Так и Вы 

Нежным веете апрелем 
В дни, когда в тени ветвей 

Соловей 
Предается нежным трелям. 

В дни, когда исподтишка 
Пастушка 

Ждет пастушка в поле злачном, 
И в ручье опять жива 

Синева, 
Тихоструйном и прозрачном... 

(«Пастораль») 

Эта с т р о ф а н е п р и в и л а с ь в р у с с к о й о р и г и н а л ь н о й п о э з и и и упот
р е б л я л а с ь в п о с л е д с т в и и п о ч т и и с к л ю ч и т е л ь н о в п е р е в о д а х . Т о л ь к о один 
р а з — в с к о р е п о с л е С о л о в ь е в а — о н а б ы л а и с п о л ь з о в а н а В я ч . И в а н о 
в ы м в с а м о м с л о ж н о м его п р о и з в е д е н и и — м н о г о ч а с т н о й п о л и м е т р и 
ч е с к о й м е л о п е е « Ч е л о в е к » ( 1 9 1 5 ) , п р и ч е м в д е р з к о м п е р е о с м ы с л е н и и : 
п р и м е н и т е л ь н о не к п а с т о р а л ь н о й л ю б в и , а к х р и с т и а н с к о й б о ж е с т в е н 
н о й л ю б в и . В з е р к а л ь н о м п о с т р о е н и и п е р в о й ч а с т и « Ч е л о в е к а » э т а стро
ф а в о з н и к а е т д в а ж д ы : в п е р в ы й р а з с м о т и в и р у ю щ е й « с с ы л к о й » на 
п е с е н н ы й и с т о ч н и к , во в т о р о й р а з у ж е с в ы с о к о й с е р ь е з н о с т ь ю и с т а к о й 



н а с ы щ е н н о с т ь ю х р и с т и а н с к о й к а б б а л и с т и к о й , ч т о э т о м е с т о п р и ш л о с ь 
с н а б д и т ь а в т о р с к и м и п р и м е ч а н и я м и : 

Тенью по стопам четы 
Реешь ты, 

Учит правнуков канцона: 
«Ночь настанет — приходи, 

Приводи 
Третьим в гости Купидона...» 

...Видел Ллеф, видел — 
Страшный свет! — 

Я над бровью исполина 
И не смел прочесть до Тав 

Свиток слав 
Человеческого Сына. 

К р о м е т о г о , т р и д е р и в а т а э т о й с т р о ф ы — не п о в т о р я ю щ и е , а н е м н о 
го и з м е н я ю щ и е е е , — м ы н а х о д и м у К у з м и н а . О д и н — это п е р е м е н а 
м у ж с к и х о к о н ч а н и й н а ж е н с к и е , а ж е н с к и х н а м у ж с к и е : т а к н а п и с а н о 
с т и х о т в о р е н и е , к о т о р о е , п о - в и д и м о м у , д о л ж н о б ы л о с л у ж и т ь в с т у п л е н и е м 
к ц и к л у « З а н а в е ш е н н ы е к а р т и н к и » : 

...Словно трепетная птица, 
Что стремится, 

Шелковых мечта сетей, 
Взвейтесь выше, песни эти! 

Мы не дети, 
И поем не для детей! 

Д р у г о й и т р е т и й — это п е р е м е н а х о р е я н а я м б . П о т р а д и ц и и ев
р о п е й с к о г о в о с п р и я т и я с т и х а , от этого л и ш н е г о с л о г а в н а ч а л е с т р о ф а 
з в у ч и т с е р ь е з н е е , а то и т р е в о ж н е е . С т р а д и ц и о н н ы м п о р я д к о м м у ж 
с к и х и ж е н с к и х р и ф м (ммжммж) н а п и с а н о о д н о с т и х о т в о р е н и е в «Во
ж а т о м » и з а к л ю ч и т е л ь н ы е к у п л е т ы во « В т о р н и к е М э р и » . С н е т р а д и ц и о н 
н ы м п о р я д к о м (жжмжжМу п р и ч ё м все ж р и ф м у ю т с я м е ж д у собой) — 
одно и з с т и х о т в о р е н и й с б о р н и к а «Осенние о з е р а » : 

. . .Над садом, там, видна всегда 
Одна звезда, — 

Мороженый осколок злата! 
Вор, кот иль кукольный кумир, 

Скрипач, банкир, 
Самоубийца ль — та же плата! 

...Когда душа твоя немела, 
Не ты ли пела: 

«С ним ночью страшно говорить»? 



Звучал твой голос так несмело, — 
Ты разумела, 

Чем может нас судьба дарить. . . 

П о с л е д н е й и з с т р о ф и ч е с к и х ф о р м , о т с ы л а ю щ и х а с с о ц и а ц и я м и ч и 
т а т е л я к ф р а н ц у з с к и м и с т о ч н и к а м , п р и х о д и т с я н а з в а т ь а л е к с а н д р и й 
с к и й с т и х в т р а д и ц и о н н о й р у с с к о й с и л л а б о - т о н и ч е с к о й п е р е д а ч е : 6-ст . 
я м б с п а р н о й р и ф м о в к о й . В X V I I I и п е р в о й п о л о в и н е X I X в . это б ы л 
о д и н и з с а м ы х у п о т р е б и т е л ь н ы х р а з м е р о в в р у с с к о й п о э з и и , с и з в е с т н ы 
м и ж а н р о в ы м и т я г о т е н и я м и , н о в ц е л о м п р и е м л ю щ и й л ю б о е с о д е р ж а 
н и е и п о т о м у с е м а н т и ч е с к и н е й т р а л ь н ы й . К н а ч а л у X X в . он с т а л р е д о к , 
и п о т о м у к а ж д о е его п о я в л е н и е в п о э з и ц с т а л о о щ у щ а т ь с я с е м а н т и ч е 
с к и м о т и в и р о в а н н ы м ( и л и н е м о т и в и р о в а н н ы м ) . П р и э т о м а с с о ц и а ц и и , 
в о с х о д я щ и е к ф р а н ц у з с к о м у с т и х о в о м у п е р в о и с т о ч н и к у , п р е л о м л я л и с ь 
ч е р е з м о щ н у ю р у с с к у ю п о с р е д н и ч е с к у ю т р а д и ц и ю д о п у ш к и н с к о й и 
п у ш к и н с к о й э п о х . Т а к о в ы и а л е к с а н д р и й с к и е с т и х и С. С о л о в ь е в а . В 
• А п р е л е » это « Э л е г и я » с п р я м о й р е м и н и с ц е н ц и е й и з П у ш к и н а и «Под
р а ж а н и е Ш е н ь е » о п я т ь - т а к и с м о т и в а м и , п р и с у т с т в у ю щ и м и и в п у ш 
к и н с к и х п е р е л о ж е н и я х Ш е н ь е . В « В о з в р а щ е н и и в д о м о т ч и й » это по 
с л а н и е « А р х и м а н д р и т у П е т р у » в л у ч ш и х т р а д и ц и я х 6-ст . п о с л а н и й 
П у ш к и н а и (особенно) Б а р а т ы н с к о г о , и « Б е н о ц ц о Г о ц ц о л и » , о п и с а т е л ь 
ное с т и х о т в о р е н и е , н о т о ж е н а ч и н а ю щ е е с я « Т ы . . . » и о т д а л е н н о н а п о м и 
н а ю щ е е п у ш к и н с к о е «К в е л ь м о ж е » . Вот , д л я п р и м е р а , н а ч а л о и к о н е ц 
« Э л е г и и » : 

Тебе, о нежная, не до моей цевницы. 
Лишь одному теперь из-под густой ресницы 
Сияет ласково твой темный, тихий взор, 
Когда над нивами сверкает хлебозор.. . 

И долго голос твой во мраке слышал я: 
«Вот губы, плечи, грудь.. . целуй.. . твоя, твоя!» 

М ы в и д и м , к а к н е з а м е т н о с о в е р ш а е т с я п е р е х о д от о р и е н т и р о в к и 
н а а н т и ч н у ю и л и р о м а н с к у ю с т и х о в у ю т р а д и ц и ю к о р и е н т и р о в к е на 
н а ц и о н а л ь н у ю р у с с к у ю с т и х о в у ю т р а д и ц и ю , т о л ь к о н е п р о ш л о й э п о х и 
( 1 8 7 0 — 1 8 8 0 - е годы) , а п о з а п р о ш л о й ( д о п у ш к и н с к о й , п у ш к и н с к о й , в к р а й 
н е м с л у ч а е — ф е т о в с к о й ) , к о т о р а я у ж е о щ у щ а е т с я к а к э к з о т и к а , а под
р а ж а н и я к о т о р о й — к а к ц и т а т ы и з «золотого в е к а » . Это м а т е р и а л , более 
б л и з к и й р у с с к о м у ч и т а т е л ю , п о э т о м у здесь в о з м о ж н ы более т о н к и е . о т 
т е н к и п о д р а ж а н и й и более т о ч н ы е а д р е с а с т и х о в ы х и м и т а ц и й , ч е м в 
с л у ч а я х , о п и с а н н ы х в ы ш е . 

К л а с с и ч е с к и й п р и м е р с т р о ф и ч е с к о г о н о в а т о р с т в а р у с с к о й п о э з и и , 
ставшего т р а д и ц и е й , — это , к о н е ч н о , о н е г и н с к а я строфа . П о д р а ж а н и я ей 
( « П и ш у „ О н е г и н а " р а з м е р о м . . . » ) н а ч а л и с ь п о ч т и т о т ч а с п о с л е п о я в л е -



н и я « Е в г е н и я О н е г и н а » ; ш и р о т а э т и х п о д р а ж а н и й д о х о д и л а д о т о г о , ч т о 
в 1 8 6 0 - х г о д а х Д . М и н а е в п е р е в о д и л о н е г и н с к и м и с т р о ф а м и с п е н с е р о 
в ы с т р о ф ы б а й р о н о в с к о г о « Ч а й л ь д Г а р о л ь д а » , — я в н о п р е д п о л а г а я , ч т о 
это он п е р е д а е т « р у с с к и м и н а ц и о н а л ь н ы м и с т р о ф а м и » т о , ч т о к а з а л о с ь 
е м у « а н г л и й с к и м и н а ц и о н а л ь н ы м и с т р о ф а м и » 2 . Е с т е с т в е н н о , ч т о м ы 
н а х о д и м о н е г и н с к у ю с т р о ф у и в п о э з и и С. С о л о в ь е в а . О н е г и н с к о й стро
ф о й н а п и с а н а о с н о в н а я ч а с т ь его с а м о й б о л ь ш о й о п и с а т е л ь н о й п о э м ы 
« И т а л и я » ( а н а л о г и я с « О т р ы в к а м и и з п у т е ш е с т в и я О н е г и н а » н а п р а ш и 
в а е т с я с а м а собой) ; т о л ь к о в с т у п л е н и е , к а к с к а з а н о , п о н е м е ц к о й т р а д и 
ц и и н а п и с а н о о к т а в а м и ( п р и м е н и т е л ь н о к и т а л ь я н с к о м у м а т е р и а л у се
м а н т и к а э т и х с т р о ф п р и о б р е т а е т д о п о л н и т е л ь н у ю г л у б и н у ) , а з а к л ю 
ч е н и е ( « А с с и з и » ) — т е р ц и н а м и . О н е г и н с к о й ж е с т р о ф о й н а п и с а н ы ч е 
т ы р е п о с л а н и я — « Э п и ф а л а м а » в « Ц в е т а х и л а д а н е » , « П и с ь м о » б е з ы 
м я н н о м у х у д о ж н и к у в « А п р е л е » , А . К . В и н о г р а д о в у и д а л ь н е м у д р у г у в 
« Ц в е т н и к е ц а р е в н ы » , п о с л е д н е е — с п р я м о й р е м и н и с ц е н ц и е й и з п у ш 
к и н с к о й э п о х и ( п р а в д а — д л я з а о с т р е н и я с е м а н т и ч е с к о й и г р ы — н е и з 
П у ш к и н а , а и з Л е р м о н т о в а ) : 

В краю, куда во время оно, 
Согласно басням старины, 
Стремились на призыв Язона 
Эллады лучшие сыны, 
Я дни мои влачу тоскливо. 
У гор, на берегу залива 
Лежит селенье Геленджик. 
Коль перевесть на наш язык, 
То будет «Белая невеста». 
Названье это хоть куда. 
Оно как мед. Но вот беда: 
Едва попал я в это место, 
Я болен, мне не по себе, 
И хочется писать тебе. 

П е р е к л ю ч е н и е о н е г и н с к о й с т р о ф ы и з эпоса в п о с л а н и е б ы л о к а н о 
н и з и р о в а н о в о п и с ы в а е м у ю э п о х у М. В о л о ш и н ы м ( « П и с ь м о » , 1 9 0 4 : «Я 
с о б л ю д а ю о б е щ а н ь е / И з а м ы к а ю в ч е т к и й с т и х / Мое д а л е к о е пос-
л а н ь е . / П у с т ь будет о н , к а к в е ч е р , т и х , / К а к с т и х « О н е г и н а » , п р о з р а 
ч е н , / П о р о ю с л а б , п о р о й у д а ч е н . . . » ) ; в л и я н и е э т и х с т и х о в н а о п ы т ы 

2 За пределы русской поэзии онегинская строфа до последнего времени не 
выходила, кроме как в переводах; но любопытно, что после забот В. Набокова о 
популяризации «Онегина» на Западе появилась имитация «Онегина» на анг
лийском языке — роман в стихах из современной американской молодежной 
жизни, воспроизводящий и жанр , и стиль, и строфику «Онегина», вплоть до чере
дования мужских и женских окончаний: Vikram Seth. The Golden Gate. New York, 
1986 (знакомством с этим любопытным опытом пишущий эти строки обязан 
М. Г. Тарлинской). 



С о л о в ь е в а (по к р а й н е й м е р е п о с л е « Ц в е т о в и л а д а н а » ) в в ы с ш е й степе 
н и в е р о я т н о . Н е и с к л ю ч е н о , ч т о о с н о в о й д л я этого п е р е н о с а п о с л у ж и л о 
в о с п о м и н а н и е о п и с ь м а х Т а т ь я н ы и О н е г и н а в « Е в г е н и и О н е г и н е » , х о т я 
и с л ю б о п ы т н о й т р а н с ф о р м а ц и е й : т а м э т и п и с ь м а б ы л и н е с т р о ф и ч н ы 
н а ф о н е о н е г и н с к и х с т р о ф , в с б о р н и к а х В о л о ш и н а и С о л о в ь е в а и х п о 
с л а н и я , н а о б о р о т , в ы д е л я ю т с я с в о и м и с т р о ф а м и н а ф о н е о к р у ж а ю щ и х 
с т и х о т в о р е н и й в и н ы х ф о р м а х . 

О с о б е н н ы й и н т е р е с п р е д с т а в л я е т с т и х о т в о р е н и е , н а п и с а н н о е д е 
ф о р м и р о в а н н о й о н е г и н с к о й с т р о ф о й : 1 0 - с т и ш и е м , с о с т о я щ и м и з 4 -сти
ш и я п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и , 4 - с т и ш и я о х в а т н о й р и ф м о в к и и з а к л ю ч и 
т е л ь н о г о д в у с т и ш и я (это к а к б ы о н е г и н с к а я с т р о ф а с в ы ч е р к н у т ы м и 
5 — 8 с т р о к а м и ; и м е н н о т а к о й в и д и м е л а с т р о ф а о д ы С е м е н а Б о б р о в а н а 
г о д о в щ и н у о с н о в а н и я П е т е р б у р г а , 1 8 0 3 , в о з м о ж н о п о в л и я в ш а я н а станов
л е н и е о н е г и н с к о й с т р о ф ы ; н о з н а к о м с т в о С. Соловьева , п р и всей его эруди
ц и и , с одой Б о б р о в а с о м н и т е л ь н о ) . Д л я и с к у ш е н н о г о ч и т а т е л я это б ы л 
н е с о м н е н н ы й э к с п е р и м е н т н а п у ш к и н с к о й т р а д и ц и и ; д л я н е и с к у ш е н н о г о 
Соловьев н а д п и с ы в а е т над с т и х о т в о р е н и е м з а г л а в и е «Puschkiniana» и вво
д и т в н а ч а л ь н у ю с т р о ф у р е м и н и с ц е н ц и и и з з а ч и н а VII г л а в ы «Онегина» : 

Мне ветер волосы шевелит, 
Поля сребрятся в талом льде, 
И звонко жаворонок трелит 
Не знаю, что, не знаю, где, 
Как ярко зеленеют ели! 
Прозрачны светлые леса, 
И лучезарно небеса, 
Вздохнув весной, заголубели. 
И, как небесная свирель, 
Лазурна жаворонка трель. 

К р о м е о н е г и н с к о й с т р о ф ы , С о л о в ь е в н а х о д и т в р у с с к о й к л а с с и к е и 
д р у г и е с т р о ф ы , х а р а к т е р н ы е д л я о т д е л ь н ы х п а м я т н ы х п р о и з в е д е н и й , и 
в о с п р о и з в о д и т и х с т р о е н и е п р и м е н и т е л ь н о к н о в о м у м а т е р и а л у , созда
в а я с е м а н т и ч е с к о е о т т е н е н и е , и н о г д а более к о н т р а с т н о н а п р я ж е н н о е , 
и н о г д а п о ч т и н е з а м е т н о е . Т а к , с т р о ф а п у ш к и н с к и х « В о с п о м и н а н и й в 
Ц а р с к о м Селе» н е о ж и д а н н о с т а н о в и т с я с т р о ф о й « П р о щ а н и я с в я т о г о 
А н т о н и я с А ф о н о м » ( « В о з в р а щ е н и е в д о м о т ч и й » ) с о с л о ж н я ю щ и м 
в к р а п л е н и е м р е м и н и с ц е н ц и и и з « П о г а с л о д н е в н о е с в е т и л о . . . » : 

Морской прилив бурлив и шумен, 
Корабль пристал к святой горе... 

Благослови меня, святой отец игумен, 
Отплыть на утренней заре. 

Я больше не приду к кафизмам и седальнам, 
Не буду с вами жечь кадильный фимиам. 



Корабль мой поплывет к моей России дальным 
И вожделенным берегам... 

С т р о ф а п у ш к и н с к о г о п о м и н а л ь н о г о « 1 9 о к т я б р я » ( « Р о н я е т л е с баг
р я н ы й с в о й у б о р . . . » ) д е л а е т с я с т р о ф о й п о м и н а л ь н о г о ж е с т и х о т в о р е н и я 
« П а м я т и А . А . В е н к с т е р н а » ( « А п р е л ь » ) : 

У молкнул шум блистательных пиров, 
Исчезли соловьи, увяли розы, 
Пришла зима, и лютые морозы 
Одели мир в безжизненный покров. 
Блажен, блажен, кто умер в шуме пира, 
Кто до конца был пламенен и юн, 
Кого пленяла пушкинская лира, 
Кто сам ее касался дивных струн... 

С т р о ф а «Эоловой а р ф ы » Ж у к о в с к о г о (своей и з ы с к а н н о с т ь ю в ы з 
в а в ш а я в с в о е в р е м я п а р о д и ю м о л о д о г о А . К . Т о л с т о г о в п и с ь м а х к 
А д л е р б е р г у ) в о з р о ж д а е т с я д л я б а л л а д ы « П и р а м и Ф и с б а » ( « Ц в е т ы и 
л а д а н » ) и д л я о т р ы в к о в в п о л и м е т р и ч е с к о м « Ч е р в о н н о м п о т и р е » 
(«Crurifragium»): 

У стен Вавилона 
Раскинулись гущи веселых садов. 

Лазурное лоно 
Белеет от парусных быстрых судов. 

На пристань товары 
Слагают купцы, 
И высится старый 

Воинственный город, и блещут дворцы... 
(«Пирам и Фисба») 

С т р о ф а К о л ь ц о в а — ч е т ы р е с т р о к и 5 - с л о ж н и к а с у д а р е н и е м н а 
с р е д н е м с л о г е — п о я в л я е т с я в д в у х ц и к л а х с т и л и з а ц и й и з к р е с т ь я н 
с к о й ж и з н и (в « Ц в е т а х и л а д а н е » и в « А п р е л е » ) : 

Расскажу-ка я 
Вам теперича 
Про Василия 
Про Матвеича. 

Он в сторожке жил 
Перед церковью, 
Сторожил леса, 
Леса барские... 

( «Двоеженец») 



С т р о ф а л е р м о н т о в с к о г о « М о я д у ш а , я п о м н ю , с д е т с к и х л е т . . . » вос
п р о и з в о д и т с я д в а ж д ы , оба р а з а с х а р а к т е р н ы м а н ж а м б м а н н ы м с и н т а к 
с и с о м о б р а з ц а (в « А п р е л е » и з а т е м в « Ц в е т н и к е ц а р е в н ы » ) : 

Да, ты права, я сильно постарел 
За этот год, он десяти годам 
Равняется: сначала тучей стрел 
Любовь пронзила сердце мне, а там 
З а гробом гроб и язвы тайных мук. 
Измученный, не покладая рук, 
Я все иду к намеченной мете, 
Но даль темна, и силы уж не те. . . 

(«У окна») 

Л ю б о п ы т н о , ч т о оба р а з а э т и с т и х о т в о р е н и я о к р у ж е н ы с т и х о т в о р е 
н и я м и , н а п и с а н н ы м и 4-ст . я м б о м со с п л о ш н ы м и м у ж с к и м и о к о н ч а н и 
я м и ; это н е с т о л ь я р к о с е м а н т и з и р о в а н н а я с т р о ф а , н о б л а г о д а р я сосед
с т в у с в о с ь м и с т и ш и я м и л е р м о н т о в с к о г о о б р а з ц а о н и т о ж е в о с п р и н и м а 
ю т с я к а к о т г о л о с к и Л е р м о н т о в а : 

. . .Прости! Прости! Проклятый бред . . .Прости! какое море мук, 
Душа не в силах превозмочь: Какое пламя, яд и кровь 
И я гляжу на твой портрет, Таит единый этот звук, 
А на дворе давно уж ночь.. . Звук, отпевающий любовь... 

(«Портрет») («Прости») 

Д а ж е а с т р о ф и з м в и с т о р и ч е с к о й п е р с п е к т и в е м о ж е т о к а з а т ь с я не 
м е н е е с е м а н т и ч е с к и о к р а ш е н н ы м , ч е м с т р о ф а . П о э м а С о л о в ь е в а « Р а з 
д о р к н я з е й » (об о с л е п л е н и и С в я т о п о л к о м к н я з я В а с и л ь к о ) н а п и с а н а 
4-ст . я м б о м с в о л ь н ы м ч е р е д о в а н и е м р и ф м ; в п у ш к и н с к о е в р е м я (на
ч и н а я с « Р у с л а н а и Л ю д м и л ы » ) это б ы л а о б ы ч н а я ф о р м а п о э м и «пове
стей» с р о м а н т и ч е с к о й о к р а с к о й , но потом эта т р а д и ц и я о с к у д е л а , и новое 
о б р а щ е н и е к н е й о щ у щ а е т с я к а к а п е л л я ц и я к п у ш к и н с к о й э п о х е : 

Не в день осенний журавли 
С призывным криком мчатся к югу: 
С окраин Киевской земли, 
Вражду забывшие друг к другу, 
Князья стекаются на съезд 
В старинный Любеч. Ярче звезд 
Их шлемы блещут.. . 

Н а к о н е ц — о д и н и з н а и б о л е е и н т е р е с н ы х с л у ч а е в . С т р о ф а и з т р е х 
6-ст. и о д н о г о 4 -ст . я м б а н е и м е е т я р к о й с е м а н т и ч е с к о й о к р а с к и , н о в 
р у с с к о й п о э з и и е с т ь к л а с с и ч е с к о е с т и х о т в о р е н и е , к о т о р о е с в я з ы в а е т с я с 
н и м в п е р в у ю о ч е р е д ь , — это «Я п а м я т н и к себе в о з д в и г . . . » П у ш к и н а . 
С р а в н и м т е п е р ь с т р о ф ы т р е х с т и х о т в о р е н и й и з о д н о г о и т о г о ж е ц и к л а 
« В о з в р а щ е н и е в д о м о т ч и й » : 



В огромном городе, холодном и враждебном, 
Кровь сердца моего сосавшем, как упырь, 
Твой только воздух был мне сладким и целебным, 

Богоявленский монастырь.. . 
(«Братии Богоявленского монастыря») 

Не внемлешь ты грохочущим потокам, 
Не видишь горы в снежном серебре: 
Ты сердцем здесь, на севере далеком, 

В Донском монастыре.. . 
(«Епископу Трифону...») 

Молитвой и постом противясь змию, 
Свершаем мы, паломники святынь, 
Наш путь из киновии в киновию 

В песках пустынь.. . 
(«Памяти Ю. Л. Сидорова»). 

П е р в а я и з э т и х с т р о ф п о в т о р я е т с т о п н о с т ь с т р о ф ы « П а м я т н и к а » : 
6 — 6 — 6 — 4 . В т о р а я у к о р а ч и в а е т к а ж д у ю с т р о к у н а с т о п у : 5 — 5 — 5 — 3 . 
Т р е т ь я д о п о л н и т е л ь н о у к о р а ч и в а е т п о с л е д н ю ю с т р о к у : 5 — 5 — 5 — 2 . 
Н а с к о л ь к о о щ у т и м а а с с о ц и а ц и я с « П а м я т н и к о м » в к а ж д о м с л у ч а е ? От
в е т и т ь т р у д н о : н е о б х о д и м ц е л ы й р я д о п ы т о в п о в о с п р и я т и ю т е к с т о в 
т а к о г о р о д а с н е б о л ь ш и м и о т к л о н е н и я м и д р у г от д р у г а , к а к с т и х о в ы м и , 
т а к и с о д е р ж а т е л ь н ы м и . П е р в о е о щ у щ е н и е — ч т о во в т о р о м п р и м е р е 
а с с о ц и а ц и я о щ у т и м а , н е с м о т р я н а у к о р о ч е н н ы е с т р о к и , а в т р е т ь е м р а з 
р у ш а е т с я , о т т о г о ч т о у в е л и ч и в а е т с я с т е п е н ь у к о р о ч е н н о с т и п о с л е д н е й , 
к о н т р а с т н о й с т р о к и : п р о п о р ц и и о к а з ы в а ю т с я с у щ е с т в е н н е е , ч е м абсо
л ю т н ы е в е л и ч и н ы , с т р у к т у р а — в а ж н е е , ч е м э л е м е н т ы . 

О т с ю д а е с т е с т в е н н о п е р е й т и к в т о р о й р а с с м а т р и в а е м о й н а м и г р у п 
пе э к с п е р и м е н т о в н а п о ч в е т р а д и ц и и — к т о й , где т р а д и ц и ю п р е д с т а в 
л я е т не к о н к р е т н а я строфа , а с т р у к т у р н ы й п р и н ц и п п о с т р о е н и я с т р о ф ы . 
С а м ы м н а г л я д н ы м м а т е р и а л о м здесь будут т а к н а з ы в а е м ы е « ц е п н ы е 
строфы» («цепные» — у с л о в н ы й перевод и т а л ь я н с к о г о т е р м и н а concatenate). 

О б ы ч н ы е с т р о ф ы — з а м к н у т ы е : к а ж д а я р и ф м а н а х о д и т себе о т к 
л и к в н у т р и т о й ж е с т р о ф ы , все р и ф м и ч е с к и е о ж и д а н и я у д о в л е т в о р е н ы . 
Ц е п н ы е с т р о ф ы — это т а к и е , в к о т о р ы х о д н а и л и более с т р о к н а х о д я т 
о т к л и к т о л ь к о в с л е д у ю щ е й с т р о ф е , и к а ж д а я с т р о ф а з а к а н ч и в а е т с я 
н е у д о в л е т в о р е н н ы м р и ф м и ч е с к и м о ж и д а н и е м , о щ у щ е н и е м « п о в и с ш е й 
с т р о к и » . С а м ы й простой и с а м ы й р а с п р о с т р а н е н н ы й т и п т а к и х с т р о ф — 
у ж е и з в е с т н ы е н а м т е р ц и н ы . Д л я н а г л я д н о с т и А . М о р ь е и з о б р а ж а е т и х 
р и ф м о в к у в в и д е « е л о ч к и » [Morier 1981, 1151.]: 



А ^ ^ - В _ ^ - С 
Б<С^_ С < С Г D<C^Z £ < С Г 

И с х о д я и з э т о й с х е м ы , л е г к о у б е д и т ь с я , ч т о м о г у т с у щ е с т в о в а т ь и 
д р у г и е б е с к о н е ч н ы е ц е п н ы е с т р о ф ы , п о с т р о е н н ы е п о т о м у ж е п р и н ц и п у , 
н о более д л и н н ы е , ч е м т р е х с т р о ч н а я . С т р у к т у р н ы й п р и н ц и п — т о т ж е , 
с ц е п л е н и е с т р о ф р и ф м и ч е с к и м о ж и д а н и е м ; н о с т р о е н и е с ц е п л я е м ы х 
с т р о ф м о ж е т б ы т ь о ч е н ь р а з л и ч н о . Вот ш е с т ь о б р а з ц о в т а к и х ц е п н ы х 
с т р о ф , к о т о р ы е м о ж н о н а з в а т ь д е р и в а т а м и т е р ц и н : 



П е р в у ю и з э т и х с т р о ф м ы н а х о д и м в о т р ы в к е и з « Н о в о г о Р о л л а » 
М . К у з м и н а : 

В ранний утра час покидал я землю, 
Где любовь моя не нашла награды, 
Шуму волн морских равнодушно внемлю, 

Парус исправлен! 

Твой последний взгляд, он сильней ограды, 
Твой последний взгляд, он прочней кольчуги, 
Пусть встают теперь на пути преграды, 

Пусть я отравлен! 

Вот иду от вас, дорогие други, 
Ваших игр, забав соучастник давний; 
Вдаль влекут меня неудержно дуги 

Радуг обетных. 

Знаю, видел я, что за плотной ставней 
Взор ее следил, затуманен дремой, 
Но тоска моя, ах, не обрела в ней 

Взоров ответных! 

З д е с ь в к о н ц е к а ж д о й т е р ц и н ы п о я в л я е т с я «довесок» — к о р о т к а я 
с т р о к а , д о п о л н и т е л ь н о с о е д и н я ю щ а я з в е н ь я б е с к о н е ч н о й т е р ц и н н о й ц е п и 
п о п а р н о . Э т и ч е т в е р о с т и ш и я н а п и с а н ы у ж е з н а к о м ы м н а м р и т м о м 
с а п ф и ч е с к о й с т р о ф ы . М ы в и д е л и у С. С о л о в ь е в а о п ы т р и ф м о в к и в сап
ф и ч е с к о й с т р о ф е , н о т а м р и ф м о в к а б ы л а с а м а я н е й т р а л ь н а я — п е р е к р е 
с т н а я . З д е с ь ж е с о ч е т а н и е о ч е н ь о щ у т и м о г о а н т и ч н о г о м е т р а с о ч е н ь 
о щ у т и м о й и т а л ь я н с к о й т е р ц и н н о й р и ф м о в к о й — э к с п е р и м е н т б о л ь ш о й 
с м е л о с т и . Б ы т ь м о ж е т , его п о д с к а з а л К у з м и н у с ю ж е т п о э м ы , где и т а л ь я н 
с к а я и г р е ч е с к а я ( н о в о г р е ч е с к а я ) т е м ы соседствуют и п е р е п л е т а ю т с я . 

В т о р а я и з э т и х с т р о ф с х о д с т в у е т с п е р в о й т е м , ч т о в основе ее 
л е ж и т т а ж е т е р ц и н н а я р и ф м о в к а , но «довесок» с д о п о л н и т е л ь н о й р и ф 
м о й п р и с о е д и н я е т с я не к о н ц у к а ж д о й с т р о ф ы , а к к о н ц у к а ж д о г о с т и х а ; 
т а к и м о б р а з о м , т е р ц и н н ы е р и ф м ы у х о д я т в с е р е д и н у с т и х а , в к о н е ц 
п о л у с т и ш и я и д а ж е н е с р а з у з е м е т н ы . Т а к о в о д р у г о е с т и х о т в о р е н и е 
К у з м и н а — и з ц и к л а «Струи» ( 1 9 0 8 ) : 

Сердце, как чаша наполненная, точит кровь; 
Алой струею неиссякающая течет любовь; 
Прежде исполненное приходит вновь. 

Розы любви расцветающие видит глаз. 
Пламень сомненья губительного исчез, погас. 
Сердца взывающего горит алмаз. 



Звуки призыва томительного ловит слух. . . 

З д е с ь о п о з н а н и е т е р ц и н н ы х р и ф м д о п о л н и т е л ь н о з а т р у д н е н о , во-
п е р в ы х , т е м , ч т о р и ф м ы э т и — г и п е р д а к т и л и ч е с к и е , о ч е н ь р е д к и е в 
р у с с к о й п о э з и и ; в о - в т о р ы х , не совсем т о ч н о в ы д е р ж а н н ы е (расцветаю
щие—взывающего); в - т р е т ь и х , не совсем с и м м е т р и ч н о р а с п о л о ж е н н ы е : 
в к а ж д о м т р е х с т и ш и и п е р в ы е д в е с т р о к и п я т и у д а р н ы ( 2 + 1 + 2 с л о в а , 
р и ф м у ю щ е е — т р е т ь е ) , а т р е т ь я ч е т ы р е х у д а р н а ( 1 + 1 + 2 с л о в а , р и ф м у ю 
щ е е — в т о р о е ) , т а к ч т о м е с т о в н у т р е н н е й р и ф м ы , е д в а н а м е т и в ш и с ь , 
т о т ч а с с б и в а е т с я . 

Т р е т ь я с т р о ф а о б р а з о в а н а с л о ж н е е , ч е м п е р в а я : з д е с ь «добавоч
н ы х » с т р о к к т р е х с т и ш и ю — не о д н а , а д в е , и о н и н е « п р и с т а в л е н ы » к 
к о н ц у т р е х с т и ш и я , а в с т а в л е н ы в н у т р ь н е г о . Т а к н а п и с а н ы « У с а д ь б ы » 
Б р ю с о в а ( 1 9 1 1 ) , п р и ч е м п о с л е д н я я с т р о ф а , к а к и в т е р ц и н н о м р я д у , 
у д л и н е н а н а о д и н с т и х и и м е е т с х е м у XYZXYZ: 

В полях забытые усадьбы 
Свой давний дозирают сон, 
И церкви сельские простые 
Забыли про былые свадьбы, 
Про роскошь барских похорон. 

Дряхлеют парки вековые 
С аллеями душистых лип. 
Над прудом, где гниют беседки, 
В тиши, в часы вечеровые 
Лишь выпи слышен зыбкий всхлип. 

Выходит месяц, нежит ветки.. . 

П о т о й ж е с х е м е п о с т р о е н ы и д р у г и е с т и х о т в о р е н и я Б р ю с о в а : «Ве
н о к н а м о г и л у » ( 1 9 1 4 ) , «Да , я б е з у м е ц ! Я н е с п о р ю . . . » ( 1 9 1 5 ) и « Н а ве
ч е р н е м а с ф а л ь т е » ( 1 9 1 0 ) — п р и ч е м в п о с л е д н е м с т и х о т в о р е н и и и г р а 
р и ф м п о д ч е р к н у т а п о в т о р а м и ц е л ы х с т р о к : 

Мысли священные, жальте 
Жалами медленных ос! 
В этой толпе неисчетной 
Здесь, на вечернем асфальте, 
Дух мой упорный возрос. 

В этой толпе неисчетной 
Что я? Лишь отзвук других! 
Чуткое сердце трепещет: 
Стон вековой, безотчетный 
В нем превращается в стих. 

Чуткое сердце трепещет 
Трепетом тонкой струны.. . 



Ч е т в е р т а я с т р о ф а , н а о б о р о т , п р е д с т а в л я е т собой н е у с л о ж н е н и е , а 
у п р о щ е н и е т е р ц и н н о й с х е м ы : в м е с т о п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и п е р е д 
н а м и с п л о ш н а я . Т а к н а п и с а н д р у г о й о т р ы в о к « Н о в о г о Р о л л а » : 

Любовь, какою жалкой и ничтожной 
Девчонкой вижу я себя! Возможной 
Казалась мне дорога и неложной, 

Но я слаба. 

Страшна ли я , горбата и ряба, 
Иль речь моя несвязна и груба, — 
Что глупая привозная раба 

Меня милее? 

Склонится ли негнущаяся шея? 
И плаксой ли расплачусь я слабея? 
Нет, сердце, нет, не бойся: не вотще я 

Отчизны дочь. 

Венеция, ты мне должна помочь... 

З д е с ь т о л ь к о с и н т а к с и ч е с к а я з а м к н у т о с т ь д а у к о р о ч е н н о с т ь з а к л ю 
ч и т е л ь н ы х с т р о к у к а з ы в а е т н а с т р о ф и ч е с к о е ч л е н е н и е АААВ ВВВС...; 
е с л и б ы н е э т о , в е р о я т н о , в с я к и й в о с п р и н я л б ы этот т е к с т с к о р е е к а к 
м о н о р и ф м и ч е с к и е с т р о ф ы АААА ВВВВ СССС... Т а к о е с т р о ф и ч е с к о е строе
н и е з а и м с т в о в а н о К у з м и н ы м и з и т а л ь я н с к о й н а р о д н о й п о э з и и , где эта 
ф о р м а н а з ы в а е т с я serventese caudata; н е к о т о р ы е и с с л е д о в а т е л и с ч и т а ю т , ч т о 
и м е н н о и з нее р а з в и л а с ь т е р ц и н н а я р и ф м о в к а . П о ч т и т а к ж е ( т о л ь к о 
б о л ь ш и н с т в о с т р о ф — не ч е т ы р е х с т р о ч н ы е , а т р е х с т р о ч н ы е : ААВ ВВС 
CCD...) п о с т р о е н а о с н о в н а я ч а с т ь « Д е й с т в а о Т е о ф и л е » Б л о к а , т о ч н о 
в о с п р о и з в о д я щ е г о с т р о ф и к у с т а р о ф р а н ц у з с к о г о о р и г и н а л а : 

Увы, что станется со мной! 
Я плоть предам болезни злой, 
Прибегнув к крайности такой. . . 

Несчастный: знай, 

Тебя не примет светлый рай, 
Иван, Фома и Николай, 

И Дева Дев. 

И ад откроет страшный зев, 
Обнимет душу адский гнев, 

Сгорит она 

В горниле черного огня. 



П я т а я с т р о ф а о т л и ч а е т с я от п р е д ы д у щ е й , к а з а л о с ь б ы , т о л ь к о т е м , 
ч т о в т о р а я и з т р е х н а ч а л ь н ы х с т р о к т е р я е т р и ф м у и о с т а е т с я х о л о с т о й . 
Н о это о т л и ч и е р а з о м м е н я е т в о с п р и я т и е с т р о ф ы : р а з р у ш а е т с я с в я з 
н о с т ь т р е х с т и ш и я , в т о р а я с т р о к а н а ч и н а е т п е р е к л и к а т ь с я н е со с м е ж 
н ы м и , а со с л е д у ю щ е й ч е т н о й с т р о к о й , ч е т в е р т о й , п о р о ж д а я р и ф м и ч е -
с к о е о ж и д а н и е , к о т о р о е о б м а н ы в а е т с я . С и л а э т и х п е р е к л и ч е к о п р е д е л я е т 
с я о к о н ч а н и я м и с т р о к , к о т о р ы е в ы б и р а е т п о э т . К у з м и н н а п и с а л п о э т о й 
с х е м е д в а с т и х о т в о р е н и я , и з н и х о д н о в о ш л о в ц и к л « Н о в ы й Г у л ь » 
( 1 9 2 4 ) , д р у г о е о с т а л о с ь з а его п р е д е л а м и ( Р Г А Л И ) . Вот т е к с т в т о р о г о : 

Как рыбу на берег зову, Лишь первый миг, узнаешь сам, 
А в воздух птицу кличу, Какой родимый воздух, 
Росу на пыльную траву Как сладостна сухим устам 
И ветер парусам. Прозрачная вода. 

Рулем ведется борозда, 
Куда направит воля, 
Но недвижима навсегда 
Полярная звезда. 

Е с л и б ы во в т о р ы х с т р о к а х о к о н ч а н и я б ы л и м у ж с к и е , о н и з а с т а в л я 
л и б ы ж д а т ь р и ф м ы в ч е т в е р т ы х с т р о к а х , и о т с у т с т в и е э т о й р и ф м ы 
к а ж д ы й р а з б ы л о б ы с и л ь н о й в с т р я с к о й . Н о К у з м и н с т а в и т в н и х ж е н 
с к и е о к о н ч а н и я и э т и м в ы к л ю ч а е т и з р и ф м и ч е с к и х о ж и д а н и й ; в м е с т о 
этого , с к о р е е , к о н ц о в к а п е р в о й с т р о ф ы « п а р у с а м » з а с т а в л я е т о ж и д а т ь 
р и ф м у к н е й в к о н ц о в к е в т о р о й с т р о ф ы . О ж и д а н и е это о б м а н ы в а е т с я , н о 
н е н а д о л г о : к о н ц о в к а в т о р о й с т р о ф ы «вода» в с е - т а к и н а х о д и т р и ф м у в 
к о н ц о в к е т р е т ь е й с т р о ф ы , « з в е з д а » . Это в н и м а н и е к п е р е к л и ч к е к о н ц о -
в о ч н ы х с т р о к о т в л е к а е т ч и т а т е л я от т о г о , ч т о в п р е д ы д у щ е м п р и м е р е 
б ы л о г л а в н ы м , — от п е р е х о д а р и ф м ы и з к о н ц а п р е д ы д у щ е й с т р о ф ы в 
н а ч а л о с л е д у ю щ е й : парусам—-сам—устам. П р и п о в е р х н о с т н о м ч т е 
н и и это с о з в у ч и е р и с к у е т о с т а т ь с я вовсе н е з а м е ч е н н ы м ; ч т о б ы ч и т а т е л ь 
о ц е н и л э т и с т р о ф ы к а к ц е п н ы е , от н е г о т р е б у е т с я п о в ы ш е н н а я т о н к о с т ь 
с л у х а . 

Ш е с т а я с т р о ф а — это к а к б ы р а с ш и р е н и е т е р ц и н ы п у т е м удвое 
н и я ее с р е д н е й , « о ж и д а ю щ е й р и ф м ы » с т р о к и . Ц е п н о е с ц е п л е н и е с т р о ф 
о с т а е т с я т а к и м ж е , н о о щ у щ а е т с я г о р а з д о с л а б е е , ч е м в т е р ц и н а х : т а к 
к а к с р е д н я я с т р о к а н а х о д и т себе п а р у в н у т р и ч е т в е р о с т и ш и я , т о р и ф м и -
ч е с к о е о ж и д а н и е э т и м у т о л е н о , и п о д х в а т т о й ж е р и ф м ы в с л е д у ю щ е й 
с т р о ф е к а ж е т с я у ж е н е о б я з а т е л ь н ы м . Т а к о в о с т и х о т в о р е н и е Б а л ь м о н т а 
«Мои п р о к л я т и я » ( и з с б о р н и к а « Т о л ь к о л ю б о в ь » ) : 

Мои проклятия — обратный лик любви, 
В них тайно слышится восторг благословенья, 
И ненависть моя спешит, чрез утоленье, 
Опять, приняв любовь, зажечь пожар в крови. 



Я прокляну тебя за низость обмеленья, 
Но радостно мне знать, что мелкая река, 
Приняв мой снег и лед, вновь будет глубока, 
Когда огонь весны создаст лучи и пенье. 

Когда душа в цепях, в душе кричит тоска, 
И сердцу хочется к безбрежному приволью; 
Чтобы разбудить раба, его я раню болью, 
Хоть я душой нежней речного тростника.. . 

Е щ е с л а б е е с т а н о в и т с я о щ у щ е н и е ц е п н о й с в я з и с т р о ф , к о г д а стро
ф а р а з р а с т а е т с я д о ш е с т и с т и ш и я : т а к о в о с т и х о т в о р е н и е Г . И в а н о в а ( и з 
с б о р н и к а « С а д ы » ) , н а п и с а н н о е с т р о ф а м и АВВАСС DCCDEE FEEFGG... 
З д е с ь м е ж д у с т р о ф и ч е с к у ю р и ф м о в к у м о ж н о п р о с т о н е з а м е т и т ь : 

Глядит печаль огромными глазами 
На золото осенних тополей, 
На первый треугольник журавлей 
И взмахивает слабыми крылами. 
Малиновка моя, не улетай, 
Зачем тебе Алжир, зачем Китай? 

Трубит рожок, и почтальон румяный 
Вскочив в повозку, говорит: «прощай», 
А на террасе разливают чай 
В большие неуклюжие стаканы. 
И вот струю крутого кипятка 
Последний луч позолотил слегка. 

Я разленился. Я могу часами 
Следить за перелетом ветерка, 
И проплывающие облака 
Воображать большими парусами... 

К а к и в п р и м е р а х и з Б р ю с о в а , повторение р и ф м м о ж е т б ы т ь у с и л е н о 
п о в т о р е н и е м ц е л ы х с т р о к . П р и м е р т а к о г о с ц е п л е н и я — а р и я и з неопуб
л и к о в а н н о й о п е р е т т ы В я ч . И в а н о в а « Л ю б о в ь - м и р а ж » ( 1 9 2 4 , Р Г А Л И ) . 
С ц е п л е н и е о с л о ж н е н о т е м , ч т о п о в т о р я ю щ и е с я п а р ы с т р о к п о в т о р я ю т с я 
в о б р а т н о м п о р я д к е , а к о н е ц с т и х о т в о р е н и я в о з в р а щ а е т с я п о л у п о в т о р а 
м и к е го н а ч а л у . Это н а п о м и н а е т ( с и л ь н о о с л о ж н е н н ы й ) п о в т о р с т р о к в 
ч е т в е р о с т и ш и я х п а н т у м а : 

Мерцает огонек на мачте корабля, 
Что в море темное мою любовь уносит! 
Лететь бы вслед за ним, и крыльев сердце просит, 
Но держит узника унылая земля. 



Лететь бы вслед за ним, и крыльев сердце просит. 
Еще его во мгле могу я распознать... 
Вчера я счастлив был: былого не догнать, 
Что в море темное мою любовь уносит. 

Вчера я счастлив был: былого не догнать. 
Пуста моя душа, и склепа нет мрачнее. 
Заветный огонек чем дале, тем бледнее: 
Еще его во мгле могу я распознать. 

Заветный огонек чем дале, тем бледнее, 
Окрест — могилами разрытые поля. . . 
Скелеты движутся, костями шевеля... 
Пуста моя душа, и склепа нет мрачнее. 

Скелеты движутся, костями шевеля 
В разгулье праздничном и свадебном веселье... 
О безотзывная унылая земля] 
Her упоительных угрюмое похмелье!.. 
Чуть брезжит огонек на мачте корабля. 

Эта п о с т е п е н н о у с л о ж н я е м а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь ч е т в е р о с т и ш и й 
о х в а т н о й р и ф м о в к и с ч е т ы р е х к р а т н о п о в т о р я щ и м и с я р и ф м а м и А В В А 
ВССВ... н а п о м и н а е т с т р о е н и е с о н е т н ы х к а т р е н о в . В п р о с т е й ш е й ф о р м е 
м ы н а ш л и ее у Б а л ь м о н т а ; д у м а е т с я , ч т о это н е с л у ч а й н о . Б а л ь м о н т 
п и с а л с о н е т ы во м н о ж е с т в е , и л ю б и м ы м р а с п о л о ж е н и е м о х в а т н ы х р и ф м 
в к а т р е н а х у н е г о б ы л о к а к р а з не АВВА АВВА, к а к в г о с п о д с т в у ю щ е й 
сонетной т р а д и ц и и , а АВВА ВААВ. Р а з в и т ь и з этого с т р о ф и ч е с к у ю ц е п ь , 
р а с т я н у т у ю н а весь сонет (что , к о н е ч н о , в о з б р а н я л о с ь т р а д и ц и е й , требо
в а в ш е й р а з л и ч н ы х р и ф м д л я к а т р е н о в и т е р ц е т о в ) , Б а л ь м о н т , к а к к а 
ж е т с я , не п ы т а л с я . Н о это с д е л а л его в у л ь г а р и з а т о р И г о р ь С е в е р я н и н в 
двух сонетах 1 9 0 9 г . П е р в ы й просто н а з ы в а е т с я «Сонет»; его р и ф м о в к а — 
А В А В ACAC CDC DEE: 

Мы познакомились с ней в опере — в то время, 
Когда Филина пела полонез. 
И я с тех пор — в очарованья дреме, 
С тех пор она — в рядах моих принцесс. 

Став одалиской в грезовом гареме, 
Она едва ли знает мой пароль. . . 
А я седлаю Память: ногу в стремя, — 
И еду к ней, непознанный король. 

Влюблен ли я , дрожит в руке перо ль, 
Мне все равно; но вспоминать мне сладко 
Ту девушку и данную ей роль. 



Ее руки душистая перчатка 
И до сих пор устам моим верна.. . 
Но встречу вновь посеять — нет зерна! 

В т о р д й н а з ы в а е т с я « И з ц и к л а „ С и р и у с " : с о н е т н ы й в а р и а н т » ; его 
р и ф м о в к а — АВВА ВС ВС CDDC АА — т . е . е с л и в п е р в о м сонете от 
н а ч а л а д о к о н ц а в ы д е р ж и в а л а с ь п е р е к р е с т н а я р и ф м о в к а , т о здесь о н а 
ч е р е д у е т с я с о х в а т н о й : 

О ты, звезда лазоревого льда, 
Ты, Сириус, сверкательно-кристальный, 
Есть на тебе дворец — он весь хрустальный: 
Вокруг него серебрится вода, 

Повсюду снег; но снег тот не печальный: 
Лазурно-бел и бархатно-пушист; 
Он вид всегда хранит первоначальный 
И до сих пор, как в день созданья, чист. 

Я покажу тому, чей взор лучист, 
Все чудеса открытой мной планеты. 
Вы слышите? — поют мои сонеты, 
Ледяный стих серебрян и душист. 

Лети, корабль, на Сириус — туда, 
В кольцо волшбы лазоревого льда! 

Л ю б о п ы т н о , ч т о оба сонета — п е р в ы й р а с п о л о ж е н и е м , в т о р о й после
д о в а т е л ь н о с т ь ю р и ф м — в о с п р о и з в о д я т д р у г о й , н а 3 5 0 л е т более д а в н и й 
с о н е т н ы й э к с п е р и м е н т : т а к н а з ы в а е м ы й « с п е н с е р о в с к и й сонет» с по
ч т и т а к о й ж е р и ф м о в к о й : А В А В ВСВС CDCD ЕЕ. П о с л е д о в а т е л е й этот 
э к с п е р и м е н т не н а ш е л , в Р о с с и и С п е н с е р б ы л п о ч т и н е и з в е с т е н , в рус
с к и х и ф р а н ц у з с к и х у ч е б н и к а х с т и с л о ж е н и я (а и н ы е в р я д л и мог ч и 
т а т ь С е в е р я н и н ) т а к о й т и п с о н е т а н е о п и с ы в а л с я , т а к ч т о о с о з н а т е л ь 
н о м п о д р а ж а н и и здесь н е м о ж е т б ы т ь и р е ч и . 

О б р а з ц о м р и ф м о в к и « с п е н с е р о в с к о г о сонета» ( т а к ж е , к а к и г о р а з 
до более з н а м е н и т о й « с п е н с е р о в с к о й с т р о ф ы » АВАВВСВСС) с л у ж и л а 
р и ф м о в к а не и т а л ь я н с к о й т е р ц и н ы , а ф р а н ц у з с к о г о в о с ь м и с т и ш и я (huitain) 
АВАВВСВС; н о и т а и д р у г а я и с х о д н а я ф о р м ы б р а л и н а ч а л о в о д н о й и 
т о й ж е к и п у ч е й с р е д е м е т р и ч е с к о г о э к с п е р и м е н т а т о р с т в а р о м а н с к о й 
п о э з и и в ы с о к о г о с р е д н в е к о в ь я . В о с ь м и с т и ш и е о б ы ч н о у п о т р е б л я л о с ь 
к а к с т р о ф а б о л е е к р у п н ы х п р о и з в е д е н и й (в т о м ч и с л е ф р а н ц у з с к и х 
б а л л а д , р у с с к и е и м и т а ц и и к о т о р ы х п и с а л и с ь в э т у п о р у в д о в о л ь н о боль
ш о м к о л и ч е с т в е , — н а п р и м е р , ц е л ы й ц и к л в «Семи ц в е т а х р а д у г и » Б р ю 
сова) , н о и н о г д а и о т д е л ь н о . Н а р у с с к о м я з ы к е е д и н с т в е н н ы й о б р а з е ц 
и з о л и р о в а н н о г о в о с ь м и с т и ш и я АВАВВСВС д а л , к а к к а ж е т с я , В я ч . И в а 
н о в в р а з д е л е «В с т а р о ф р а н ц у з с к о м строе» с в о и х с т и х о в о Р о з е : 



Где Роза дышит, место свято. 
Я странствую не одинок. 
У трех путей ждала Геката: 
Я свил ей розовый венок. 
И Розой мечен — мой клинок 
Лучом пронзает мрака детищ, 
И парус мчит в морях челнок, 
И панцирь блещет из-под вретищ. 

К а к т а к о е в о с ь м и с т и ш и е м о ж е т с т а т ь з в е н о м ц е п н ы х с т р о ф , л е г к о 
п р е д с т а в и т ь себе п о а н а л о г и и со с п е н с е р о в ы м о п ы т о м : АВАВВСВС 
CDCDDEDE EFEFFGFG... Это н е л е г к а я ф о р м а , к а ж д а я р и ф м а п о в т о р я е т 
с я здесь п о 4 р а з а ; и т е м не м е н е е о н а б ы л а и с п о л ь з о в а н а в р у с с к о й 
п о э з и и , п р и т о м н е в л и р и к е , а в п о э м е д л и н о й о к о л о 4 0 с т р о ф . Это п о э м а 
Ю . Верховского «Созвездие» ( а л ь м а н а х « Л и т е р а т у р н а я м ы с л ь » . П г . , 1 9 2 3 , 
т . 2 , с . 8 — 1 6 ) . Вот ее н а ч а л о и к о н е ц : р и ф м ы к о н ц а в о з в р а щ а ю т ч и т а т е 
л я к р и ф м а м н а ч а л а , з а м ы к а я к р у г ( ср . в ы ш е а р и ю и з В я ч . И в а н о в а ) : 

Есть у меня в стране Воспоминанья 
Видения, знакомые давно. 
Раскрыть ли им простор повествованья? 
Иль , скажешь, им забвенье суждено? 
И то, что мне душой узнать дано, — 
В ночной тиши безмолвия хранимо, 
Останется со мной — всегда одно, — 
Чтоб люди шли, не спрашивая, мимо? 

Но тянется душа неудержимо 
Гармонией любовною облечь 
Все, что от детства было мной любимо. 
Утешна мне размеренная речь, 
Сулящая так ласково сберечь 
Прошедшие утехи и уроки, 
И негу дум, и память милых встреч: 
Стройнее струн трепещущие строки. 

В плескании разгульны и широки, 
Пускай они душе опять дарят 
Весну, где дни — грядущего пророки, 
Где сны ночей — лишь звездами горят, 
Где полог туч — жемчужин светлый ряд. . . 

. . .И смерть — звезда. Какие высоты 
Озарены твоим лучом нетленным! 
Не волею ль великой веешь ты? 
Не духом ли — живым, родным, не пленным? 



Ночь, Страсть и Смерть Созвездьем незатменным 
Блеснули мне в далекие года — 
И с той поры наитьем неизменным 
К вам устремлен мой дух всегда, всегда. 

Для странника настала череда 
Излить души заветные признанья, — 
Чтоб только лишь не затерять следа 
В моем лесу великого молчанья. 

К а ж д а я с т р о ф а и з д е с ь с о х р а н я е т з а к о н ч е н н о с т ь б о л ь ш е , ч е м в 
л ю б ы х п р о и з в о д н ы х от п е р в ы х п я т и с т р о ф и ч е с к и х м о д е л е й , — все по 
т о м у , ч т о « в и с я ч и х с т р о к » здесь н е т , р и ф м е н н о е о ж и д а н и е у д о в л е т в о р е 
н о в н у т р и с т р о ф ы , и т о л ь к о и с к у ш е н н о м у у х у п р е д о с т а в л я е т с я з а м е 
т и т ь , ч т о к а ж д а я с л е д у ю щ а я с т р о ф а н а ч и н а е т с я т о й ж е р и ф м о й , к а к о й 
к о н ч а л а с ь п р е д ы д у щ а я . Е с л и р а з б и т ь в о с ь м и с т и ш и я н а ч е т в е р о с т и ш и я , 
то , к а ж е т с я , с в я з ь м е ж д у с т р о ф а м и будет о щ у щ а т ь с я б о л ь ш е , п о т о м у ч т о 
с а м и ч е т в е р о с т и ш и я с л и ш к о м к о р о т к и е с л и н е д л я р и ф м и ч е с к о й , то 
д л я с м ы с л о в о й з а м к н у т о с т и . У В е р х о в с к о г о е с т ь с т и х о т в о р е н и е («Судь
ба с с у д ь б о й » , I I ) , н а п е ч а т а н н о е и т а к и м о б р а з о м ; к а ж д ы й ч и т а т е л ь мо
ж е т п р о в е р и т ь н а ш е п р е д п о л о ж е н и е н а с в о й с л у х : 

Я грезил о любви твоей, 
Твои напевы мне звенели, 
А за стеною все слышней 
Взывали жалобы мятели. 

Мгновенья зыбкие летели 
И, распыляясь надо мной, 
Вокруг полуночной постели 
Звучали песнею двойной: 

И согревающей весной, 
И безнадежностью холодной.. . 

. . .И дух гармонией томить 
Так странно нежною? Ужели? 

Напевы не твои ль? не те ли? 
Все неразрывней, все полней.. . 
Я грезил. Возгласы мятели 
Взывали о любви твоей. 

В с т и х а х Б а л ь м о н т а , С е в е р я н и н а , В е р х о в с к о г о м ы в и д е л и , к а к з а м к 
н у т а я с т р о ф а п р е в р а щ а л а с ь в з в е н о ц е п н о й с т р о ф и к и . А н а л о г и ч н ы м 
о б р а з о м и о т к р ы т а я ц е п н а я с т р о ф а м о ж е т б ы т ь п р е в р а щ е н а в з а м к н у 
т у ю . Т е р ц и н а м и о б ы ч н о п и ш у т с я б о л ь ш и е п р о и з в е д е н и я ; н о е с л и в з я т ь 



д в е - т р и т е р ц и н ы и д о п о л н и т е л ь н у ю с т р о к у , з а в е р ш а ю щ у ю р и ф м и ч е с к и й 
р я д , то п о л у ч и т с я 7 - с т и ш и е и л и 1 0 - с т и ш и е , к о т о р о е м о ж е т ф у н к ц и о н и 
р о в а т ь к а к з а м к н у т а я с т р о ф а . (От о б ы ч н ы х з а м к н у т ы х с т р о ф о н а будет 
о т л и ч а т ь с я т о л ь к о т е м , ч т о о к а ж е т с я н е р а з л о ж и м а н а п о л у с т р о ф и я . ) В 
и т а л ь я н с к о й п о э з и и н а ч а л а X X в . Д ж . П а с к о л и у п о т р е б и л п р о и з в о д н о е 
от т е р ц и и 1 0 - с т и ш и е ABABCBCDCD в с т и х о т в о р е н и я х « П о т е р п е в ш и й 
к о р а б л е к р у ш е н и е » и д р . , а с т и х о т в о р е н и е « Д в а о р л а » с о с т а в и л и з а н а 
л о г и ч н о п о с т р о е н н ы х с т р о ф 4 - , 10 - , 1 6 - , 10 - и 4 - с т и ш н ы х в э т о м с и м м е т 
р и ч н о м п о р я д к е (т . е . п о 1, 3 и 5 т е р ц и н и о д н о м у д о п о л н и т е л ь н о м у 
с т и х у в к а ж д о й с т р о ф е ) . Во ф р а н ц у з с к о й п о э з и и , п о с в и д е т е л ь с т в у М о р ь е 
[Morier 1981], т а к и х с т р о ф н е б ы в а л о . В , р у с с к о й п о э з и и 1 0 - с т и ш и я т а к о 
го с т р о е н и я в с т р е ч а ю т с я , к а ж е т с я , т о л ь к о в с т и х о т в о р е н и и ф у т у р и с т а 
С. Б о б р о в а « З е м л и б ы т и е » ( с б о р н и к « В е р т о г р а д а р и н а д л о з а м и » ) : 

Богиня! ты ли петь вручила 
Моим хладеющим перстам; 
Улыбкою путеводила 
К земли взрывателям, ключам. 
И посох твой взнесен над тучей, 
Он дольний указует храм, 
Над яростью борьбы кипучей, 
Опровергая молний лет, 
Высокий он возносит случай 
В неистощимый огнемет! 

Путей водитель увенчанный 
В туман лиановых лесов, 
Почто же вновь игрою странной 
Ты опечалиться готов! 
Как жизни бренной катахреза 
Ударит кольцами оков, — 
Но мир ландшафтами Фриеза 
Взнесет пылающий возглас, 
Как оный рыцарь Веласкеза 
Язвительной тоскою глаз. 

В з а к л ю ч е н и е — е щ е д в а л ю б о п ы т н ы х п р и м е р а ц е п н о г о с п л е т е 
н и я с т р о ф , н е у к л а д ы в а ю щ и х с я в с х е м ы , р а с ч е р ч е н н ы е н а м и в ы ш е . 

О д и н — о п я т ь и з К у з м и н а : п е р в о е с т и х о т в о р е н и е и з ц и к л а «Трое» 
( 1 9 0 9 ) : 

Нас было трое: я и они, 
Утром цветы в поле сбирали, 
Чужды печали, шли наши дни, 
Горькой беды мы не гадали. 

Летние дали тучей грозят, 
Пестрый наряд ветер развеет, 
Цветик слабеет, бурей измят, 
Тщетно твой взгляд пламенем рдеет. 

Кто же посмеет нас разлучить, 
Разом разбить счастье тройное! 
Все же нас трое: крепкая нить 
Нас единить будет для боя! 



З д е с ь н а к а ж д у ю с т р о к у п р и х о д я т с я д в е р и ф м ы — в с е р е д и н е и в 
к о н ц е ; и о б щ а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь р и ф м в ы г л я д и т т а к и м о б р а з о м 
( з а п я т ы е — г р а н и ц ы с т и х о в , т о ч к и с з а п я т о й — г р а н и ц ы ч е т в е р о с т и 
ш и й ) : АВ, CD, DB, CD; DE, EF, FE, EF; FG, GA, AG, GA. « Ц е п н о й 
п р и н ц и п » , т а к и м о б р а з о м , д о в е д е н д о п р е д е л а : у ж е н е т о л ь к о с т р о ф ы , 
н о и с т р о к и ц е п л я ю т с я д р у г з а д р у г а р и ф м а м и . Ч е т в е р о с т и ш и я и з д е с ь 
п е р е к и д ы в а ю т р и ф м ы д р у г в д р у г а , н о н е р и ф м ы с т р о к , а р и ф м ы п о л у 
с т и ш и й ; п о с л е д н и й с т и х к а ж д о й с т р о ф ы и л и п о л у с т р о ф ы р и ф м у е т с я с 
п е р в ы м п о л у с т и ш и е м с л е д у ю щ е й , п о с л е д н и й с т и х п о с л е д н е й с т р о ф ы — 
с п е р в ы м п о л у с т и ш и е м н а ч а л ь н о й . З а г л а в и е «Трое» — н е без н а м е к а 
н а т е р ц и о н н о е п р о и с х о ж д е н и е р и м ф о в к и . 

В т о р о й п р и м е р — н а и б о л е е с л о ж н о п р о с т р о е н н а я ц е п н а я с т р о ф а 
во в с е м о б с л е д о в а н н о м н а м и м а т е р и а л е н а ч а л а в е к а : у В а л е р и а н а Б о -
р о д а е в с к о г о в с т и х о т в о р е н и и «Колеса» ( « С т и х и » , 1 9 0 9 ) , где к а ж д ы й р и ф -
м и ч е с к и й р я д с в я з ы в а е т н е д в е , а т р и с м е ж н ы е с т р о ф ы . С х е м а : 

Сон молнийный духовидца 
Жаждет выявиться миру. 
О, бессмысленные лица! 
О, разумные колеса! 

Ткут червонную порфиру, 
Серо-бледны, смотрят косо. 
И под гул я строю лиру... 
За ударом мчатся нити. 

И на лицах нет вопроса, 
И не скажут об обиде, 
И зубчатые колеса 
Поцелуев вязких ищут. 

На железный бег смотрите! 
Челноки как бесы рыщут. 
Напевая дикой прыти, 
Свиристит стальная птица. 

Рычаги, цачаясь, свищут. 
Реют крылья духовидца. 

О с н о в н о й х у д о ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т п р и в о с п р и я т и и этого с т и х о т 
в о р е н и я — о б м а н р и ф м и ч е с к о г о о ж и д а н и я н а п о с л е д н е й с т р о к е к а ж д о 
го ч е т в е р о с т и ш и я . О н о в с к о р е к о м п е н с и р у е т с я в с л е д у ю щ е й с т р о ф е , н о 
о щ у щ е н и е т р е в о ж н о г о п е р е б о я — в п о л н е г а р м о н и р у ю щ е е с т е м а т и к о й 
с т и х о т в о р е н и я — о с т а е т с я и п о в т о р я е т с я в н о в ь и в н о в ь . Б о р о д а е в с к и й 
по п р о ф е с с и и б ы л и н ж е н е р о м ( х о т я и не т е к с т и л ь щ и к о м ) , т а к ч т о с у б ъ е к 
т и в н а я с о д е р ж а т е л ь н о с т ь с т и х о т в о р е н и я от э того е щ е г л у б ж е . 

И в с е - т а к и э т о н е п р е д е л . Е щ е б о л е е с л о ж н у ю в е р е н и ц у с ц е п л е н 
н ы х с т р о ф — с д в у м я р и ф м а м и , п е р е к и д ы в а ю щ и м и с я от с т р о ф ы к строфе , 



— м ы н а х о д и м , к а к н и с т р а н н о , не в э к с п е р и м е н т а л ь н о й п о э з и и н а ч а л а 
в е к а , а в с л е д у ю щ у ю , с о в е т с к у ю э п о х у , к о г д а о п ы т ы со с т р о ф и к о й п о ч т и 
н а ч и с т о и с ч е з л и и з л и т е р а т у р ы . П р а в д а , э то с т и х о в т о р е н и е — н е рус 
с к о е , а у к р а и н с к о е , и п р и н а д л е ж и т оно Л е о н и д у П е р в о м а й с к о м у (за 
у к а з а н и е н а н е г о м ы г л у б о к о п р и з н а т е л ь н ы Н . В . К о с т е н к о ) . С х е м а е г о : 

A D D Н Н М 
В В F F К К 
А Е Е J J М 
С С G G L L 

Нема Hi кшця, Hi краю 
Молодости мош. 
IloBipTe, я дещо знаю, 
Чого рашше не знав. 

Я бачив, як на свгганш 
В пол1 гуркоче 6ш, 
Я чув за гарматним гуком 
Шелест, пробуждения трав. 

В хвилини Moi останш 
Прийду я в зеленый д1м, 
Вклонюся водам i лукам, 
Птаству, дощам i садкам. 

Вклонюся Be4ipHiM зорям, 
Раншм теням MoiM, 
I молоду мою душу 
Св1жому BiTpy вщдам. 

Нехай пщ небом прозорим 
Вш понесе ii... 
Коли вже я кончу мушу 
Поюнути землю навж, — 

Хай т с н е ю я пролину, 
Под1бний до течи, 
Дошем упаду в долину 
I втыюся в птаства крик. 

Е с л и д л я п е р в о й г р у п п ы н а ш и х п р и м е р о в ц е п н о й с т р о ф и к и м ы 
в и д е л и т и п о л о г и ч е с к и й о б р а з е ц в т е р ц и н н о й р и ф м о в к е , а д л я в т о р о й 
г р у п п ы — в п е р е к и д ы в а ю щ и х с я р и ф м а х « ф р а н ц у з с к о г о в о с ь м и с т и ш и я » , 
то у П е р в о м а й с к о г о о б р а з е ц и н о й . Е с л и р а с с м а т р и в а т ь к а ж д у ю п а р у 
ч е т в е р о с т и ш и й п о р о з н ь , т о о н а в о с п р и м е т с я к а к о д н о ч е т в е р о с т и ш и е и з 
д л и н н ы х 6 - и к т н ы х д о л ь н и к о в ы х с т и х о в с п е р е к р е с т н о й м у ж с к о й р и ф 
м о в к о й « м о ш — з н а в — б ш — т р а в » и т . п . , т о л ь к о н а п е ч а т а н н о е н е п о 
с т и х у , а п о п о л у с т и ш и ю в с т р о к у , и с о о т в е т с т в е н н о с х о л о с т ы м и о к о н ч а 
н и я м и в н е ч е т н ы х с т р о ч к а х . Н о П е р в о м а й с к и й д о п о л н и т е л ь н о с в я з ы 
вает э т и п а р ы ч е т в е р о с т и ш и й р и ф м а м и и м е н н о э т и х м н и м о х о л о с т ы х 
п о л у с т и ш и й : « е в г т а н ш — о с т а н ш » , « г у к о м — л у к а м » ( р и ф м ы э т и м е 
нее з а м е т н ы , ч е м к о н ц е в ы е м у ж с к и е , и з в у ч а т л и ш ь д л я б о л е е о п ы т н о 
го с л у х а ) , и от э т о г о п о л у с т и ш и я п р е в р а щ а ю т с я в п о л н о ц е н н ы е с т и х и , а 
все с т и х о т в о р е н и е о к а з ы в а е т с я п р о н и з а н о ц е п н о й р и ф м о в к о й . 

К а к о в о о б щ е е в п е ч а т л е н и е от в с е й э т о й с е р и и п р и м е р о в ц е п н ы х 
с т р о ф р а з н о г о в и д а ( б о л е е п о з д н и е с т и х и П е р в о м а й с к о г о о с т а в и м в 
стороне )? Т р а д и ц и я и л и э к с п е р и м е н т в ы с т у п а е т з д е с ь н а п е р в ы й п л а н ? 
Б е с с п о р н о , э к с п е р и м е н т . Т р е б у е т с я у с и л и е , ч т о б ы д а ж е в т а к и х н е с л о ж -



н ы х п р и м е р а х , к а к «В р а н н и й у т р а ч а с п о к и д а л я з е м л ю . . . » о щ у т и т ь 
т е р ц и о н н у ю р и ф м о в к у , а в п о э м е В е р х о в с к о г о — т р а д и ц и ю ф р а н ц у з 
с к о г о в о с м и с т и ш и я . В т а к и х с т и х а х , к а к «Колеса» Б о р о д а е в с к о г о и л и 
« К а к р ы б у н а берег з о в у . . . » К у з м и н а , а н а л о г и с т е р ц и н а м и н а с т о л ь к о 
з а г л у ш е н ы , ч т о в р я д л и м о г у т б ы т ь в о с п р и н я т ы без с п е ц и а л ь н о г о ана 
л и з а . С а м о е б о л ь ш е е — с л у ш а т е л ь о щ у щ а е т с м у т н ы й ф о н к а к о й - т о ста
р и н н о й э к с п е р и м е н т а т о р с к о й э п о х и ( о б р а з о в а н н ы й с л у ш а т е л ь у т о ч н и т : 
« с р е д н е в е к о в о й » ) , н о к а ж д ы й о т д е л ь н ы й с л у ч а й в о с п р и н и м а е т с я к а к 
и н д в и д у а л ь н о е т в о р ч е с т в о э к с п е р и м е н т а т о р а . 

М ы р а с с м о т р е л и д в е о б л а с т и р у с с к о й с т р о ф и к и н а ч а л а X X в . : 
о д н у — о п и р а ю щ у ю с я н а к о н к р е т н ы е о б р а з ц ы к о н к р е т н ы х с т и х о т в о р е 
н и й и л и о щ у т и м ы х с т и х о т в о р н ы х т р а д и ц и й , д р у г у ю — о п и р а ю щ у ю с я 
н а о б щ и й с т р у к т у р н ы й п р и н ц и п ц е п н о й с в я з и с т р о ф . И в т о м и в дру 
г о м с л у ч а е э л е м е н т ы т р а д и ц и и и э л е м е н т ы н о в а т о р с т в а п р и с у т с т в у ю т в 
с т и х а х о д н о в р е м е н н о , н о в р а з н о й с т е п е н и . В с т и х а х С е р г е я С о л о в ь е в а 
п р е о б л а д а е т о щ у щ е н и е т р а д и ц и и , и к а ж д а я м а л а я д е т а л ь , о т с т у п а ю щ а я 
от т р а д и ц и и , п р и о б р е т а е т о с о б е н н у ю в ы п у к л о с т ь и з н а ч и м о с т ь . В сти
х а х , р а з р а б а т ы в а ю щ и х ц е п н ы е с т р о ф ы , п р е о б л а д а е т о щ у щ е н и е н о в а т о р 
ства , н о н а д а л ь н е м ф о н е п р и с у т с т в у е т с о з н а н и е т о г о , ч т о это э к с п е р и 
м е н т а т о р с т в о о п и р а е т с я н а п р и н ц и п , д а в н о и з в е с т н ы й п о э з и и , а н е воз 
н и к а е т н а п у с т о м м е с т е . С о е д и н е н и е т о г о и д р у г о г о п р и д а е т с т и х а м 
д о п о л н и т е л ь н у ю с е м а н т и ч е с к у ю г л у б и н у . Е с л и с т и х о т в о р е н и я С. Соловье
ва п о п а д у т к ч и т а т е л ю , н е з н а к о м о м у с « В о с п о м и н а н и я м и в Ц а р с к о м 
Селе» П у ш к и н а и л и «Эоловой а р ф о й » Ж у к о в с к о г о , о н и н е будут по-
н а с т о я щ е м у п о н я т ы и с л о ж н о е и х п о с т р о е н и е м о ж е т п о к а з а т ь с я н е н у ж 
н ы м ф о р м а л ь н ы м в ы к р у т а с о м . Е с л и ц е п н ы е с т р о ф ы К у з м и н а и л и Вер
ховского будет ч и т а т ь ч е л о в е к , не п р е д с т а в л я ю щ и й , х о т я б ы с м у т н о , сред
н е в е к о в о й е в р о п е й с к о й п о э з и и с ее б о г а т с т в о м с т и х о в ы х ф о р м , он мо
ж е т д а ж е п о п р о с т у н е з а м е т и т ь , ч т о п е р е д н и м ц е п н ы е с т р о ф ы , и п о 
п р и в ы ч к е ч и т а т ь и х к а к з а м к н у т ы е . Н о е с л и э т и с т и х и н а й д у т себе 
п о д г о т о в л е н н о г о ч и т а т е л я , н а к о т о р о г о и р а с с ч и т ы в а л и а в т о р ы , то нео
п р а в д а н н ы е с п е р в о г о в з г л я д а с л о ж н о с т и п о л у ч а т о п р а в д а н и е в ассоциа 
ц и я х с к л а с с и ч е с к о й п о э з и е й . Эти э м о ц и о н а л ь н ы е и с м ы с л о в ы е а с с о ц и а 
ц и и д о п о л н я т т о , ч т о н е д а н о н е п о с р е д с т в е н н о в т е к с т е , а н а р у ш е н и я и х 
будут с и г н а л о м н о в и з н ы , к о т о р а я м о г л а б ы у с к о л ь з н у т ь от в н и м а н и я . 

П о э з и я т а к о г о р о д а м о г л а р а з в и в а т ь с я , п о к а с у щ е с т в о в а л у з к и й , но 
д о с т а т о ч н о с п л о ч е н н ы й к р у г « п о д г о т о в л е н н ы х ч и т а т е л е й » . К о г д а рево
л ю ц и я р а з м ы л а этот к р у г и р а з в и т и е к у л ь т у р ы ч т е н и я п о ш л о не в г л у б ь , 
а в ш и р ь , з а в о е в ы в а я себе массового ч и т а т е л я , т о г д а с л о ж н ы е ф о р м ы 
с т и х а , п о с т р о е н н ы е н а и с т о р и к о - к у л ь т у р н ы х а с с о ц и а ц и я х , о к а з а л и с ь не-
в о с п р и н и м а е м ы , а с т а л о б ы т ь , не н у ж н ы . С т р о ф и к и это к о с н у л о с ь в пер 
в у ю о ч е р е д ь . Б о г а т ы й ф о н д х у д о ж е с т в е н н ы х ф о р м , р а з р а б о т а н н ы х в 
н а ч а л е в е к а , п е р е м е с т и л с я , п о в ы р а ж е н и ю п о э т а - с т и х о в е д а А . П . К в я т -
к о в с к о г о , в « з а п а с н и к и р у с с к о й п о э з и и » , д о ж и д а я с ь нового у г л у б л е н и я 



к у л ь т у р ы ч т е н и я . П е р е л о м в с т о р о н у т а к о г о у г л у б л е н и я п р о и с х о д и т в 
н а ш и д н и ; о т с ю д а п о в ы ш е н н ы й и н т е р е с с о в р е м е н н ы х ч и т а т е л е й к поэ 
з и и н а ч а л а в е к а . В э т о й с в я з и и з а с л у ж и в а ю т н а п о м и н а н и я т е особен
н о с т и р у с с к о г о с т и х а 1 9 0 0 — 1 9 1 0 - х г о д о в , к о т о р ы е з д е с ь р а с с м а т р и в а 
л и с ь н а д в у х н е б о л ь ш и х п р и м е р а х — т р а д и ц и о н н ы х с т р о ф а х и ц е п н ы х 
с т р о ф а х . 

P. S. Это обзор части материала, использованного для одного из раз
делов «Очерка истории русского стиха» (1984); подобные обследова
ния стоят едва ли не за каждым параграфом этой книги. Образцом 
таких обследований по строфике для всех является, конечно, «Стро
фика Пушкина» Б. Томашевского [Томашевский 1959, 202—324], где 
прослеживаются прежде всего семантические традиции каждой фор
мы строф. Насущной необходимостью является издание комментиро
ванных указателей по метрике и строфике отдельных поэтов. Пер
вые опыты таких справочников по Пушкину и Лермонтову подготовил 
в 1930-е годы Б . И. Ярхо; в 1979 г. под заглавием «Русское стихосложе
ние XIX в.» вышел сборник таких справочников по девяти поэтам — 
от Жуковского до Полонского; большой запас материала по 100 поэтам 
XVIII—XIX вв. был собран К. Д. Вишневским. Но понятно, что творче
ство экспериментаторской эпохи — начала XX в. — представляет 
особенный интерес. 



БРЮСОВ-СТИХОВЕД И БРЮСОВ-СТИХОТВОРЕЦ 
(1910—1920-е годы) 

К о г д а поэт и т е о р е т и к с т и х а с о в м е щ а ю т с я в о д н о м л и ц е , это всегда 
н а к л а д ы в а е т о т п е ч а т о к и н а его т е о р и и , и н а его с т и х и . И с т о р и я р у с с к о 
го с т и х а п р и в ы к л а к т о м у , ч т о н а ее п о в о р о т а х в о з н и к а ю т и м е н н о т а к и е 
ф и г у р ы . К а н т е м и р и Т р е д и а к о в с к и й , в ы р а б о т а в свои т е о р и и с т и х а , пере 
п и с ы в а л и з а н о в о , в с о о т в е т с т в и и с н и м и , все свои п р е ж н и е с о ч и н е н и я . 
Л о м о н о с о в п и с а л о д н о в р е м е н н о « П и с ь м о о п р а в и л а х р о с с и й с к о г о сти
х о т в о р с т в а » и х о т и н с к у ю оду . А н д р е й Б е л ы й , н а ч а в з а н и м а т ь с я м е т р и 
к о й и о т к р ы в , ч т о с р е д и р и т м и ч е с к и х ф о р м я м б а е с т ь п р е д п о ч и т а е м ы е 
и есть и з б е г а е м ы е , с т а л с т а к о й э н е р г и е й к у л ь т и в и р о в а т ь и з б е г а е м ы е 
ф о р м ы в с о б с т в е н н ы х с т и х а х , ч т о ц е л ы е с б о р н и к и у н е г о м о ж н о н а з в а т ь 
э к с п е р и м е н т а л ь н ы м и [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 ] . В а л е р и й Б р ю с о в т о ж е б ы л 
т е о р е т и к о м с т и х а и п о э т о м в о д н о м л и ц е , и это т о ж е н е м о г л о н е ска 
з а т ь с я н а его п о э т и ч е с к о й п р а к т и к е . 

У Б р ю с о в а б ы л о д в а п е р и о д а , к о г д а с т и х б ы л г л а в н о й ( и л и о д н о й 
и з г л а в н ы х ) о б л а с т ь ю его э к с п е р и м е н т о в . П е р в ы й — к о р о т к и й , к о н е ц 
1 8 9 0 - х г о д о в . В т о р о й — з а т я н у в ш и й с я , п р и б л и з и т е л ь н о 1 9 1 4 — 1 9 2 0 г г . 
В о с т а л ь н о е в р е м я д л я Б р ю с о в а в а ж н е й ш е й з а д а ч е й б ы л н е с т и х , а с т и л ь . 
1 9 0 0 - е г о д ы — э т о с т и л ь « к л а с с и ч е с к о г о » Б р ю с о в а *Urbi et orbi» и 
«Stephanos*, в свое в р е м я б л е с т я щ е п р о а н а л и з и р о в а н н ы й В . М . Ж и р м у н 
с к и м [ Ж и р м у н с к и й 1 9 2 2 ] , — т о , ч т о о б ы ч н о с ч и т а е т с я л у ч ш и м во всем 
Б р ю с о в е . 1 9 2 0 - е г о д ы — это с т и л ь « п о з д н е г о Б р ю с о в а » , н и к е м до с и х 
п о р п о - н а с т о я щ е м у н е п р о а н а л и з и р о в а н н ы й и с ч и т а ю щ и й с я , к а к б ы 
н е г л а с н о , ч е м - т о х у д ш и м во в с е м Б р ю с о в е . М н е н и е это н а с т о я т е л ь н е й 
ш е н у ж д а е т с я в о п р о в е р ж е н и и : м о ж н о б ы л о б ы п о к а з а т ь , к а к и м е н н о в 
с в о и х п о з д н и х в е щ а х Б р ю с о в б л и ж е всего п о д х о д и т и к п р о б л е м а т и к е , и 
к п о э т и к е с а м о й с о в р е м е н н о й , с а м о й и щ у щ е й л и р и к и X X в . , — но это 
п р е д м е т д л я другого разговора (см. с т а т ь ю « А к а д е м и ч е с к и й а в а н г а р д и з м » 
в томе I I ) . С е й ч а с м ы г о в о р и м не о с т и л е , а о с т и х е . 

П е р и о д с т и х о в е д ч е с к и х и с к а н и й 1 8 9 0 - х годов м ы о с т а в и м в сторо
н е : он м а л о и з у ч е н , и т о л ь к о с е й ч а с р а б о т ы С И . Г и н д и н а н а ч и н а ю т его 
п р о я с н я т ь [ Г и н д и н 1 9 7 0 , 1 9 7 0 а ] . Во в с я к о м с л у ч а е , в л и я н и е его н а сти
х о т в о р н у ю п р а к т и к у Б р ю с о в а н е с о м н е н н о : у ж е К . Т а р а н о в с к и й о т м е 
ч а е т , ч т о в с т и х а х 1 8 9 4 — 1 8 9 7 г г . Б р ю с о в п и с а л т р а д и ц и о н н ы м 4-стоп
н ы м я м б о м к о н ц а X I X в . , а в 1 8 9 8 — 1 9 0 1 гг . в р е м е н н о п е р е ш е л к я м б у 
а р х а и з и р о в а н н о м у , с о с л а б л е н н о й 2-й с т о п о й , к а к у п о э т о в д о п у ш к и н 
с к о г о в р е м е н и , и с в я з ы в а е т это я в л е н и е с з а н я т и я м и Б р ю с о в а э т и х л е т 
по р у с с к о й п о э з и и X V I I I в . [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 5 , 9 9 — 1 0 9 ] 

Г л а в н а я н а ш а т е м а — с т и х о в ы е и с к а н и я Б р ю с о в а в т о р о й п о л о в и 
н ы 1 9 1 0 - х г о д о в . О н и г л у б о к о с в я з а н ы с з а т я ж н ы м т в о р ч е с к и м к р и з и -



сом Б р ю с о в а э т и х л е т . М ы з н а е м , ч т о , в ы п у с к а я в 1 9 0 9 г . «Все н а п е в ы » , 
Б р ю с о в в п р е д и с л о в и и д е к л а р а т и в н о п о д в е л и т о г с в о и м п р е ж н и м «пу
т я м и п е р е п у т ь я м » и з а я в и л , ч т о т е п е р ь его М у з а п о р ы в а е т с я п о и н ы м 
н а п р а в л е н и я м : «менее всего с к л о н е н я п о в т о р я т ь с а м о г о себя» [ Б р ю с о в 
1 9 7 3 , I , 6 3 7 ] . Н о о к а з а л о с ь , ч т о у й т и от с а м о п о в т о р е н и й т р у д н е е , ч е м 
д е к л а р и р о в а т ь э т о . « З е р к а л о теней» 1 9 1 2 г . б ы л о н е с о м н е н н ы м с а м о 
повторением , н о к р и т и к а по и н е р ц и и е щ е о т з ы в а л а с ь о н е м с п о ч т е н и е м ; 
«Семь цветов радуги» 1 9 1 5 г . б ы л и самоповторением е щ е более я в н ы м , и 
тут д а ж е в к р и т и к е с т а л и с л ы ш н ы о с у ж д а ю щ и е голоса . Необходимость 
в ы й т и и з к р у г а п р е ж н и х тем и ф о р м о щ у щ а л а с ь все н а с т о я т е л ь н е е . 

Б р ю с о в и с к а л этот в ы х о д со с в о й с т в е н н о й е м у с и с т е м а т и ч н о с т ь ю . 
В э т и х и с к а н и я х м ы м о ж е м р а з л и ч и т ь ч е т ы р е п у т и . В о - п е р в ы х , это 
п о п ы т к а (в п о д р а ж а н и е п о з д н е м у П у ш к и н у ) о т с т р а н и т ь с я от п о э з и и , 
с д е л а т ь ее л и ш ь м а л о й о б л а с т ь ю в к р у г у с в о и х з а н я т и й : Б р ю с о в все 
б о л ь ш е п и ш е т п р о з о й ( « А л т а р ь П о б е д ы » и р а с с к а з ы ) , п и ш е т д р а м ы (и 
б р а к у е т и х все , к р о м е « П р о т е с и л а я » ) , п и ш е т п о п у л я р н о - и с т о р и ч е с к и е 
т р у д ы , п р е д с т а в л я я ч и т а т е л ю то п о з д н и й Р и м , то А р м е н и ю , т о К р и т и 
А т л а н т и д у . В о - в т о р ы х , это п о п ы т к а с и с т е м а т и з и р о в а т ь и с т о р и ч е с к и е 
д е к о р а ц и и своей п о э з и и : з а м ы с е л «Снов ч е л о в е ч е с т в а » , где « о б р а з ы ве
ков» д о л ж н ы б ы л и в ы с т у п а т ь п е р е д ч и т а т е л е м у ж е н е в р а с с ы п н у ю , а 
по ц и к л а м и р а з д е л а м . В - т р е т ь и х , это п о п ы т к а с и с т е м а т и з и р о в а т ь ф о р 
м а л ь н ы е с р е д с т в а своей п о э з и и : с б о р н и к « О п ы т ы » и п а р а л л е л ь н ы е е м у 
с т и х о в е д ч е с к и е и з ы с к а н и я , о к о т о р ы х н а м и п р е д с т о и т г о в о р и т ь в д а л ь 
н е й ш е м . В - ч е т в е р т ы х — и , м о ж е т б ы т ь , это с а м о е и н т е р е с н о е — это 
п о п ы т к а с м е н и т ь с в о й г о л о с , с м е н и т ь свое п о э т и ч е с к о е « я » : « С т и х и 
Н е л л и » , з а к о т о р ы м и д о л ж н ы б ы л и п о с л е д о в а т ь « Н о в ы е с т и х и Н е л л и » , 
ц и к л и з о в а н н ы е в ф о р м е п о э т и ч е с к о й б и о г р а ф и и , с н а б р о с к а м и с т а т ь и о 
ж и з н и м н и м о й п о э т е с с ы , — все это н а п о м и н а е т в о з в р а т к с а м о м у н а ч а 
л у т в о р ч е с к о г о п у т и Б р ю с о в а , к ф и к т и в н ы м и м е н а м и б и о г р а ф и я м 
« Р у с с к и х с и м в о л и с т о в » . А н а л и з э т и х с т и х о в п а р а л л е л ь н о с п р о з о й , на 
п р и м е р « Н о ч е й и д н е й » , м н о г о е м о ж е т д а т ь и с с л е д о в а т е л ю . Н о это б ы л а 
и г р а с о г н е м : п о с л е с а м о у б и й с т в а Н . Л ь в о в о й в 1 9 1 3 г . н и к а к и е « н о в ы е 
с т и х и Н е л л и » у ж е не б ы л и в о з м о ж н ы . 

Т а к и м образом, п р и ч и н ы о б р а щ е н и я Б р ю с о в а к с т и х о в е д ч е с к и м ис
с л е д о в а н и я м и э к с п е р и м е н т а м л е ж а л и очень глубоко во всей его творчес
к о й с и т у а ц и и 1910-х годов . Ч т о к а с а е т с я в н е ш н и х поводов , т о л к н у в ш и х 
Б р ю с о в а к э т и м его з а н я т и я м , то т а к и х м о ж н о у к а з а т ь два . В о - п е р в ы х — 
это « С и м в о л и з м » А . Б е л о г о . П о к а в 1 9 0 0 - х г о д а х Б р ю с о в в ы к о в ы в а л 
свой с т и л ь , д р у г и е п о э т ы все сознательнее з а н и м а л и с ь т е х н и к о й с т и х а — 
с п е р в а в к р у ж к е В я ч . И в а н о в а , п о т о м в с о б с т в е н н ы х з а н я т и я х Б е л о г о , 
п о т о м в « Р и т м и ч е с к о м к р у ж к е » , о б р а з о в а в ш е м с я в о к р у г Б е л о г о . П о я в 
л е н и е « С и м в о л и з м а » в 1 9 1 0 г . б ы л о с о б ы т и е м , с к о т о р о г о ведет н а ч а л о 
все с о в р е м е н н о е р у с с к о е с т и х о в е д е н и е . Б р ю с о в н е м о г н е п о ч у в с т в о в а т ь 
о б и д ы , ч т о с д в и н у т ь и з у ч е н и е с т и х а с м е р т в о й т о ч к и п р и ш л о с ь н е е м у , а 



его м о л о д о м у с о п е р н и к у ; э т у о б и д у он и з л и л в с т а т ь е «Об о д н о м в о п р о 
се р и т м а » ( « А п о л л о н » , 1 9 1 0 , № 1 1 , с . 5 2 — 6 0 ) , с т а т ь е о ч е н ь н е с п р а в е д л и 
в о й . «Вопрос р и т м а » , о к о т о р о м здесь ш л а р е ч ь , б ы л в о п р о с о с л о в о р а з 
д е л а х в с т и х е ( « м а л ы х ц е з у р а х » ) , в с ю в а ж н о с т ь этого в о п р о с а Б е л ы й 
п о н и м а л , п и с а л об э т о м и о т в л е к а л с я от н е г о т о л ь к о р а д и п р е д в а р и т е л ь 
ной я с н о с т и ; Б р ю с о в это з н а л и тем не менее п о п р е к а л его н е в н и м а н и е м 
к с л о в о р а з д е л а м . Э т и м он к а к б ы с а м б р а л н а себя о б я з а н н о с т ь осве
т и т ь этот в о п р о с д л я с т и х о в е д о в . 

В о - в т о р ы х — это з а к а з С. А . В е н г е р о в а н а с т а т ь ю « С т и х о т в о р н а я 
т е х н и к а П у ш к и н а » д л я с о б р а н и я с о ч и н е н и й П у ш к и н а . Б р ю с о в п и с а л 
е е в 1 9 1 3 г . и п о с л а л В е н г е р о в у в ф е в р а л е 1 9 1 4 г . С т а т ь я э т а х о р о ш о 
и з в е с т н а : о н а состоит и з т р е х п а р а г р а ф о в — о м е т р и к е , о р и т м и к е и о 
з в у к о п и с и и р и ф м е . С а м Б р ю с о в б ы л с т а т ь е й н е о ч е н ь д о в о л е н и о б ъ я с 
н я л это т е м , ч т о е м у п р и х о д и л о с ь в ы х в а т ы в а т ь т о л ь к о с а м о е и н т е р е с н о е 
и з н е о б ъ я т н о г о м а т е р и а л а [ Б р ю с о в 1 9 7 3 , V I I , 4 6 1 ] . Н о в д е й с т в и т е л ь н о 
сти р а б о т а н а д с т а т ь е й д о л ж н а б ы л а п о к а з а т ь Б р ю с о в у д в е н е о ж и д а н 
н ы е д л я н е г о в е щ и . П е р в о е : у н е г о , о п ы т н о г о с т и х о т в о р ц а и с т и х о в е д а , 
не о к а з а л о с ь в с о з н а н и и н и к а к о й о б щ е й т е о р и и с т и х а , с п о м о щ ь ю к о т о 
р о й он м о г б ы с и с т е м а т и з и р о в а т ь с в о и н а б л ю д е н и я . ( К р и т и к а н е з а м е д 
л и л а у к а з а т ь н а это [ см . Т о м а ш е в с к и й 1 9 1 8 ] . ) В т о р о е : м е т р и ч е с к и й и 
с т р о ф и ч е с к и й р е п е р т у а р П у ш к и н а о к а з а л с я с т о ч к и з р е н и я п о э з и и X X в . 
у д и в и т е л ь н о беден — к у д а беднее , н а п р и м е р , ч е м у с а м о г о Б р ю с о в а . 
Д л я Б р ю с о в а , п р и в ы к ш е г о о т о ж д е с т в л я т ь п о н я т и е « х о р о ш о » с п о н я т и я 
м и « м н о г о и р а з н о о б р а з н о » , это б ы л о с т р а н н о . О б ъ я с н е н и е , ч е м ж е хо 
р о ш и , т . е . б о г а т ы и р а з н о о б р а з н ы , с т и х и П у ш к и н а , п р и х о д и л о с ь и с к а т ь 
не в м е т р и к е , а в р и т м и к е , т . е . в « п и р р и х и я х » , « с п о н д е я х » и о п я т ь - т а к и 
в с л о в о р а з д е л а х . Это в н о в ь п р и в о д и л о Б р ю с о в а к т е о р е т и ч е с к о й з а д а ч е : 
п о к а з а т ь , в ч е м ж е с о с т о и т о б и л и е и р а з н о о б р а з и е р у с с к о г о с т и х а . 

С этого м о м е н т а и н а ч и н а е т с я н о в а я п о л о с а р а б о т ы Б р ю с о в а над 
п р о б л е м а м и с т и х а 1 . П о ч т и т о т ч а с п о о к о н ч а н и и « С т и х о т в о р н о й т е х н и -

1 Стиховедческие работы з а н и м а ю т в рукописном архиве Брюсова два 
к а р т о н а ( Г Б Л , ф. 3 8 6 , 38 и 39) . К с о ж а л е н и ю , л и с т ы , о т р а ж а ю щ и е разные 
с т а д и и работы, з д е с ь ч а с т о перепутаны. П я т ь основных стадий работы име
ю т з д е с ь т акой вид . 1) Ч е р н о в и к начала 1914 г. — к в а д р а т н ы е ж е л т о в а т ы е 
л и с т ы с х а р а к т е р н ы м «черновым» почерком Брюсова , з аглавие : «Учебник 
п о э з и и » (или «стихотворства») , х а р а к т е р н а я примета терминологии — «ост
р ы е » и «слабые» слоги вместо «ударных» и «безударных» — 3 8 . 2 0 , л . 1 — 
2 7 ; 2 ) перебеление э т о г о черновика , быстро само переходящее в черновик , на 
к в а д р а т н ы х листах полупрозрачной бумаги с в о д я н ы м и з н а к а м и , — 3 8 . 20 , 
л . 2 8 — 4 0 ; 3) в а р ш а в с к и й черновик 1 9 1 4 — 1 9 1 5 гг. — к в а д р а т н ы е л и с т ы , 
р а з л и н о в а н н ы е п р я м о у г о л ь н и к а м и , заглавие — «Законы русского стиха» — 
3 8 . 2 0 , л . 41 и далее ; 3 8 . 2 1 ; 3 8 . 24 , л . 26 ; 4) перебеление этого черновика , 
само переходящее в черновик , — 3 8 . 19 и начало 3 8 . 24 ; 5) московская 
беловая рукопись , неполная , на продолговатых листах , заглавие — «Наука о 
с т и х е » , — 3 8 . 2 2 и 2 3 . 



к и П у ш к и н а » , в н а ч а л е 1 9 1 4 г . , он с а д и т с я з а п е р в ы й н а б р о с о к к н и г и о 
р у с с к о м с т и х е . З и м о й 1 9 1 4 — 1 9 1 5 г г . в В а р ш а в е он в о з в р а щ а е т с я к 
э т о й т е м е и н а п р я ж е н н о р а б о т а е т н а д б о л ь ш и м и с с л е д о в а н и е м « З а к о 
н ы р у с с к о г о с т и х а » , с о х р а н и в ш и м с я в н е с к о л ь к и х ч е р н о в ы х н е з а к о н 
ч е н н ы х в а р и а н т а х . З а т е м н а с т у п а е т п е р е р ы в : в 1 9 1 5 — 1 9 1 7 г г . Б р ю с о в 
б ы л о т в л е ч е н р а б о т о й н а д а р м я н с к о й п о э з и е й , н а д « У ч и т е л я м и у ч и т е 
л е й » , н а д л е к ц и я м и « Р и м и м и р » . Н о к весне 1 9 1 8 г . б р ю с о в с к а я тео
р и я с т и х а б ы л а у ж е в ы н о ш е н а н а с т о л ь к о , ч т о с т а л а п р е д м е т о м к у р с а в 
м а л е н ь к о м к р у ж к е — м о с к о в с к о й « С т у д и и с т и х о в е д е н и я » ; л е т о м т о г о 
ж е года в ы ш л и в свет « О п ы т ы » со с т а т ь е й « Р е м е с л о п о э т а » — в в о д н о й 
л е к ц и е й этого к у р с а ; а з и м о й 1 9 1 8 — 1 9 1 9 г г . н а к о н е ц б ы л и з д а н « К р а т 
к и й к у р с н а у к и о с т и х е , ч . 1: Ч а с т н а я м е т р и к а и р и т м и к а р у с с к о г о 
я з ы к а » (на о б л о ж к е — « Н а у к а о с т и х е : м е т р и к а и р и т м и к а » ) . Р у к о п и с 
н ы е м а т е р и а л ы э т о й с т а д и и р а б о т ы н а д п р е д м е т о м с о х р а н и л и с ь л и ш ь 
н е п о л н о с т ь ю . В 1 9 2 4 г . « Н а у к а о стихе» б ы л а п е р е и з д а н а с с у щ е с т в е н н о й 
п е р е р а б о т к о й под з а г л а в и е м «Основы с т и х о в е д е н и я : к у р с в . у . з . » . Р у к о 
п и с н ы е м а т е р и а л ы э т о й п е р е р а б о т к и е щ е более с к у д н ы . Это н е з н а ч и т , 
ч т о Б р ю с о в о с т а в и л с т и х о в е д ч е с к и е з а н я т и я : н а о б о р о т , о н и в е л и с ь о ч е н ь 
и н т е н с и в н о , н о у ж е н е н а д м е т р и к о й и р и т м и к о й , а н а д э в ф о н и е й с т и х а , 
и м ы к н и м е щ е в е р н е м с я . 

Все п л а н ы и н а б р о с к и , о т н о с я щ и е с я к э т и м р а б о т а м , от с а м ы х 
п е р в ы х д о п о с л е д н и х , п е ч а т н ы х в а р и а н т о в , о т л и ч а ю т с я е д и н с т в о м и по
с т о я н с т в о м п л а н а : к р а т к о е в в е д е н и е , п о т о м о б щ и й о б з о р « м е т р и ч е с к и х 
э л е м е н т о в р е ч и » , п о т о м о б з о р к о н к р е т н ы х р а з м е р о в и и х р и т м и ч е с к и х 
в а р и а ц и й , о б р а з у е м ы х э т и м и « э л е м е н т а м и » . В к а ч е с т в е « м е т р и ч е с к и х 
э л е м е н т о в р е ч и » Б р ю с о в ы м п е р е ч и с л я л и с ь : у д а р н ы й и б е з у д а р н ы й («ос
т р ы й » и « с л а б ы й » ) слог , с топа , с т и х , ц е з у р а , а н а к р у с а , о к о н ч а н и е , з а м е н а 
( т е р м и н « и п о с т а с а » , з а к р е п и в ш и й с я в п е ч а т н о м т е к с т е , п о я в л я е т с я не 
с р а з у ) , и п е р м е т р и я и л и п о м е т р и я , с и н е р е с а и д и е р е с а , с и с т о л а и д и а с т о 
л а , с и н к о п а и э л и д и я , у с е ч е н и е и о с л а б л е н и е . С о в р е м е н н о м у ч и т а т е л ю 
в и д н о , ч т о в э т о м п е р е ч н е с о б с т в е н н о м е т р и ч е с к и е я в л е н и я , к а к ц е з у р а 
и л и а н а к р у с а , с м е ш а н ы с о б щ е я з ы к о в ы м и я в л е н и я м и , к а к в а р и а н т ы 
п р о и з н о ш е н и я слогов («счастие-счастье» — синереса , « т у м а н н у д а л ь » — 
у с е ч е н и е ) ; н о д л я Б р ю с о в а б ы л о в а ж н о п о д о б р а т ь п о б о л ь ш е э л е м е н т о в , 
ч т о б ы п р о с т ы м и х п е р е м н о ж е н и е м с к о н с т р у и р о в а т ь п о б о л ь ш е в а р и а 
ц и й с т и х а . Б о л ь ш и е ч и с л а в с е г д а д е й с т в о в а л и н а Б р ю с о в а г и п н о т и ч е 
с к и : п р о д е м о н с т р и р о в а т ь , ч т о « о б щ е е ч и с л о м о д у л я ц и й 4-ст . я м б а . . . — 
м н о г о д е с я т к о в т ы с я ч » [ Б р ю с о в 1 9 2 4 , с. 4 7 ] , а о б щ е е ч и с л о в о з м о ж н ы х 
и х к о м б и н а ц и й и с ч и с л я е т с я м и л л и о н а м и — это д л я н е г о п р е д м е т осо
бой г о р д о с т и . П о э т о м у с п л о ш ь и р я д о м ц и ф р ы его о к а з ы в а ю т с я ф а н т а 
с т и ч е с к и з а в ы ш е н н ы м и . Ч и с л о р е а л ь н о в о з м о ж н ы х « р и т м о в » , т . е . к о м 
б и н а ц и й п р о п у с к о в у д а р е н и й , с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й и с л о в о р а з д е л о в 
в 4-ст . я м б е с м у ж с к и м о к о н ч а н и е м — 1 7 6 , это т е п е р ь п р о с ч и т а н о и 
и з у ч е н о с т и х о в е д а м и ; Б р ю с о в ж е о ц е н и в а л его « о к о л о т ы с я ч и » . Т а к о в ы 



ж е и о с т а л ь н ы е его п о д с ч е т ы ; н а н е р е а л ь н о с т ь е го ц и ф р у к а з ы в а л е щ е 
в 1 9 2 0 г . Б . Т о м а ш е в с к и й [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 9 , 2 0 8 — 2 0 9 ] . Н о Б р ю с о в 
в ы в о д и л с в о и ч и с л а « м о д у л я ц и й » и « в а р и а ц и й » п р о с т ы м п е р е м н о ж е 
н и е м « м е т р и ч е с к и х э л е м е н т о в р е ч и » до с и с т о л ы и д и а с т о л ы в к л ю ч и 
т е л ь н о — и , к о н е ч н о , п о л у ч а л о г р о м н ы е ч и с л а . « П р о ц е с с в ы ч и с л е н и я 
д о с т а в л я л е м у у д о в о л ь с т в и е , — в с п о м и н а л В . Х о д а с е в и ч . — . . . В 1 9 1 6 
году он п р о и з н е с ц е л о е „ п о х в а л ь н о е с л о в о " т о й г л а в е в у ч е б н и к е алгеб 
р ы , где г о в о р и т с я о п е р е с т а н о в к а х и с о ч е т а л и я х . В п о э з и и он л ю б и л 
т о ж е „ п е р е с т а н о в к и и с о ч е т а н и я " » [ Б р ю с о в 1 9 7 3 , 1 , 5 8 7 ] . Н е з а б у д е м , ч т о 
к 1 9 1 6 г . п е р в ы е н а б р о с к и к н и г и Б р ю с о в а о с т и х е б ы л и у ж е г о т о в ы . 

П о с л е э т о г о н е у д и в и т е л е н в и д ч е р н о в ы х л и с т о в « З а к о н о в р у с с к о 
го с т и х а » : э то с п е р в а р а с ч е т ы с п е р е м н о ж е н и я м и н а п о л я х , п о т о м рос
пись всех в о з м о ж н ы х в а р и а ц и й и м о д у л я ц и й д а н н о г о р а з м е р а , п о т о м — 
п о д ы с к и в а н и е п р и м е р о в н а к а ж д ы й с л у ч а й э т о й р о с п и с и , — п о ч т и пу
с т ы е с т р а н и ц ы , л е в ы й к р а й к о т о р ы х з а н я т с х е м а м и в о з м о ж н ы х моду
л я ц и й , а п р а в ы й ж д е т с т и х о в ы х и л л ю с т р а ц и й к н и м . К а ж д ы й , к т о за
н и м а л с я с т и х о м , з н а е т , ч т о т а к о е п о д ы с к и в а н и е — н е л е г к о е д е л о , ч т о 
д л я м н о г и х в а р и а ц и й п р и м е р о в в п р а к т и к е к л а с с и к о в н е т и п р и х о д и т 
с я п о л ь з о в а т ь с я с п е ц и а л ь н о п р и д у м а н н ы м и п р и м е р а м и . У Б р ю с о в а по-
н а с т о я щ е м у подробно обследованы и и с ч е р п ы в а ю щ е с н а б ж е н ы п р и м е р а 
м и т о л ь к о д в а с а м ы х к о р о т к и х р а з м е р а : 2-ст. и 3-ст. я м б . У ж е на 4-ст. 
я м б е Б р ю с о в о к а з ы в а е т с я п о д а в л е н м а с с о й в а р и а ц и й и м о д у л я ц и й , к 
к о т о р ы м н е в о з м о ж н о п р и п о м н и т ь п о д х о д я щ е г о п у ш к и н с к о г о п р и м е 
р а ; а о 5-ст. и 6-ст . я м б е он у ж е к о р о т к о п и ш е т , ч т о и х м о д у л я ц и и 
п р е д с т а в л я ю т собой к о м б и н а ц и и м о д у л я ц и й 2-ст . и 3-ст . я м б а , и д а ж е 
не п ы т а е т с я с к о л ь к о - н и б у д ь п о л н о п р о а н а л и з и р о в а т ь и х с п р и м е р а м и . 
С т а к о й ж е б е г л о с т ь ю х а р а к т е р и з у е т о н в п о с л е д у ю щ и х п а р а г р а ф а х 
д а к т и л ь , а н а п е с т и а м ф и б р а х и й . Н а к о н е ц , д о н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в 
он д о б и р а е т с я т о л ь к о в о д н о м и з ч е р н о в и к о в и я в н о н е з н а е т , ч т о с 
н и м и д е л а т ь . Он н а з ы в а е т и х « с м е ш а н н ы е р а з м е р ы » и д е л и т н а д в а 
в и д а — « л о м а н ы е » и « с о е д и н е н н ы е * ( т е р м и н о л о г и я , п о - в и д и м о м у , пе
р е в е д е н а с г р е ч е с к о г о : « с и н а р т е т ы » и « а с и н а р т е т ы » ) . « Л о м а н ы е » де
л я т с я н а « я м б о - а н а п е с т и ч е с к и е » , « д а к т и л о - х о р е и ч е с к и е » ( п р и м е р ы — 
и з т е х с т и х о в , к о т о р ы е м ы т е п е р ь н а з ы в а е м д о л ь н и к а м и ) и «собственно 
л о м а н ы е » ( п р и м е р и з ч и с т о й т о н и к и : «Я д е й с т в и т е л ь н о с т и н а ш е й н е 
в и ж у . . . » ) . «Соединенные» п р е д с т а в л я ю т собой с т и х и и з д в у х п о л у с т и 
ш и й одного м е т р а ( « Х о ч у б ы т ь д е р з к и м , х о ч у б ы т ь с м е л ы м . . . » ) и л и раз 
н ы х м е т р о в ( « Т ы п р о с и л а в е т к у н а п а м я т ь о т о р в а т ь . . . » ) . Т а к и м образом , 
ч и с т о - т о н и ч е с к и е с т и х и , с к о т о р ы м и и м е н н о в это в р е м я у с и л е н н о экспе
р и м е н т и р о в а л а р у с с к а я п о э з и я , о с т а л и с ь п о ч т и в н е п о л я з р е н и я Б р ю с о в а : 
в н и м а н и е его б ы л о сосредоточено н а п у ш к и н с к о й к л а с с и к е . 

В т а к о м в и д е м ы з а с т а е м и т о г и в а р ш а в с к о й р а б о т ы 1 9 1 5 г . н а д 
« З а к о н а м и р у с с к о г о с т и х а » . З а т е м , к а к с к а з а н о , в р у к о п и с н ы х м а т е р и а 
л а х Б р ю с о в а з и я е т п р о в а л д о с а м о г о к у р с а в « С т у д и и с т и х о в е д е н и я » 



1 9 1 8 г . и е го р е з у л ь т а т а — к н и г и « Н а у к а о с т и х е » . З д е с ь , к а к м ы 
в и д и м , п о д р о б н о с т ь и з л о ж е н и я более в ы р а в н е н а . Б р ю с о в о т к а з ы в а е т с я 
от н е в о з м о ж н о й м ы с л и д а т ь и л л ю с т р а ц и и к о в с е м в о з м о ж н ы м в а р и а 
ц и я м р и т м а и о г р а н и ч и в а е т с я п р и м е р а м и , в ы б р а н н ы м и н а у д а ч у ; о тео
р е т и ч е с к и в о з м о ж н о м и з о б и л и и в а р и а ц и й и м о д у л я ц и й о н с о о б щ а е т 
л и ш ь в п р и м е ч а н и я х и п р е д о с т а в л я е т ч и т а т е л я м п р и н и м а т ь и х н а в е р у . 
О с н о в н а я ч а с т ь к н и г и п о - п р е ж н е м у п о с в я щ е н а к л а с с и ч е с к и м р а з м е 
р а м , н о к н е й п р и б а в л я ю т с я г л а в ы о д и п о д и я х , об а н т и ч н ы х р а з м е р а х в 
р у с с к о м с т и х е ( « с л о ж н ы е м е т р ы » ) и — п о н о в о м у п л а н у и в н е с к о л ь к о 
и н о й т е р м и н о л о г и и — о « с м е ш а н н ы х » , ч и с т о - т о н и ч е с к и х р а з м е р а х . 
Н а к о н е ц , д л я и з д а н и я 1 9 2 4 г . ( « О с н о в ы с т и х о в е д е н и я » ) б ы л а ч е т ч е пе
р е п и с а н а в в о д н а я т е о р е т и ч е с к а я г л а в а [ Г и н д и н 1 9 7 0 6 , 1 9 7 3 ] , с о к р а щ е н 
м а т е р и а л п о а н т и ч н ы м м е т р а м и р а с ш и р е н п о ч и с т о - т о н и ч е с к и м , п р и 
ч е м в п р е д и с л о в и и с г о р д о с т ь ю о т м е ч е н о , ч т о «все я в л е н и я н о в е й ш е й 
н а ш е й п о э з и и о к а з а л о с ь в о з м о ж н ы м о б ъ я с н и т ь , и с х о д я и з п р и н ц и п о в , 
и з л о ж е н н ы х в „ Н а у к е о с т и х е " » . 

Т а к и м о б р а з о м , в о п ы т е м н о г о л е т н е й р а б о т ы н а д н а у к о й о с т и х е 
Б р ю с о в - т е о р е т и к к а к б ы п о к а з а л Б р ю с о в у - п р а к т и к у н е о ж и д а н н о боль
ш у ю о б л а с т ь д л я т в о р ч е с к и х э к с п е р и м е н т о в : р а з р ы в м е ж д у т е о р е т и 
ч е с к и в о з м о ж н ы м о б и л и е м р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й к л а с с и ч е с к о г о сти
х а и п р а к т и ч е с к и с к у д н ы м о т б о р о м э т и х в а р и а ц и й в т в о р ч е с т в е по
э т о в - к л а с с и к о в . В в е с т и в у п о т р е б л е н и е р и т м ы к л а с с и ч е с к о г о с т и х а , обой
д е н н ы е п о э т а м и - к л а с с и к а м и , с т а л о з а д а ч е й , к о т о р у ю п о с т а в и л себе позд
н и й Б р ю с о в . 

О с м ы с л и л а с ь э т а з а д а ч а не с р а з у . В к н и г е « О п ы т ы » ( 1 9 1 8 ) , с л у ж а 
щ е й к а к б ы в с п о м о г а т е л ь н о й т е о р е т и к о - л и т е р а т у р н о й х р е с т о м а т и е й к 
« Н а у к е о с т и х е » , п е р в ы й р а з д е л — « О п ы т ы п о м е т р и к е и р и т м и к е » — 
у д е л я е т « р и т м и к е » у д и в и т е л ь н о м а л о в н и м а н и я . О с н о в н о е с о д е р ж а н и е 
р а з д е л а — с в е р х к о р о т к и е р а з м е р ы ( 1 - с т о п н ы е ; с в е р х д л и н н ы е р а з м е р ы 
в « О п ы т ы » н е в о ш л и , п о с л е м н о г о с т о п н ы х с т и х о в Б а л ь м о н т а и самого 
Б р ю с о в а о н и у ж е н е б ы л и н о в и н к о й ) , и м и т а ц и и а н т и ч н ы х р а з м е р о в и 
о б р а з ц ы н е к л а с с и ч е с к и х с и с т е м с т и х о с л о ж е н и я ( « п а р а л л е л и з м » , сил-
л а б и к а , « с в о б о д н ы й с т и х » Г е т е и В е р х а р н а , и м и т а ц и и р у с с к о г о народ
н о г о с т и х а ) . С р е д и н и х о ч е н ь с к р о м н о е м е с т о з а н и м а ю т д в а с т и х о т в о р е 
н и я с п о д з а г о л о в к о м «пэон т р е т и й » , д о л ж е н с т в у ю щ и е п о к а з а т ь , ч т о эти 
4 - с л о ж н ы е с т о п ы р е а л ь н о с у щ е с т в у ю т в р у с с к о м с т и х е : с т и х о т в о р е н и е 
« Н а п р и ч а л е » с п о д з а г о л о в к о м « р и т м ы 4-ст . я м б а » , а т а к ж е с т и х о т в о р е 
н и е «Восход л у н ы » с п о д з а г о л о в к о м « р и т м ы 5-ст. х о р е я » (у Б р ю с о в а и 
в р у к о п и с и , и в к н и г е о б м о л в к а : «4-ст . х о р е я » ) . К э т о м у с л е д у е т приба
в и т ь « В е ч е р н и е п э о н ы » , о п у б л и к о в а н н ы е п о с м е р т н о ( « Н е и з д а н н ы е сти
х и » . М . , 1 9 2 8 , с . 3 9 ) , и « Т р о п и ч е с к у ю н о ч ь » и з с б о р н и к а « П о с л е д н и е 
м е ч т ы » . Это п о с л е д н е е с т и х о т в о р е н и е о б р а з у е т к а к б ы п а р у к «Восходу 
л у н ы » — оба с т и х о т в о р е н и я н а п и с а н ы 5-ст. х о р е е м , н о в « Т р о п и ч е с к о й 
н о ч и » все с т р о к и п о л н о у д а р н ы е , а в «Восходе л у н ы » — н е п о л н о у д а р -



н ы е , « п и р р и х и з и р о в а н н ы е » со в с е м в о з м о ж н ы м р а з н о о б р а з и е м ( с р . т у 
ж е т е м у и т о т ж е р а з м е р в с т и х о т в о р е н и и « П р и с в е т е л у н ы » в « П о с л е д 
н и х м е ч т а х » ) . Ч т о к а с а е т с я с т и х о т в о р е н и я « Н а п р и ч а л е » , то о н о з а с л у ж и 
вает т о г о , ч т о б ы б ы т ь п р о ц и т и р о в а н н ы м : 

Удерживаемый причалом, 
Не примиряется челнок 
Ни с буреломом одичалым, 
Ни с вытянутостью осок. 

Челн рвет узлы, вдруг режет, взброшен, 
Сеть лилий, никнет, полн воды, 
Гнет тростники; вдруг прочь, непрошен, 
Летит, — стал, словно вкован в льды... 

И прыгнул вновь; вновь, дик, безумен, 
Канат натягивает... Но 
Ветер свирепствует, безумен... 
Что суждено, то суждено! 

Веревки перервались с треском. 
Миг, — челн в просторе водяном! 
Вот он, под беспощадным блеском 
Небес, уже плывет вверх дном. 

З д е с ь , д е й с т в и т е л ь н о , м ы н а х о д и м и р е д к и е н е п о л н о у д а р н ы е ф о р 
м ы ( « Н и с вытянутостью о с о к » ) , и с т р о к и , н а с ы щ е н н ы е с в е р х с х е м н ы 
м и у д а р е н и я м и (*Челн р в е т у з л ы ; вдруг р е ж е т , в з б р о ш е н » ) , и д а ж е з а п 
р е т н ы й в т р а д и ц и о н н о м р у с с к о м я м б е « д о л г и й х о р и я м б » — с в е р х с х е м 
ное у д а р е н и е н а д в у х с л о ж н о м с л о в е (<Ветер с в и р е п с т в у е т , б е з у м е н » ) . 
Это с т и х о т в о р е н и е , н а п и с а н н о е , к а ж е т с я , с п е ц и а л ь н о д л я « О п ы т о в » , на
м е ч а е т д л я Б р ю с о в а т о т п у т ь , п о к о т о р о м у в д а л ь н е й ш е м п о й д е т его 
р и т м и к а . 

О д н а к о п о э т о м у п у т и Б р ю с о в п о ш е л н е с р а з у . « П о с л е д н и е м е ч 
т ы » н а п и с а н ы е щ е в т р а д и ц и о н н о м р и т м е 4 -ст . я м б а . Л и ш ь в с б о р н и 
к а х «В т а к и е д н и » , «Миг» — с о с т о р о ж н о с т ь ю , а в « Д а л я х » и «Меа» у ж е 
б е з у д е р ж н о н а ч и н а е т г о с п о д с т в о в а т ь н о в ы й , п р е д е л ь н о о т я г ч е н н ы й и 
с х е м н ы м и и с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и , т и п я м б а . Э т а п о с т е п е н н о с т ь 
з н а м е н а т е л ь н а . Ч т о б ы и з « о п ы т а » п р е в р а т и т ь с я в п о с т о я н н ы й п р и е м , 
г у с т о у д а р н ы й я м б д о л ж е н б ы л н а й т и с о о т в е т с т в у ю щ и й себе с и н т а к с и с , 
ч е р е з с и н т а к с и с — и н т о н а ц и ю , ч е р е з и н т о н а ц и ю — с о д е р ж а н и е . Н о 
в ы й р и т м т р е б о в а л слов о т р ы в и с т ы х , и н т о н а ц и и в ы к р и к о в , с о д е р ж а н и я 
т р а г и ч е с к о г о ; и н а ч е он р и с к о в а л в ы г л я д е т ь з а п о з д а л о й п а р о д и е й н а т я 
ж е л о в е с н ы е спондеи Т р е д и а к о в с к о г о . Н и в е л и ч а в а я э с т е т и ч е с к а я всеяд
ность л и р и ч е с к о г о г е р о я «Семи ц в е т о в р а д у г и » , н и х о л о д н а я о т р е ш е н 
н о с т ь в « П о с л е д н и х м е ч т а х » не д а в а л и и н т о н а ц и о н н о й о с н о в ы д л я та-



к о г о с и н т а к с и с а . И с т о ч н и к о м и о б р а з ц о м д л я н о в о й и н т о н а ц и и , р а з о р 
в а н н о й , с н е д о г о в о р к а м и и с а м о п е р е б и в а н и е м , т о р о п л и в о й и в з в о л н о в а н 
н о й , с т а л д л я Б р ю с о в а Б о р и с П а с т е р н а к . У П а с т е р н а к а н о в а я и н т о н а 
ц и я м о т и в и р о в а л а с ь л ю б о в н ы м о п ь я н е н и е м в «Сестре м о е й — ж и з н и » , 
б о л е з н ь ю и д е т с к и м и в о с п о м и н а н и я м и в « Т е м а х и в а р и а ц и я х » . Б р ю с о -
ву эта м о т и в и р о в к а не п о д х о д и л а : с о б с т в е н н у ю м о т и в и р о в к у в з в о л н о 
в а н н о г о т р а г и з м а с в о и х п о с л е д н и х к н и г он н а ш е л в с о п о с т а в л е н и и пе 
р е ж и в а е м о г о м о м е н т а (и к а к о г о момента ! ) со всей м и р о в о й и с т о р и е й , 
з е м н ы х с о б ы т и й (и к а к и х событий! ) с б е с к о н е ч н о с т ь ю в с е л е н н о й ( см . об 
э т о м н а ш у с т а т ь ю « А к а д е м и ч е с к и й а в а н г а р д и з м » ) . Л ю б о п ы т н о , о д н а к о , 
ч т о н о в ы й р и т м и н о в ы й с т и л ь в п е р в ы е п о я в л я ю т с я у Б р ю с о в а н е в 
с т и х а х о б щ е с т в е н н о г о с о д е р ж а н и я , а (по с л е д а м П а с т е р н а к а ) в с т и х а х 
л и ч н ы х и л ю б о в н ы х — это о т н о с и т с я к с б о р н и к а м «В т а к и е д н и » и 
« М и г » . Т а к п о с т е п е н н о с к л а д ы в а л о с ь то е д и н с т в о ф о р м ы и с о д е р ж а н и я , 
к о т о р о е о б р а з о в а л о п о э т и к у п о з д н е г о Б р ю с о в а , до с и х п о р с т о л ь м а л о 
и с с л е д о в а н н у ю и о ц е н е н н у ю . 

П р и м е р ы в с к р и к и в а ю щ и х с в е р х с х е м н о у д а р н ы х р и т м о в п о з д н е г о 
Б р ю с о в а у всех н а с л у х у . * Взмах, в злет ! ч е л н о к , снуй! в а л , в е р т и с ь вкруг\ 
П р и в о д , вихрь д л и ! н е о п о з д а й ! Ч т о б д в и н у т ь т я ж е с т ь , в л и т ь в смерть 
и с к р у , Ткать т к а н ь , свет л и т ь , мчать поезда! . .» И л и : «Дг/й, д у й , Д у в у н ! 
Стон т ь м ы по т р у б а м , Стон, п л а ч , о ч е м ? по к о м ? Здесь, т а м — П о т р а в а м 
р ж а в ы м , а х ! п о т р у п а м . Дрем, т м и н о в , м я т , п о всем ц в е т а м . . . » Это с л у х о 
вое в п е ч а т л е н и е п о л н о с т ь ю п о д т в е р ж д а е т с я с т а т и с т и к о й р и т м а . В п р и 
л о ж е н и и к э т о й с т а т ь е ч и т а т е л ь н а й д е т т а б л и ц у э в о л ю ц и и 4-ст . я м б а 
Б р ю с о в а : и з т а б л и ц ы в и д н о , ч т о с р е д н я я с х е м н а я у д а р н о с т ь в н у т р е н 
н и х и к т о в у Б р ю с о в а от «Urbi et orbi» до «Меа» п о в ы с и л а с ь с 7 7 д о 8 6 % , 
с в е р х с х е м н а я у д а р н о с т ь н а ч а л ь н о г о с л о г а — с 1 9 , 5 до 4 2 % ( б о л ь ш е ч е м 
вдвое) , с в е р х с х е м н а я у д а р н о с т ь в н у т р е н н и х с л о г о в — с 3 до 9 , 7 % (боль
ш е ч е м в т р о е ) 2 . Б р ю с о в п о к а з а л , ч т о н е и с п р о б о в а н н ы е р и т м ы , н е к а н о -
н и з и р о в а н н ы е « и п о с т а с ы » в т а к о м з а е з ж е н н о м р а з м е р е , к а к 4-ст . я м б , 
в о з м о ж н ы н е т о л ь к о т е о р е т и ч е с к и , н о и п р а к т и ч е с к и . 

В д р у г и х д в у х с л о ж н ы х р а з м е р а х — 5-ст. я м б е , 4-ст. хорее — м ы 
в и д и м ту ж е т е н д е н ц и ю к о т я г ч е н и ю с т и х а с х е м н ы м и и с в е р х с х е м н ы м и 
у д а р е н и я м и , н о в м е н ь ш е й степени . *Был м р а к , был в с к р и к , был ж г у ч и й 
обруч р у к . Двух б л и з к и х тел с к в о з ь бред и з н е м о ж д е н ь е . Свет после и 
к л ю ч а п р о щ а л ь н ы й с т у к . И з я в и т а й н в сон п р а в д ы п р о б у ж д е н ь е » — это 
5-ст. я м б « М и г а » . З а т о т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы о п я т ь - т а к и з а г р у ж а ю т с я 
с в е р х с х е м н ы м и у д а р е н и я м и д о п р е д е л а . *Миг, миг, м и г ! Где, где, где? 
Все — з а г р а н ь ю , н е с х в а т и ш ь , Все — в б ы л о м , нам — в в е к а путь, 
п л а ч е в н ы й п с а л о м ! Будда — м и ф , ложь — Х р и с т о с , в песне — с м ы с л 
Г а й а в а т е , Жизнь в и с и т (копьям ц е л ь ) , — долго ль? — А в е с с а л о м ! » З а 

2 Отмечено у ж е в к н и г е Л . Тимофеева «Проблемы стиховедения» [Тимофеев 
1 9 3 1 ] с п о п ы т к о й « с о ц и о л о г и ч е с к о г о » и с т о л к о в а н и я . 



о б и л и е м с в е р х с х е м н ы х у д а р е н и й и п р о п у с к о м с х е м н о г о (в с л о в е «Авес
салом») м ы е д в а п р о с л у ш и в а е м здесь м е т р 4-ст . а н а п е с т а . К с о ж а л е 
н и ю , т р е х с л о ж н ы м и р а з м е р а м и Б р ю с о в п и с а л с р а в н и т е л ь н о м а л о ( х о т ь 
и ч а щ е , ч е м в свою к л а с с и ч е с к у ю п о р у ) ; п о э т о м у с т а т и с т и к а здесь ма 
л о д о к а з а т е л ь н а . О д н а к о е с л и все ж е с р а в н и т ь п р о ц е н т у д а р н о с т и к а ж 
дого с л о г а в 4-ст . а н а п е с т е п о з д н е г о Б р ю с о в а ( с т и х о т в о р е н и я « Э р ы » , 
« Н е в о з в р а т н о с т ь » , « П р и б о й п о к о л е н и й » и з « М е а » , всего 72 с т р о к и ) с 
д о с т а т о ч н о х а р а к т е р н ы м д л я т р а д и ц и и X I X в . 4-ст . а н а п е с т о м Н а д с о -
на ( 3 8 8 с т р о к ) , то о т я г ч е н н о с т ь б р ю с о в с к и х с т и х о в будет р а з и т е л ь н а : 

Слоги 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 И 12 

Брюсов 78 1 100 30 15 99 48 11 9 5 11 5 100 
Надсон 27 1,5 100 0 0 100 1 0 100 0 ,3 0 ,3 100 

Л о г и ч е с к и м ф и н а л о м этого с т р е м л е н и я к о т я г ч е н и ю с т и х а дол 
ж е н б ы л с т а т ь с т и х и з о д н и х т о л ь к о у д а р н ы х с л о г о в . Т а к о е с т и х о т в о 
р е н и е Б р ю с о в н а п и с а л : это 8 - с т и ш и е 1 9 2 1 г . « П о э т у » : « В е р ь в з в у к 
с л о в : С м ы с л т а й н в н и х . Т е х д н е й з о в . Где в з н и к с т и х . . . » . ( П р а в д а , 
с п р а в е д л и в о с т и р а д и , н а д о в с п о м н и т ь , ч т о к о г д а - т о В я ч . И в а н о в у ж е 
п е р е в е л с п л о ш н ы м и о д н о с л о ж н ы м и с л о в а м и ч е т в е р о с т и ш и е Т е р п а н д -
р а к З е в с у , а И . А к с е н о в у ж е с п а р о д и р о в а л это в о д н о м и з х о р о в своей 
т р а г е д и и « К о р и н ф я н е » , 1 9 1 8 . ) 

Т а к о в ы э к с п е р и м е н т ы п о з д н е г о Б р ю с о в а в о б л а с т и р и т м и к и . В 
о б л а с т и м е т р и к и о н и м е н е е и н т е р е с н ы . Все о с н о в н ы е р а з м е р ы к л а с с и 
ч е с к о й с и л л а б о т о н и к и у ж е б ы л и р а з р а б о т а н ы ; о с т а в а л и с ь т о л ь к о экс 
п е р и м е н т ы со с в е р х д л и н н ы м и и с в е р х к о р о т к и м и с т р о к а м и . С в е р х д л и н 
н ы е с т р о к и т о ж е у ж е не б ы л и внове п о с л е т о г о , к а к Б а л ь м о н т п р и у ч и л 
ч и т а т е л е й к 8-ст. х о р е ю , а с а м Б р ю с о в д а л о б р а з ц ы 12-ст . х о р е я ( « Б л и з 
м е д л и т е л ь н о г о Н и л а , т а м , где озеро М е р и д а , в ц а р с т в е п л а м е н н о г о Р а . . . » ) 
и 12-ст . я м б а ( « Я б ы л п р о с т е р т , я б ы л к а к м е р т в ы й . Т ы б о г о м о л ь н ы м и 
р у к а м и м о й с т а н б е з в о л ь н ы й о б в и л а . . . » ) . В « О п ы т а х » Б р ю с о в п о ч т и н е 
э к с п е р и м е н т и р у е т с д л и н н ы м и с т р о к а м и — т о л ь к о в « А л т а р е с т р а с т и » 
он д е м о н с т р и р у е т 7-ст. х о р е й , но к у д а м е н е е в ы р а з и т е л ь н ы й , ч е м к о г 
да -то в «Коне б л е д » . И з с в е р х к о р о т к и х с т р о к он п и ш е т д л я «Опытов» 
1-стопные х о р е и и 1-стопные я м б ы — о п я т ь - т а к и з в у ч а щ и е з н а ч и т е л ь 
но х у ж е , ч е м д а в н и й ( 1 8 9 4 ) о д н о с т о п н ы й «сонет п р е д ч у в с т в и й » ( « З и г 
з а г и В о л н ы О т в а г и П о л н ы . . . » ) , к о т о р о г о он н и к о г д а н е п е ч а т а л . И н т е 
р е с н о й о б л а с т ь ю д л я э к с п е р и м е н т о в б ы л и т а к ж е р а з н о с т о п н ы е ( « в о л ь 
н ы е » ) с т и х и всех р а з м е р о в . Б р ю с о в у п р и н а д л е ж и т з а с л у г а и х обновле
н и я в п е р е в о д а х и з В е р х а р н а ; н о , п о - в и д и м о м у , в его с о з н а н и и в е р х а р -



н о в с к а я ф о р м а с л и ш к о м с п а я л а с ь с в е р х а р н о в с к и м и т е м а м и . В «Опы
тах» о н а п р е д с т а в л е н а п е р е в о д о м и з В е р х а р н а , а в о р и г и н а л ь н о м т в о р 
честве — т а к и м и о т к р о в е н н ы м и и м и т а ц и я м и В е р х а р н а , к а к « М я т е ж » 
(«В т а к и е д н и » ) и « С т и х и о голоде» ( « Д а л и » ) ; л и ш ь в н е и з д а н н ы х сти
х а х п о с л е д н и х л е т Б р ю с о в н а щ у п ы в а е т в э т о м р а з м е р е с о б с т в е н н у ю 
и н т о н а ц и ю , о п и р а ю щ у ю с я н а с в о б о д н ы й а к ц е н т н ы й с т и х , к о р о т к и е стро
к и и с л о ж н о е п е р е п л е т е н и е р и ф м ( т а к о в о п р е д п о л о ж и т е л ь н о послед 
нее с т и х о т в о р е н и е Б р ю с о в а «Вот я — о б в я з а н , о к о в а н . . . » ) . З н а ч и т е л ь 
н у ю ч а с т ь «Опытов» з а н и м а ю т и м и т а ц и и а н т и ч н ы х л о г а э д о в ; и м и Б р ю 
сов у м е л о п о л ь з о в а л с я в п е р е в о д а х а н т и ч н ы х п о э т о в , н о к о р и г и н а л ь н о й 
т е м а т и к е и х п о ч т и не п р и м е н я л ( к а к д е л а л и , н а п р и м е р , тот ж е В я ч . 
И в а н о в и л и С. С о л о в ь е в ) . 

Н а к о н е ц , н е о б х о д и м о о т м е т и т ь н а с т о й ч и в ы е , н о м а л о у д а ч н ы е по
п ы т к и Б р ю с о в а в ы й т и з а п р е д е л ы к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в . М е ж д у 1 9 0 0 
и 1 9 2 0 г г . с т и х о т в о р е н и я , н а п и с а н н ы е не с и л л а б о - т о н и ч е с к и м и р а з м е 
р а м и , составляют в с б о р н и к а х Б р ю с о в а 5 % , а в 1 9 2 0 — 1 9 2 4 гг . — 2 0 % , т. е. 
ц е л у ю п я т у ю ч а с т ь . Д л я м е т р и ч е с к о г о р е п е р т у а р а л ю б о г о п о э т а это очень 
б о л ь ш о й с к а ч о к . Н о п р и всей н а с т о й ч и в о с т и э т и х э к с п е р и м е н т о в Б р ю 
сов не н а ш е л в н и х собственного г о л о с а . 

И з в е с т н о , ч т о м е ж д у с и л л а б о т о н и к о й и ч и с т о й т о н и к о й существует 
р я д п е р е х о д н ы х ф о р м . В с и л л а б о т о н и к е о б ъ е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а 
л о в з а ф и к с и р о в а н с т р о г о — 1 слог в я м б е и х о р е е , 2 с л о г а в д а к т и л е , 
а м ф и б р а х и и и а н а п е с т е . В д о л ь н и к е о б ъ е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в 
к о л е б л е т с я в д и а п а з о н е 1—2 с л о г а ; в т а к т о в и к е — в д и а п а з о н е 1—2—3 
слога ; и у ж е з а т е м , п о - в и д и м о м у , н а ч и н а е т с я ч и с т о - т о н и ч е с к и й с т и х , в 
к о т о р о м д и а п а з о н м е ж д у у д а р н ы х с л о г о в н и ч е м не о г р а н и ч е н . (Терми
н о л о г и я — с о в р е м е н н а я , Б р ю с о в у п о т р е б л я л с л о в о « д о л ь н и к » в ином 
с м ы с л е . ) У р а з н ы х п о э т о в с т е п е н ь ч у т к о с т и к э т о й р а з н и ц е р а з м е р о в 
р а з л и ч н а . Т а к , Л у г о в с к о й ч у в с т в о в а л р а з н и ц у м е ж д у т а к т о в и к о м и чи
стой т о н и к о й , а М а я к о в с к и й ее н е ч у в с т в о в а л : с т и х о в , н а п и с а н н ы х пра
в и л ь н ы м т а к т о в и к о м , у н е г о н е т . Т а к , Б л о к ч у в с т в о в а л р а з н и ц у м е ж д у 
д о л ь н и к о м и более с в о б о д н ы м и м е т р а м и , а Б р ю с о в ее н е ч у в с т в о в а л : 
с т и х о т в о р е н и й , н а п и с а н н ы х п р а в и л ь н ы м д о л ь н и к о м , у н е г о о ч е н ь мало , 
его д о л ь н и к все в р е м я с б и в а е т с я в т а к т о в и к и з а т е м в а к ц е н т н ы й стих. 
Это — с л е д с т в и е с т и х о в о й к у л ь т у р ы , с т и х о в о г о в о с п и т а н и я брюсовского 
в к у с а : он б ы л в о с п и т а н н а к л а с с и ч е с к о й р у с с к о й с и л л а б о т о н и к е , чув
с т в о в а л в н е й т о н ч а й ш и е о т т е н к и , н о все , ч т о н а х о д и л о с ь з а ее предела
м и , с л и в а л о с ь д л я н е г о в х а о с « с м е ш а н н ы х м е т р о в » . Он п ы т а л с я разоб
р а т ь с я в э т о м х а о с е , н о о п я т ь - т а к и п о д х о д и л к н е м у с м е р к о й силлабо-
т о н и к и : н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы п р е д с т а в л я л и с ь е м у т е м и ж е класси
ч е с к и м и , т о л ь к о р а с ш а т а н н ы м и п у т е м « и п е р м е т р и ч е с к и х » и «липомет-
р и ч е с к и х » и п о с т а с , т . е . п р о и з в о л ь н о г о н а р а щ и в а н и я и л и у б ы л и слогов 
в л ю б о м м е с т е с т и х а . П о - в и д и м о м у , он с а м о щ у щ а л н е а д е к в а т н о с т ь 
т а к о г о п о д х о д а ; п о э т о м у - т о в « Н а у к е о с т и х е » и «Основах стиховеде-



н и я » « с м е ш а н н ы е м е т р ы » з а д в и н у т ы в с а м ы й к о н е ц к н и г и и и з л о ж е 
н ы с м и н и м у м о м п о д р о б н о с т е й и о б о б щ е н и й , к а к н а б о р к о н к р е т н ы х 
п р и м е р о в с к о м м е н т а р и я м и . О т с ю д а ж е — с т р а н н о е н а п е р в ы й в з г л я д 
р а з д е л е н и е с в о б о д н ы х с т и х о в « ф р а н ц у з с к о г о т и п а » и « н е м е ц к о г о т и п а » : 
е с л и о г р а н и ч и т ь п о л е з р е н и я о д н о й с т р о к о й , а н е в с е м м е т р и ч е с к и м 
к о н т е к с т о м п р о и з в е д е н и я и е с л и о г р а н и ч и т ь с р е д с т в о и з м е р е н и я с т и 
ха с т о п о й , а н е п о д с ч е т о м к о л е б л ю щ е г о с я ч и с л а с л о г о в м е ж д у и к т а м и , 
то , к о н е ч н о , р а з н и ц а м е ж д у с т и х а м и , о т д е л ь н ы е с т р о к и к о т о р ы х у к л а 
д ы в а ю т с я т о в о д и н , т о в д р у г о й с и л л а б о - т о н и ч е с к и й р а з м е р , и с т и х а м и , 
о т д е л ь н ы е с т р о к и к о т о р ы х не у к л а д ы в а ю т с я в с и л л а б о т о н и к у , а у ж е 
р а с ш а т а н ы « и п е р м е т р и е й » и « л и п о м е т р и е й » , о к а ж е т с я д л я и с с л е д о в а 
т е л я д е л о м п е р в о с т е п е н н о й в а ж н о с т и . Эту р а з н и ц у и х о т е л о т м е т и т ь 
Б р ю с о в м а л о у д а ч н ы м и т е р м и н а м и — « ф р а н ц у з с к и й » и « н е м е ц к и й » 
т и п . 

С о б с т в е н н ы е с т и х и Б р ю с о в а в не с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р а з м е р а х пред
с т а в л я ю т собой о б ы ч н о к л а с с и ч е с к и е т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы , р а с ш а т а н 
н ы е « и п е р м е т р и е й » и « л и п о м е т р и е й » в п о л н е п р о и з в о л ь н о ; л и ш ь и з р е д 
к а о н и у д е р ж и в а ю т с я в р а м к а х д о л ь н и к а ( « Ч е р е п н а ч е р е п » в сб . «В 
т а к и е д н и » ) и л и т а к т о в и к а («Все л ю д и » , т а м ж е ) . М л а д ш е е п о к о л е н и е 
п о э т о в , в о с п и т а н н о е н а д о л ь н и к а х Б л о к а , у ж е р а з л и ч а л о н е к л а с с и ч е 
с к и е р и т м ы в с т и х а х л у ч ш е , ч е м с т а р ы й м э т р . 

З а м е т р и к о й — ф о н и к а , и н а ч е г о в о р я , « о п ы т ы п о э в ф о н и и и р и ф 
м а м » , к а к г л а с и т п о д з а г о л о в о к с б о р н и к а « О п ы т ы » . Ч т о э т о о с о б ы й р а з 
д е л т е о р и и с т и х а , с л е д у ю щ и й з а м е т р и к о й и р и т м и к о й , д л я п о э т а с т а л о 
я с н о с п е р в ы х ж е ч е р н о в ы х п л а н о в ; н о т е р м и н о л о г и я з д е с ь у с т а н а в л и 
в а л а с ь н е с р а з у . « У ч е н и е о ф о н о г р а ф и и , е в ф о н и и и р и ф м а х » , « е в т о н и я , 
е в р и т м и я и ф о н о г р а ф и я » , « у ч е н и е о р и ф м а х и л о г о г р а ф и и » , — ч и т а е м в 
п л а н а х 1 9 1 4 — 1 9 1 5 г г . В свое в а р ш а в с к о е с и д е н и е Б р ю с о в н а ч а л н а б р а 
с ы в а т ь и э т о т р а з д е л , п р и ч е м м е т о д и к а его б ы л а все т а ж е : о н р а с с ч и 
т ы в а л , к а к и е в о з м о ж н ы а л л и т е р а ц и о н н ы е с о ч е т а н и я и з д в у х , т р е х и 
более з в у к о в , а п о т о м в ы п и с ы в а л и х с х е м ы с т о л б и к о м , ч т о б ы в по сл ед 
с т в и и п о д ы с к а т ь п р и м е р ы н а к а ж д ы й с л у ч а й . Р а з у м е е т с я , в п о д а в л я ю 
щ е м б о л ь ш и н с т в е с л у ч а е в п р и м е р ы т а к и о с т а л и с ь н е п о д и с к а н н ы м и . 
Ч т о к а с а е т с я р и ф м ы , т о т у т Б р ю с о в п р е ж д е всего с о с р е д о т о ч и л с я н а 
к л а с с и ф и к а ц и и р и ф м с н е с к о л ь к и х т о ч е к з р е н и я , и з д е с ь у н е г о д е л о 
п о ш л о у д а ч н е е : п о л у ч и в ш у ю с я к л а с с и ф и к а ц и ю р и ф м ( « м е т р и ч е с к и » , 
« э в ф о н и ч е с к и » и « с т р о ф и ч е с к и » ) он п р и в о д и т в п р и м е ч а н и я х к « О п ы 
т а м » и п о в т о р я е т в п р и л о ж е н и и к « Н а у к е о с т и х е » . 

О с н о в н а я р а б о т а Б р ю с о в а н а д э в ф о н и е й п а д а е т у ж е н а 1 9 2 0 - е г о д ы , 
н а в р е м я е го п р е п о д а в а н и я в В Л Х И . Р а б о т а б ы л а о г р о м н а я , м а т е р и а л ы 
ее з а н и м а ю т в б р ю с о в с к о м а р х и в е ц е л ы й к а р т о н ( 3 8 6 . 3 9 ; н а и б о л е е под
р о б н о е и р а з в е р н у т о е и з л о ж е н и е м а т е р и а л а — в е д . х р . 4 — 5 ) . О п у б л и к о 
в а н а б ы л а и з в с е г о э т о г о п р и ж и з н и Б р ю с о в а л и ш ь н е б о л ь ш а я , н о п р е 
в о с х о д н о в о б р а в ш а я в себя все г л а в н о е с т а т ь я « З в у к о п и с ь П у ш к и н а » 



(1923) , а п о с м е р т н о — н е о ч е н ь у д а ч н а я с т е н о г р а м м а д в у х л е к ц и й 1 9 2 4 г . 
[ Б р ю с о в 1 9 5 5 ] . К а к и з в е с т н о , у д о в л е т в о р и т е л ь н а я т е о р и я э в ф о н и и и к л а с 
с и ф и к а ц и я а л л и т е р а ц и й н е в ы р а б о т а н а д о с и х п о р : и о б р ю с о в с к о й 
с и с т е м е м о ж н о с у в е р е н н о с т ь ю с к а з а т ь , ч т о о н а с и л ь н о о п е р е д и л а свое 
в р е м я и не у с т у п а е т н е к о т о р ы м н о в ы м п о с т р о е н и я м ( н а п р и м е р [Masson 
1961]). Это т е м более з а м е ч а т е л ь н о , ч т о с о б с т в е н н а я н а у ч н а я п о д г о т о в к а 
Б р ю с о в а б ы л а я в н о н е д о с т а т о ч н а , он все в р е м я п у т а л з в у к и б у к в у , и его 
п о п ы т к и с а м о д е л ь н ы х ф о н е т и ч е с к и х т р а н с к р и п ц и й о ч е н ь ф а н т а с т и ч н ы . 

Т е о р и я э в ф о н и и д е л и т с я у Б р ю с о в а н а 4 ч а с т и : « у ч е н и е о з в у ч а 
н и и » (о в ы б о р е б л а г о з в у ч н ы х с л о в и о б л а г о з в у ч и и н а с т ы к а х с л о в ) , 
« у ч е н и е о з в у ч н о с т и » (об а л л и т е р а ц и я х , т . е . п о в т о р а х с о г л а с н ы х , и ас -
с о н а ц и и , и л и и н с т р у м е н т о в к е , т . е . о п о в т о р а х г л а с н ы х ) , « у ч е н и е о созву
ч и я х » (т . е . о р и ф м е — ф а к т и ч е с к и п о д р а з д е л у ч е н и я о п о в т о р а х ) и 
« у ч е н и е о з в у к о п и с и » ( « з в у к о п и с ь в у з к о м с м ы с л е с л о в а » и « з в у к о п о д 
р а ж а н и е » ) . П р и в о д и м п р о г р а м м у с п е ц к у р с а п о э в ф о н и и д л я В Л Х И , со
х р а н и в ш у ю с я в а р х и в е ( 3 8 6 . 3 9 . 1 ) ; п р и м е р ы , и л л ю с т р и р у ю щ и е п е р е ч и с 
л я е м ы е я в л е н и я , м о ж н о н а й т и в с т а т ь е « З в у к о п и с ь П у ш к и н а » . 

1. Определение э в ф о н и и . Эвфония о б щ а я и ч а с т н а я . Г л а в н ы е час
т и э в ф о н и и . Определение основных п о н я т и й : з в у к , слово, з в у к о р я д . 
Система звуков русского я з ы к а и их о т н о ш е н и е к б у к в а м . 

2 . Учение о выборе звуков . Учение о словосочетании ( к о н ц ы и 
н а ч а л а слов) . К а к о ф о н и я . Гиат . Н а к о п л е н и е г л а с н ы х и с о г л а с н ы х . 
И з б ы т о к слов с л и ш к о м к о р о т к и х и л и м н о г о с л о ж н ы х . 

3 . Учение о звучности. Определение а л л и т е р а ц и и и л и повтора. Фор
м ы а л л и т е р а ц и й : анафора , эпифора , зевгма, ц и к л . — 4. Р о д ы аллитера
ц и й : I) по составным элементам (простая и составная , г л а с н а я и со
г л а с н а я , т о ч н а я и неточная ) , II) по месту в слове ( н а ч а л ь н а я , у д а р н а я , 
к о н е ч н а я ; о т к р ы т а я и з а к р ы т а я ) ; III) по р а с п о л о ж е н и ю ( п р я м а я , об
р а т н а я , м е т а т е т и ч е с к а я , с п л о ш н а я и п р е р ы в н а я ) . — 5. В и д ы аллитера
ц и й : I) по ч и с л у ( о д и н а р н а я , д в о й н а я , т р о й н а я ) , II) по в з а и м н о м у рас
п о л о ж е н и ю ( с м е ж н а я и раздельная ) , III) по месту в з в у к о р я д е (началь
н а я , с е р е д и н н а я , к о н е ч н а я ; а н а ф о р и ч е с к а я , э п и ф о р и ч е с к а я , зевгмати-
ч е с к а я , ц и к л и ч е с к а я ) . — 6. Р а з л о ж е н и е а л л и т е р а ц и й : I) детализиру
ющее , суммирующее , амфибрахическое , II) прямое , обратное, метатети-
ческое . П р о л е п с , силлепс , и н т е р к а л я ц и я . Тоталитет . М е т а г р а м м а . — 
7. Системы а л л и т е р а ц и й . Системы и з 1 элемента ( о д и н а р н а я , д в о й н а я 
и т . д . ) . Системы и з 2 элементов (последовательная , п е р е к р е с т н а я , об-
х в а т н а я ) . К в а д р а т , с п и р а л ь , цепь , и н в е р с и я . Системы и з трех и более 
элементов . У м н о ж е н и е а л л и т е р а ц и й . 

8. У ч е н и е о и н с т р у м е н т о в к е . Р я д ы г л а с н ы х . И н с т р у м е н т о в к а зву
к о р я д а и системы з в у к о р я д о в . И н с т р у м е н т о в к а р и ф м (эпифоричес
к а я ) . 

9 . У ч е н и е о з в у к о п и с и . Х а р а к т е р з в у к о в : а) с о г л а с н ы х , б) г л а с н ы х . 
С р а в н и т е л ь н а я звучность и х . З в у к о п о д р а ж а н и е . И г р а з в у к а м и . 



10. Учение о созвучиях . Р и ф м а , ассонанс , диссонанс и д р . Р и ф м а 
к л а с с и ч е с к а я и н о в а я . Р о д ы р и ф м (по ч и с л у слогов: м у ж с к а я , ж е н 
с к а я , д а к т и л и ч е с к а я и т . д . ) . В и д ы р и ф м (точная и неточная , к о р н е в а я 
и ф л е к т и в н а я , сочные , о б ы к н о в е н н ы е и глубокие и др . ) . Ф о р м ы р и ф м 
( о м о н и м и ч е с к и е , тавтологические , повторные , у к о р о ч е н н ы е и др . ) . — 
1 1 . Н о в а я р и ф м а . Р о л ь опорной согласной. П о л у р и ф м ы . Ассонансы 
(французские и германские) . Н а ч а л ь н ы е (скандинавские) р и ф м ы . Дис
сонансы. — 12 . Место р и ф м ы в звукоряде ( к о н е ч н ы е , п о л у с т н ш н ы е , 
н а ч а л ь н ы е , внутренние) . Место р и ф м ы в системе звукорядов (смеж
н ы е , перекрестные , обхватные , тернарные и многократные) . Монориф-
м и к а . — 1 3 . Теория р и ф м русского я з ы к а . Морфологические п р и ч и 
н ы созвучий . Т а б л и ц ы р и ф м . П а р а л л е л и р и ф м ы русской и и н о я з ы ч 
ной . 

14 . И с т о р и я э в ф о н и и . Эвфония в а н т и ч н о й поэзии . Эвфония у ро
м а н т и к о в . Эвфония у П у ш к и н а . Эвфония в новой поэзии . — 1 5 . Исто
р и я р и ф м ы . Н а р о д н а я п о э з и я . Р и ф м а в старогерманском и староро
м а н с к о м с т и х а х . Р и ф м а в русской народной поэзии . Р и ф м а в русских 
в и р ш а х XVII в. Р и ф м а XVIII в . Р и ф м а П у ш к и н а . Н о в а я р и ф м а . 

16 . К о н т р а п у н к т . Р и т м и ч е с к о е з н а ч е н и е э в ф о н и и . Эвфоническое 
строение целого стихотворения . Эвфония о т д е л ь н ы х поэтов . — 17 . 
Отношение эвфонии к м е л о д и к е . Р о л ь а к ц е н т а . З н а ч е н и е тембра . Вли
я н и е с т и л и с т и к и на эвфонию. 

1 8 . Н о в е й ш и е методы и з у ч е н и я эвфонии . Э к с п е р и м е н т а л ь н а я эв
ф о н и я . П р и б о р ы д л я з а п и с ы в а н и я э в ф о н и ч е с к и х я в л е н и й . Б у д у щ е е 
н а у к и . 

К с о ж а л е н и ю , п о к а з а т ь к о н к р е т н у ю с в я з ь м е ж д у э в ф о н и ч е с к о й 
т е о р и е й и э в ф о н и ч е с к о й п р а к т и к о й Б р ю с о в а п р и т е п е р е ш н е й недоста
т о ч н о й р а з р а б о т к е ф о н и ч е с к о г о а н а л и з а с т и х а в р я д л и в о з м о ж н о . Ста
т и с т и ч е с к и е м е т о д ы п р и м е н и т е л ь н о к т а к и м м а л ы м о т р е з к а м т е к с т а , 
к а к с т и х о т в о р н а я с т р о к а , т р е б у ю т е щ е б о л ь ш о й д о р а б о т к и . П о э т о м у п р и 
х о д и т с я о г р а н и ч и в а т ь с я п р и м е р а м и — и п р е ж д е всего п р о ц и т и р о в а т ь 
о д н о м а л о и з в е с т н о е с т и х о т в о р е н и е Б р ю с о в а 1 9 1 3 г . ( « Н е и з д а н н ы е сти
х о т в о р е н и я » . М . , 1 9 3 5 , с . 2 6 1 ) , п р е д в о с х и щ а ю щ е е ф о н и к у п о з д н е г о Б р ю 
сова в т а к о й ж е м е р е , к а к с т и х о т в о р е н и е « Н а п р и ч а л е » п р е д в о с х и щ а л о 
р и т м и к у п о з д н е г о Б р ю с о в а . 

С Е В Е Р 

Раскинь пленительные лени, 
Плененный ленник белизны! 
День в день! тень в тень! — в измене тени 
За стаей голубых оленей 
Звени, звени, звените, сны! 



Безбрежней побережье снега 
Под лаской искристой луча. 
Взвизг исступленного разбега.. . 
Влеките, лыжи, до ночлега: 
В окне — священная свеча! 

И сладко-мягок мех медвежий 
Для двух притихлых в рыхлый пух. 
Олени голубые — те же , 
Но тени в тень, день в день, все реже 
Тревожат взвороженный слух. 

Ночь. Корчатся волчцы короче, 
Веселья ведьм седьмей во тьме.. . 
Для нас сиянней дани ночи, 
И маревами манят очи 
В безбрежно-белой бахроме. 

Г л а в н о е в э т о м с т и х о т в о р е н и и — п р и н ц и п п о д б о р а с л о в п о з в у к о 
в о м у с х о д с т в у . И м е н н о этот п р и н ц и п у с и л е н н о р а з р а б а т ы в а е т с я Б р ю -
с о в ы м в с т и х а х 1 9 2 0 - х г о д о в : « П а л ь ц а м и п а л ь м с п л о ш ь ц е л о в а н н ы й 
Ц е й л о н . . . » , «Сутра с у т р а ; м а н т р а д н е м ; д а н ь м о л ч а н и й ; В м а н т и и м а й и 
м и р с к р ы т л и , где с к и т ? . . » , «Тоги ; д о р о г и , ч т о м е ч ; в л е ч ь под и г о В с е х ; в 
Р е ч и м е д ь ; м е т и т ь все : А и Б . . . » , «С Г а н г а , с Г о а н г о , под г о н г , под т и м п а 
н ы . Д у ш н ы д у р м а н ы о т р а в л е н н ы х с т р а н . . . » , « С л е д и т ь , к а к т а м , в т е н и , 
где т о н ь т р я с и н н ы х т о п е й . Где б р е ш ь в о р е ш н и к е , где м л е е т м о х в е к а . . . » , 
« Д о т л е л , б е л е я , п е п е л л е п е т а . . . » , « Ш у м п у м , з м е й с м е с ь , г р е б к и к о л и б 
р и . . . » , « Д о м б и д а м б а м и д а в я т О т е л л . . . » . М о ж н о н а д е я т ь с я , ч т о в б л и з 
к о м б у д у щ е м м ы с м о ж е м в ы р а з и т ь в ч и с л о в ы х п о к а з а т е л я х а л л и т е р а -
т и в н у ю н а с ы щ е н н о с т ь и п е р е н а с ы щ е н н о с т ь э т и х с т и х о в п о с р а в н е н и ю 
со с т и х а м и , с к а ж е м , р а н н е г о и з р е л о г о Б р ю с о в а ; п о к а м е с т ж е , к с о ж а л е 
н и ю , п р и х о д и т с я д о в о л ь с т в о в а т ь с я к о н к р е т н ы м и п р и м е р а м и в р о д е п р и 
в е д е н н ы х , к о т о р ы е , о д н а к о , м о ж н о ч е р п а т ь б у к в а л ь н о с к а ж д о й с т р а н и 
ц ы « Д а л е й » и « М е а » . 

В л у ч ш е м п о л о ж е н и и м ы н а х о д и м с я по о т н о ш е н и ю к р и ф м е . К с т а т и , 
и д л я Б р ю с о в а т р а к т о в к а р и ф м я в н о б ы л а более б л и з к а , ч е м т р а к т о в к а 
а л л и т е р а ц и й 8 . З н а м е н а т е л ь н о , ч т о в т о р о й р а з д е л с б о р н и к а « О п ы т ы » 

3 Ср. его рецензию на книгу В. Жирмунского «Рифма, ее история и теория» 
(П., 1923) в журнале «Печать и революция», 1924, № 1. Приведем, кстати, 
очень характерную для Брюсова заметку о рифме, до сих пор не публиковавшуюся 
(386.29.23, по старой орфографии); «Конечно, рифма — украшение. В языках, где 
нет долготы и краткости гласных и где поэтому стих не может измеряться време
нем, потребным для его произнесения (число «мор»), рифма отмечает конец стиха. 
В руках мастера рифма является мощным средством изобразительности, выдвигая 
отдельные слова на первое место. Наконец, рифма может придать новое очарование 
стиху, особую музыкальность.. . И все же есть в созвучиях рифм некое ирра
циональное начало. «В созвучьи этих слов виновно Провиденье», — писал 



н а з ы в а е т с я « О п ы т ы п о э в ф о н и и ( з в у к о п и с ь и с о з в у ч и я ) » , н о ф а к т и ч е 
с к и он в е с ь п о с в я щ е н т о л ь к о о п ы т а м н а д р и ф м о й : с в е р х д л и н н ы е р и ф 
м ы , о м о н и м и ч е с к и е р и ф м ы , г л у б о к и е р и ф м ы , н е р а в н о с л о ж н ы е р и ф м ы , 
р а з н о у д а р н ы е р и ф м ы , н е о б ы ч н о е р а с п о л о ж е н и е р и ф м и т . д . Л ю б о п ы т 
н о , ч т о р а с ш а т а н н ы е р и ф м ы — а с с о н а н с ы — з а н и м а ю т в э т о м р я д у 
в е с ь м а с к р о м н о е м е с т о , х о т я в п о с л е д у ю щ е м т в о р ч е с т в е Б р ю с о в а и м е н 
но о н и в ы д в и г а ю т с я н а п е р в ы й п л а н . 

В б р ю с о в с к и х э к с п е р и м е н т а х с р и ф м о й м о ж н о в ы д е л и т ь д в а на
п р а в л е н и я : у с л о в н о г о в о р я , « к о л и ч е с т в е н н о е » и « к а ч е с т в е н н о е » . «Ко
л и ч е с т в е н н о е » — это н а н и з ы в а н и е д л и н н ы х и с в е р х д л и н н ы х р и ф м и ч е 
с к и х ц е п е й : т р о й н ы х , к а к в т е р ц и н а х , ч е т в е р н ы х , к а к в с о н е т а х , и т а к 
д а л е е , ч е р е з ц и к л « П е р е з в у ч и я » 1 9 1 6 г . , в п л о т ь д о э к с п е р и м е н т а л ь н о г о 
с т и х о т в о р е н и я в о к т а в а х «О м о г у щ е с т в е л ю б в и » ( 1 9 1 8 ) , где н а н и з а н ы 
51 р и ф м а к с л о в у «счастье» и 1 7 р и ф м к с л о в у «любовь» — с л о в а м , к а к 
и з в е с т н о , о ч е н ь т р у д н ы м д л я р и ф м о в к и . С б о л е е п р о с т ы м и р и ф м и ч е -
с к и м и с о ч е т а н и я м и Б р ю с о в п р и т а к о й в ы у ч к е с п р а в л я л с я е щ е л е г ч е : в 
п е р е в о д е э л е г и и Н е р с е с а н а п а д е н и е Эдессы о н д а е т п о д р я д 1 3 0 р и ф м 
н а ой. П о д ы с к и в а н и е р и ф м к н е ч а с т ы м з в у к о с о ч е т а н и я м б ы л о д л я 
Б р ю с о в а о б ы ч н ы м у п р а ж н е н и е м у м а : к а к П у ш к и н в т в о р ч е с к и е пау 
з ы н а б р а с ы в а л н а п о л я х р у к о п и с е й р и с у н к и , т а к Б р ю с о в — с т о л б ц ы 
р и ф м н а ~ард и л и -ень. ( Т а к и е ж е н а б р о с к и м о ж н о н а й т и н а п о л я х и у 
Ц в е т а е в о й . ) В п р и м е ч а н и я х к « О п ы т а м » и в р е ц е н з и и н а Ж и р м у н с к о г о 
Б р ю с о в в ы с к а з ы в а е т п о ж е л а н и е , ч т о б ы б ы л и с о с т а в л е н ы т а б л и ц ы « р и ф 
м и ч е с к и х т и п о в » с л о в и с л о в о ф о р м : т а к о й - т о т и п 1-го с к л о н е н и я н а 
у д а р н о е а д а е т п о п а д е ж а м т а к и е - т о о к о н ч а н и я и т . д . В 1 9 2 0 - х г о д а х 
Б р ю с о в с а м п ы т а л с я с о с т а в и т ь о б р а з ц ы т а к и х т а б л и ц (по с в о е м у обыч
н о м у д е д у к т и в н о м у м е т о д у : с п е р в а р а з м е т и т ь все в о з м о ж н ы е с л у ч а и , а 
п о т о м у ж е п р и и с к и в а т ь м а т е р и а л д л я з а п о л н е н и я п у с т ы х к л е т о к ) , но 
н е с п р а в и л с я с э т о й г р о м о з д к о й з а д а ч е й и о с т а в и л л и ш ь н а б р о с к и 
( 3 8 6 . 3 9 . 1 3 ) . Эти « к о л и ч е с т в е н н ы е » э к с п е р и м е н т ы с н а н и з ы в а н и е м , д л и н 
н ы х р и ф м и ч е с к и х ц е п е й д о с т и г а ю т у Б р ю с о в а п р е д е л а в год «Опытов» 
( 1 9 1 8 ) , а з а т е м р е з к о о б р ы в а ю т с я : п о з д н и й Б р ю с о в с о с р е д о т о ч и в а е т с я 
и с к л ю ч и т е л ь н о н а « к а ч е с т в е н н ы х » э к с п е р и м е н т а х с р и ф м о й . 

один и з лучших русских поэтов. Задача поэта — разгадать внутренний смысл, 
который связывает рифмующиеся слова. Слов, не имеющих рифм, не существует: 
это — аксиома стихотворной техники. В той или другой своей форме, но каждое 
слово имеет свою рифму. И если поэт чувствует, сознает, что такое-то слово он 
должен поставить на конец стиха, отступать от этого — уже преступление перед 
вдохновением. Пусть тогда поэт во что бы то ни стало найдет и отвечающую 
рифму и пусть разгадает, к а к а я связь затаена между этими двумя словами. Как 
бы ни казались эти два слова чуждыми одно другому, между ними должны 
существовать смысловые связи, ибо они рифмуются». Такого рода высказыва
ния характерны и для многих зарубежных поэтов XX в. , в художественной 
практике русских поэтов XX в. такой подход к звукам стиха свойствен ранне
му Пастернаку и особенно М. Цветаевой. 



« К а ч е с т в е н н о е » н а п р а в л е н и е э к с п е р и м е н т а — это п о и с к и н е т р а д и 
ц и о н н ы х , р е д к и х , н е о ж и д а н н ы х р и ф м . З д е с ь т о ж е м о ж н о в ы д е л и т ь два 
подхода — о д и н , условно говоря , « л е к с и к о - г р а м м а т и ч е с к и й » , д р у г о й — 
« ф о н е т и ч е с к и й » . Д л я р а н н е г о Б р ю с о в а х а р а к т е р е н п е р в ы й , д л я п о з д н е 
го — в т о р о й . « Л е к с и к о - г р а м м а т и ч е с к о е » н о в а т о р с т в о в р и ф м а х — это 
и с п о л ь з о в а н и е р е д к о п р и в л е к а в ш и х с я с л о в и г р а м м а т и ч е с к и х ф о р м 
( д е е п р и ч а с т и й , и м п е р а т и в о в и п р . ) : отсюда т а к и е х а р а к т е р н ы е д л я « к л а с 
сического» Б р ю с о в а р и ф м ы , к а к покинув—павлинов, распят—аспид, 
зорче—корчи, киньте—лабиринте и п р . К а к п р е д п о л о ж е н о н о в е й ш и м и 
г и п о т е з а м и [Jakobson 1979], о б щ е е н а п р а в л е н и е э в о л ю ц и и р и ф м ы в рус 
с к о й п о э з и и — это ее « д е г р а м м а т и з а ц и я » , от с п л о ш н о г о п а р а л л е л и з м а 
г л а г о л ь н ы х р и ф м у С и м е о н а П о л о ц к о г о д о с о з н а т е л ь н о г о и з б е г а н и я 
в с я к о г о г р а м м а т и ч е с к о г о с х о д с т в а в р и ф м у ю щ и х с я с л о в а х . Б р ю с о в — 
п р е д е л ь н а я т о ч к а э т о й д е г р а м м а т и з и р у ю щ е й т е н д е н ц и и . Д л я н е г о это 
б ы л а в п о л н е с о з н а т е л ь н о п о с т а в л е н н а я т е о р е т и ч е с к а я п р о г р а м м а ; и он 
п р и д а в а л е й т а к у ю в а ж н о с т ь , ч т о н а п е р е к о р о б щ е п р и н я т о й во всех я з ы 
к а х т е р м и н о л о г и и и м е н о в а л « б о г а т ы м и р и ф м а м и » н е р и ф м ы с о п о р 
н ы м с о г л а с н ы м , к а к это д е л а л о с ь всегда (ограда—награда и т . п . — и х 
он н а з ы в а л « с о ч н ы м и » и « г л у б о к и м и » ) , а и м е н н о р и ф м ы р а з н ы х г р а м 
м а т и ч е с к и х к а т е г о р и й (слушаю—сушею, лед—встает и т . п . ) . С т а т и с 
т и к а г р а м м а т и ч е с к и х ф о р м р у с с к о й р и ф м ы до с и х п о р в ш и р о к и х р а з 
м е р а х не п р и м е н я л а с ь ; м ы д л я о п ы т а с о п о с т а в и л и п е р в у ю с о т н ю м у ж 
с к и х р и ф м и з п я т о й г л а в ы « Е в г е н и я О н е г и н а » и и з в ы б о р к и с т и х о в 
«Urbie torbi» в « И з б р а н н ы х с о ч и н е н и я х » 1 9 5 5 г . С о п о с т а в л е н и е п о к а з ы 
вает : н а 1 0 0 р и ф м и ч е с к и х п а р у П у ш к и н а п р и х о д и т с я 6 1 г р а м м а т и ч е 
с к и о д н о р о д н а я , у Б р ю с о в а — 5 1 ; в т о м ч и с л е г л а г о л ь н ы х о д н о р о д н ы х 
р и ф м у П у ш к и н а — 1 8 , у Б р ю с о в а — т о л ь к о 5 . Л ю б о п ы т н о о т м е т и т ь 
т а к ж е , ч т о с п о м о щ ь ю м е с т о и м е н и й у П у ш к и н а о б р а з о в а н ы 2 9 р и ф м 
(мне—во сне, он—Агафон и п р . ) , у Б р ю с о в а — т о л ь к о 8 р и ф м : Б р ю с о в 
я в н о б е р е ж е т к о н е ц с т и х а д л я более з н а ч а щ и х и в е с к и х ч а с т е й р е ч и 
(ср . в ы ш е ) . Н а с к о л ь к о э т и п р и м е р ы и н д и в и д у а л ь н ы д л я П у ш к и н а и 
Б р ю с о в а и н а с к о л ь к о о н и о б щ е х а р а к т е р н ы д л я и х э п о х и ш к о л , м о г у т 
п о к а з а т ь л и ш ь д а л ь н е й ш и е и с с л е д о в а н и я (ср . в ы ш е с т а т ь ю « Э в о л ю ц и я 
р у с с к о й р и ф м ы » ) . 

В т о р о е , « ф о н е т и ч е с к о е » н а п р а в л е н и е « к а ч е с т в е н н ы х » э к с п е р и м е н 
тов с р и ф м о й — это и с п о л ь з о в а н и е н е т о ч н ы х , р а с ш а т а н н ы х р и ф м . П е р 
в ы е о п ы т ы т а к и х р и ф м м ы н а х о д и м е щ е у р а н н е г о Б р ю с о в а — н а п р и 
м е р , п л е н и в ш и е м о л о д о г о Б л о к а н е р а в н о с л о ж н ы е р и ф м ы в с т и х о т в о р е 
н и и « П о б л е д н е в ш и е з в е з д ы д р о ж а л и . . . » (тополей—аллее, зари—Ма
рии) и л и р и ф м ы в г о р о д с к и х с т и х а х «Tertia vigilia» т и п а города—холо
дом. Н о все это б ы л и е д и н и ч н ы е э к с п е р и м е н т ы , з а м к н у т ы е о т д е л ь н ы м и 
с т и х о т в о р е н и я м и и л и , с а м о е б о л ь ш е е , о т д е л ь н ы м и ц и к л а м и с т и х о т в о р е 
н и й (на н е т о ч н ы х р и ф м а х п о с т р о е н весь ш в е д с к и й ц и к л « Н а г р а н и т а х » 
во «Всех н а п е в а х » , н о во всем о с т а л ь н о м э т о м с б о р н и к е с т р у д о м м о ж -



но н а й т и х о т ь о д н у р а с ш а т а н н у ю р и ф м у ) . У п о з д н е г о Б р ю с о в а и с п о л ь 
з о в а н и е н е т о ч н о й р и ф м ы с т а н о в и т с я н е и с к л ю ч е н и е м , а п р а в и л о м : 
хмель—умей, мудрецов—лицо, рыцарь—закрыться, воспетых—аспек
тах, раздумий—раздует, завтра—плеозавра, купают—купавы, на мач
те—команчей, плаваньи—пламени, медленно—медь в вино и т . п . В 
с б о р н и к е «Urb i e to rb i» н е т о ч н ы е р и ф м ы с о с т а в л я л и 1 % (да е щ е 7 % и з 
о с т а л ь н ы х 9 9 з а н и м а л и « д о з в о л е н н о - н е т о ч н ы е » р и ф м ы н а й о т — сто
летий—дети, грубый—губы); в с б о р н и к е «Меа» н е т о ч н ы е р и ф м ы со
с т а в л я ю т н е 1, а 3 1 , 5 % всех р и ф м и ч е с к и х п а р (да е щ е и з о с т а л ь н ы х 
р и ф м ы н а й о т с о с т а в л я ю т не 7, а 1 7 % , т а к ч т о н а д о л ю в п о л н е п р а в и л ь 
н ы х р и ф м о с т а е т с я т о л ь к о о к о л о п о л о в и н ы — 5 1 , 5 % ) . 

К о н е ч н о , п о з д н и й Б р ю с о в б р а л здесь п р и м е р с м л а д ш и х п о э т о в , с 
ф у т у р и с т о в , особенно с П а с т е р н а к а и М а я к о в с к о г о . Н о и н т е р е с н о о т м е 
т и т ь з д е с ь о д н у т о н к о с т ь , до с и х п о р не о т м е ч е н н у ю . Н е т о ч н а я р и ф м а 
м о ж е т о б р а з о в ы в а т ь с я д в у м я с п о с о б а м и : п р и б а в л е н и е м / у б а в л е н и е м 
з в у к а , н а п р и м е р , ветер—на свете, и л и з а м е н о й з в у к а , н а п р и м е р , «ве
т е р — в е ч е р » (оба п р и м е р а , к а к и з в е с т н о , и з Б л о к а ) . П р и у ч и л р у с с к и х 
п о э т о в к р а с ш а т ы в а н и ю р и ф м ы и м е н н о Б л о к , он д а л и м о б р а з ц ы о б о и х 
т и п о в н е т о ч н о с т и , н о з а п о м н и л с я п р е и м у щ е с т в е н н о более п р о с т о й , п р и 
б а в л е н и е м / у б а в л е н и е м : стуже—кружев, казни—дразнишь ( см . в ы ш е , 
« Р и ф м а Б л о к а » ) . В этом н а п р а в л е н и и з а Б л о к о м п о ш е л М а я к о в с к и й — 
д л я него т о ж е х а р а к т е р н е е р и ф м ы с п р и б а в л е н и е м / у б а в л е н и е м : Ленин-
колени, Калинин—на клине. Н о н е с м о т р я н а в с ю м о щ ь т а л а н т а и авто 
р и т е т а Б л о к а и М а я к о в с к о г о , з д е с ь с о в е т с к а я п о э з и я з а н и м и н е п о ш л а : 
о н а п р е д п о ч л а более р е з к и е р и ф м ы с з а м е н о й з в у к а : шапку—шатко, 
крови—роли, модном—мертвом, думать—дура и т . д . ( п р и м е р ы и з Е в т у 
ш е н к о ; а н а л о г и ч н ы е м о ж н о п р и в е с т и и з П а с т е р н а к а , Е с е н и н а , С е л ь в и н 
с к о г о , В о з н е с е н с к о г о и д р . ) . И вот о к а з ы в а е т с я , ч т о Б р ю с о в в э т о й в о л н е 
э к с п е р и м е н т о в п о р а с ш а т ы в а н и ю р и ф м ы п р и м к н у л к т о м у н а п р а в л е 
н и ю , к о т о р о е о с т а л о с ь н а и б о л е е п р о г р е с с и в н ы м : р и ф м ы с з а м е н о й з в у к а 
(хмель—умей, купают—купавы) е м у и н т е р е с н е е , ч е м р и ф м ы с п р и б а в 
л е н и е м / у б а в л е н и е м (рыцарь—закрыться). О б о з н а ч и м р и ф м ы т о ч н ы е , 
т . е. с т о ж д е с т в о м всех п о с л е у д а р н ы х с о г л а с н ы х , ч е р е з (Т) ; р и ф м ы , об
р а з о в а н н ы е п р и б а в л е н и е м / у б а в л е н и е м х о т я б ы о д н о г о и з п о с л е у д а р 
н ы х с о г л а с н ы х , ч е р е з (П) ; р и ф м ы , о б р а з о в а н н ы е з а м е н о й х о т я б ы о д н о г о 
и з п о с л е у д а р н ы х с о г л а с н ы х , ч е р е з (М); т о г д а с о о т н о ш е н и е Т : П : М бу
дет д о с т а т о ч н о н а г л я д н ы м п о к а з а т е л е м р а с ш а т а н н о с т и р и ф м ы у поэ
та . Т а к вот , д л я Б л о к а с о о т н о ш е н и е Т : П : М в ж е н с к и х р и ф м а х р а в н я е т с я 
8 6 : 11 : 3 ( о с н о в н а я м а с с а р и ф м — т о ч н а я , р и ф м ы с з а м е н о й с о с т а в л я ю т 
э к с п е р и м е н т а л ь н о - м а л у ю ч а с т ь ) ; д л я М а я к о в с к о г о в « О б л а к е в ш т а 
н а х » — 4 8 : 4 5 : 7, во « В л а д и м и р е И л ь и ч е Л е н и н е » — 4 1 : 5 1 : 8 ; д л я 
Б р ю с о в а в «Меа» — 5 1 , 5 : 3 2 : 1 6 , 5 ( « М и г » и « Д а л и » д а ю т ц и ф р ы п о ч т и 
т о ж д е с т в е н н ы е ) ; д л я П а с т е р н а к а в «Сестре м о е й — ж и з н и » — 3 2 : 4 1 : 2 7 ; 
д л я Е в т у ш е н к о 1 9 6 0 - х годов — 4 5 : 12 : 4 3 ; д л я В о з н е с е н с к о г о 1 9 6 0 - х 



годов — 2 6 : 2 4 : 5 0 . Г р у б о г о в о р я , п р е д ш е с т в е н н и к о м с о в р е м е н н о й р и ф 
м ы Е в т у ш е н к о , В о з н е с е н с к о г о и д р у г и х о к а з ы в а ю т с я , к а к э т о н и с т р а н 
н о , н е М а я к о в с к и й и Б л о к , а П а с т е р н а к и Б р ю с о в [ п о д р о б н е е — Г а с п а -
р о в 1 9 9 1 ] . 

Р а с ш а т ы в а н и е р и ф м ы т р е б у е т к о м п е н с а ц и и . О т к р ы в а т е л е м о д н о й 
и з ф о р м т а к о й к о м п е н с а ц и и б ы л Б р ю с о в в с т а т ь е 1 9 2 4 г . п о д б р о с к и м 
н а з в а н и е м « Л е в и з н а П у ш к и н а в р и ф м а х » ( с р . , в п р о ч е м , у ж е в 1 9 2 3 г . 
[ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 3 7 5 ] и о т з ы в Б р ю с о в а [ Б р ю с о в 1 9 7 3 , V I , 5 4 4 — 5 5 6 ] ) . 
З д е с ь он п о к а з ы в а е т , ч т о п о д о б н а я з а б о т а о «сочности» и « г л у б и н е » р и ф 
м ы б ы л а н е ч у ж д а и к л а с с и к а м . П р и м е р ы и з П у ш к и н а , п р и в о д и м ы е в 
с т а т ь е , н е о ч е н ь у б е д и т е л ь н ы : Б р ю с о в з д е с ь у ч и т ы в а е т с о з в у ч и я , ч а с т о 
д о в о л ь н о д а л е к и е ф о н е т и ч е с к и и у д а л е н н ы е от к о н ц а с т и х а . З а т о соб
с т в е н н а я с т и х о в а я п р а к т и к а Б р ю с о в а п о к а з ы в а е т з а б о т у п о э т а о п р е д у 
д а р н ы х с о з в у ч и я х о ч е н ь я р к о . З д е с ь м ы т а к ж е и м е е м в о з м о ж н о с т ь об
р а т и т ь с я к о б ъ е к т и в н о м у ч и с л о в о м у п о к а з а т е л ю : п о д с ч и т а т ь , с к о л ь к о 
о п о р н ы х с о г л а с н ы х п р и х о д и т с я в с р е д н е м н а с о т н ю р и ф м к а ж д о г о в и д а 
у п о э т а . ( Т о ж д е с т в е н н ы м и о п о р н ы м и с о г л а с н ы м и м ы с ч и т а е м н е т о л ь 
к о , н а п р и м е р , д и д, н о и д и д\ д и т , д и т': о б с л е д о в а н и е д о в о л ь н о 
б о л ь ш о г о м а т е р и а л а п о к а з а л о , ч т о п о д о б н а я с т е п е н ь ф о н е т и ч е с к о й б л и з о 
сти в н е т о ч н о й р и ф м е д л я поэтов о щ у т и м а . « О п о р н ы м и » м ы н а з ы в а е м 
т о л ь к о те с о г л а с н ы е , к о т о р ы е н е о т д е л е н ы от р и ф м у ю щ е г о у д а р н о г о г л а с 
н о г о н и к а к и м и д р у г и м и с о г л а с н ы м и : т а к , в р и ф м е пространство—по
странствуй м ы н е с ч и т а л и п о п о р н ы м с о г л а с н ы м , т а к к а к в с л о в е « п р о 
с т р а н с т в о » о н о т д е л е н от ц е п о ч к и п р е д у д а р н ы х з в у к о в с о г л а с н ы м р). 
В о т в ы ч и с л е н н ы е т а к и м о б р а з о м п о к а з а т е л и « л е в и з н ы » р и ф м ы д л я 
П у ш к и н а ( « Е в г е н и й О н е г и н » , г л . I I — I I I ) , р а н н е г о Б р ю с о в а («Urbi et orbi»), 
п о з д н е г о Б р ю с о в а ( « М е а » ) , М а я к о в с к о г о ( « В л а д и м и р И л ь и ч Л е н и н » ) и 
П а с т е р н а к а ( « С е с т р а м о я — ж и з н ь » ) : 

Рифмы Пушкин Брюсов 
ранний 

Брюсов 
поздний Маяковский Пастернак 

Мужские 
закрытые точные 20 25 U6 102 86 

Мужские 
открытые точные 11 8 72 75 41 

Мужские неточные — — 175 69 110 
Женские точные 21 16 106 65 72 
Женские неточные — — 112 71 79 
Дактилические 

точные и неточные — 10 72 45 53 

Р а з н и ц а м е ж д у р а н н и м и п о з д н и м Б р ю с о в ы м з д е с ь р а з и т е л ь н а я : 
р а н н и й Б р ю с о в д е р ж и т с я « п у ш к и н с к и х » н о р м « л е в и з н ы » , а т о и е щ е 



того м е н ь ш и х ; п о з д н и й Б р ю с о в д е р ж и т с я н о р м « л е в и з н ы » , с л о ж и в 
ш и х с я в X X в . , а т о и е щ е т о г о б о л ь ш и х . П о ч т и в с ю д у п о к а з а т е л и 
Б р ю с о в а — б о л ь ш е 1 0 0 о п о р н ы х с о г л а с н ы х н а 1 0 0 р и ф м : э то з н а ч и т , ч т о 
п р а к т и ч е с к и все и л и п о ч т и все р и ф м ы у п о з д н е г о Б р ю с о в а с н а б ж е н ы 
о п о р н ы м г л а с н ы м , ч е г о н е т д а ж е у его о б р а з ц о в X X в . П р е д ш е с т в е н н и 
к а м и е г о в э т о м п р и с т р а с т и и к о п о р н ы м с о г л а с н ы м б ы л и р а з в е ч т о 
п о э т ы с у м а р о к о в с к о й ш к о л ы , к о т о р ы х о н и з у ч а л в м о л о д о с т и : « с о ч н ы е 
р и ф м ы » Х е р а с к о в а о н у п о м и н а е т в к о м м е н т р а р и и к « О п ы т а м » . Б р ю -
с о в - т е о р е т и к и Б р ю с о в - п р а к т и к и д у т з д е с ь в н о г у : п е р в ы й п о д м е ч а е т 
т е н д е н ц и ю , в т о р о й р е а л и з у е т и д а ж е г и п е р б о л и з и р у е т е е . 

П о с л е д н и й р а з д е л б р ю с о в с к о й т е о р и и с т и х а — это с т р о ф и к а , «уче
н и е о с т р о ф а х и ф о р м а х » , « ф о р м а л и н а » , к а к в ы р а ж а е т с я Б р ю с о в в од
н о м и з ч е р н о в ы х п л а н о в . З д е с ь Б р ю с о в - т е о р е т и к п о ч т и н е о с т а в и л ру 
к о п и с н ы х м а т е р и а л о в ; т о л ь к о с р е д и в а р ш а в с к и х ч е р н о в и к о в ( 3 8 6 . 3 8 . 2 4 ) 
и м е е т с я о ч е н ь б е г л ы й н а б р о с о к п л а н а э т о й т р е т ь е й ч а с т и « З а к о н о в рус 
с к о г о с т и х а » : г л а в а I , « С т р о ф и к а » ( п а р а г р а ф ы : д в у с т и ш и е , т р е х с т и ш и е 
и т . д . , п о т о м « п о с т о я н н ы е с т р о ф ы » — с п е н с е р о в а , о н е г и н с к а я и д р . , 
« а н т и ч н ы е с т р о ф ы » — с а п ф и ч е с к а я , а л к е е в а и д р . и , н а к о н е ц , « с т и х и 
р и ф м о в а н н ы е и б е л ы е » , « с т и х и р а в н о с т о п н ы е , н е р а в н о с т о п н ы е и в о л ь 
н ы е » , « с т и х и с т р о г и е , р а з н о м е р н ы е и с в о б о д н ы е » и к а к п р и л о ж е н и е — 
« О б щ и й о ч е р к у ч е н и я о д в и ж е н и и с т и х а » ) ; г л а в а I I , « П о с т о я н н ы е ф о р 
м ы » ( п а р а г р а ф ы : т е р ц и н ы , о к т а в а , с о н е т , т р и о л е т и т . д . ) . 

П р и ч и н а с р а в н и т е л ь н о г о р а в н о д у ш и я Б р ю с о в а - т е о р е т и к а к э т о й 
т е м е п о н я т н а : з д е с ь б ы л о м е н ь ш е всего р а б о т ы д л я у м а , з д е с ь все п р а в и 
л а п о с т р о е н и я с п е н с е р о в о й с т р о ф ы , а л к е е в о й с т р о ф ы , т р и о л е т а и л и со
н е т а д а в н о у ж е б ы л и в ы р а б о т а н ы и т р е б о в а л и л и ш ь в н я т н о г о п е р е с к а з а 
с п р и м е р а м и . Т е м н е м е н е е в « О п ы т а х » д а н н ы й р а з д е л п р е д с т а в л е н 
в е с ь м а п о л н о ; п р и э т о м з н а ч и т е л ь н а я ч а с т ь м а т е р и а л а б ы л а п е р е н е с е н а 
с ю д а и з д р у г о г о б р ю с о в с к о г о п р е д п р и я т и я т е х ж е л е т , и з «Снов ч е л о в е 
ч е с т в а » . В с а м о м д е л е , з а д а ч и и с т о р и к о - л и т е р а т у р н о й а н т о л о г и и «Сны 
ч е л о в е ч е с т в а » и т е о р е т и к о - л и т е р а т у р н о й а н т о л о г и и « О п ы т ы » д л я Б р ю 
сова во м н о г о м п е р е к р е щ и в а л и с ь . П р о г р а м м о й «Снов» б ы л о п р е д с т а 
в и т ь «все ф о р м ы , в к а к и е о б л е к а л а с ь ч е л о в е ч е с к а я л и р и к а » ( п р е д и с л о 
в и е Б р ю с о в а ) ; э т и « ф о р м ы » д л я Б р ю с о в а , к о н е ч н о , б ы л и н е т о л ь к о и н е 
с т о л ь к о ф о р м а м и п о э т и ч е с к о г о м ы ш л е н и я и л и э м о ц и й , с к о л ь к о ф о р м а 
м и с т и х а и с т и л я . П о э т о м у в о с п р о и з в е д е н и е э к з о т и ч е с к и х ф о р м в и л а -
н е л и , р и т у р н е л и , к а н ц о н ы , г а з е л л ы , т а н к и и п р . б ы л о д л я Б р ю с о в а в 
« С н а х ч е л о в е ч е с т в а » з а к о н о м , а о т т у д а с о о т в е т с т в е н н ы е о б р а з ц ы л е г к о 
п е р е к о ч е в ы в а л и и в « О п ы т ы » . Н а р я д у с т а к и м и с т и л и з а ц и я м и и н о л и -
т е р а т у р н ы х ф о р м в о ш л и в « О п ы т ы » и п р я м ы е п е р е в о д ы — в о - п е р в ы х , 
и з л а т и н с к и х п о э т о в , к о т о р ы м и Б р ю с о в з а н и м а л с я в э т о ж е в р е м я неза 
в и с и м о от « О п ы т о в » ( з а м ы с е л а н т о л о г и и « Р и м с к и е ц в е т ы » ) , в о - в т о р ы х , 
и з а р м я н с к о й п о э з и и , к о т о р у ю он о т к р ы л д л я с е б я и д л я р у с с к о г о ч и т а 
т е л я и м е н н о в э т у п о р у . Н о т е о р е т и ч е с к и х п о я с н е н и й к э т о м у р а з д е л у 



Б р ю с о в д а е т м е н ь ш е всего и н е с к о л ь к о р а з д а ж е п р я м о о т с ы л а е т ч и т а 
т е л я к д о с т а т о ч н о п о ш л о м у у ч е б н и к у Н . Ш у л ь г о в с к о г о ( [ Ш у л ь г о в с к и й 
1 9 1 4 ] ; с р . р е ц е н з и ю Б р ю с о в а в « Р у с с к о й м ы с л и » , 1 9 1 4 , № 3 , с . 9 7 — 9 8 ) . 

Н е у д и в и т е л ь н о , ч т о в п е р в ы х н а б р о с к а х п л а н а «Опытов» ( 3 8 6 . 1 4 . 6 / 1 , 
л . 7об . ; 6 / 2 , л . 4 7 о б . ; 6 / 3 , л . 22) п р о г р а м м а « ф о р м » с т о и т н а п е р в о м 
м е с т е , а не н а п о с л е д н е м , к а к о н а о к а з а л а с ь в з а к о н ч е н н о й к н и г е : з д е с ь 
л е г ч е всего б ы л о п р и п о м н и т ь и п е р е ч и с л и т ь м а т е р и а л . П о ч т и все «фор
м ы » , н а м е ч е н н ы е в э т и х н а б р о с к а х , б ы л и р е а л и з о в а н ы ; о с т а л и с ь без об
р а з ц о в р а з в е ч т о о к т а в а (по н е д о с м о т р у ) , с п е н с е р о в а с т р о ф а ( з а г о т о в л е н 
н ы й о б р а з е ц с о х р а н и л с я в н е о к о н ч е н н о м ч е р н о в и к е ) , « в и р и л э » ( Б р ю с о в 
у п о р н о п и с а л это с л о в о и м е н н о т а к ) , д е ц и м а , « ц е н т о н и з с т и х о в П у ш к и 
на» (ср . г л о с с у н а с т и х и П у ш к и н а « П а р к и бабье л е п е т а н ь е . . . » , п е р е с т а 
н о в о ч н ы е « в а р и а ц и и » « Т о м н ы е г р е з ы » и д в у х с т о л б ц о в ы й с о н е т «Отто
ч е н н ы й б у л а т — л у ч р д я н о г о з а к а т а » , 1 9 1 8 , я в н о т о ж е п о д х о д я щ и е под 
п р о г р а м м у « О п ы т о в » ) . 

К у л ь т и в и р о в а н и е т а к и х с т р о ф и т в е р д ы х ф о р м , з а к о т о р ы м и с т о и т 
о щ у т и м а я к у л ь т у р н а я т р а д и ц и я , к о т о р ы е п о д с к а з ы в а ю т ч и т а т е л ю до
п о л н и т е л ь н ы й з а п а с с о д е р ж а т е л ь н ы х а с с о ц и а ц и й , — ч е р т а , о б щ а я д л я 
всей э п о х и р у с с к о г о с и м в о л и з м а . Т а к , В я ч . И в а н о в п и с а л п о э м у о дет 
стве о н е г и н с к о й с т р о ф о й , о д н о и з с т и х о т в о р е н и й — с т р о ф о й « К о р и н ф 
с к о й н е в е с т ы » , а С. С о л о в ь е в п о л ь з о в а л с я с т р о ф а м и « В о с п о м и н а н и й в 
Ц а р с к о м Селе» и «Эоловой а р ф ы » (см . в ы ш е , « С т р о ф и ч е с к а я т р а д и ц и я 
и э к с п е р и м е н т » ) . У Б р ю с о в а а н а л о г о в э т о м у н е т : с т и х о т в о р е н и й с та
к и м к о н к р е т н ы м « с т р о ф и ч е с к и м адресом» он не п и с а л (разве ч т о м о ж н о 
н а з в а т ь п о э м у « И с п о л н е н н о е о б е щ а н и е » , п р я м о с т и л и з о в а н н у ю п о д 
« Ш и л ь о н с к о г о у з н и к а » ) . Н о с о н е т ы и т е р ц и н ы б ы л и д л я н е г о п р и в ы ч 
н о й и о р г а н и ч н о й ф о р м о й ( « С о н е т ы и т е р ц и н ы » н а з ы в а л с я ц и к л в «Urbi 
e torb i» , т е р ц и н а м и н а п и с а н а и п е р в а я э п и ч е с к а я п о э м а Б р ю с о в а , « А г а н а -
т и с » , и п о с л е д н я я , « С т р а с т ь и с м е р т ь » ) , он н а п и с а л д в а в е н к а с о н е т о в , 
ц и к л б а л л а д с т а р о ф р а н ц у з с к о г о т и п а , у п р а ж н я л с я в о р и г и н а л ь н ы х стро
ф а х со с л о ж н ы м п е р е п л е т е н и е м р и ф м , в ч а с т н о с т и в ц е п н ы х с т р о ф а х ; все 
это — о р и е н т а ц и я д а к у л ь т у р н о е п р о ш л о е , н а т р а д и ц и ю . П р е д е л а эта 
т е н д е н ц и я д о с т и г а е т в « О п ы т а х » . А з а т е м н а с т у п а е т р е з к и й о б р ы в . 
Р а н н и й Б р ю с о в в с в о и х и с к а н и я х п о в е р н у т к п р о ш л о м у , п о з д н и й — к 
б у д у щ е м у , а с с о ц и а т и в н а я н а г р у з к а т р а д и ц и о н н ы х ф о р м его т е п е р ь л и ш ь 
с т е с н я е т . В е го п о з д н и х с б о р н и к а х , н а ч и н а я с «В т а к и е д н и » , н е т н и 
с о н е т о в , н и т е р ц и н , п о ч т и н а ч и с т о и с ч е з а ю т о р и г и н а л ь н ы е с т р о ф ы со 
с к о л ь к о - н и б у д ь с л о ж н о й р и ф м о в к о й , п о ч т и все с т и х и н а п и с а н ы о б ы ч 
н ы м и ч е т в е р о с т и ш и я м и с р и ф м о в к о й abab и л и с т р о ф а м и , б л и з к о п р о и з 
в о д н ы м и от н е е . Л ю б о п ы т н о п р о с л е д и т ь э в о л ю ц и ю с т р о ф и ч е с к и х э к с 
п е р и м е н т о в Б р ю с о в а п о п р о ц е н т у т р а д и ц и о н н ы х ч е т в е р о с т и ш и й в его 
к н и г а х : ч е м в ы ш е этот п р о ц е н т , т е м р а в н о д у ш н е е к с т р о ф и к е Б р ю с о в 
э т и х л е т , ч е м н и ж е этот п р о ц е н т , т е м б о л ь ш е он з а н я т с т р о ф и ч е с к и м и 
э к с п е р и м е н т а м и . М ы н а х о д и м : в с б о р н и к а х со с т и х а м и 1 8 9 2 — 1 9 0 5 гг . 



ч е т в е р о с т и ш и я м и н а п и с а н о в среднем 7 1 % всех с т и х о т в о р е н и й , в 1 9 0 6 — 
1 9 1 5 гг . — 6 1 , 5 % , в 1 9 1 5 — 1 9 1 8 г г . ( « Д е в я т а я К а м е н а » и « П о с л е д н и е 
м е ч т ы » ) — м и н и м у м , 4 5 % , в 1 9 1 9 — 1 9 2 1 г г . — о п я т ь 7 1 , 5 % , и н а к о н е ц , 
в 1 9 2 2 — 1 9 2 4 г г . ( « Д а л и » и «Меа») — 9 3 % ! П е р е д н а м и — я в л е н и е 
к о м п е н с а ц и и , х о р о ш о з н а к о м о е и с т о р и к а м л и т е р а т у р н о й ф о р м ы : э к с 
п е р и м е н т ы в с т р о ф и к е о т с т у п а ю т , о с в о б о ж д а я м е с т о э к с п е р и м е н т а м в 
д р у г и х о б л а с т я х с т и х о с л о ж е н и я — п р е ж д е всего р и т м и к е и р и ф м о в к е . 

Б ы л л и ш ь о д и н п о д р а з д е л в у ч е н и и о с т р о ф и к е , где Б р ю с о в и м е л 
в о з м о ж н о с т ь н е п о в т о р я т ь о б щ е у с т а н о в л е н н о е , а р а з в и в а т ь е д в а н а м е 
ч е н н о е . Это — « О б щ и й о ч е р к у ч е н и я о д в и ж е н и и с т и х а » , п р е д у с м о т 
р е н н ы й , к а к с к а з а н о , в в и д е п р и л о ж е н и я к г л а в е о с т р о ф а х . П о существу , 
это т а с а м а я тема , к о т о р о й А . Б е л ы й п о с в я т и л свой «Символизм» — уче 
н и е о р и т м и ч е с к и х э ф ф е к т а х , с к л а д ы в а ю щ и х с я в ц е п о ч к и с т и х о в р а з 
ного р и т м а . Б р ю с о в н а м е т и л свой п о д х о д к э т о й т е м е т о л ь к о н а пред
п о с л е д н е м э т а п е с в о и х с т и х о в е д ч е с к и х работ — в р у к о п и с я х 1 9 1 8 г . 
( 3 8 6 . 3 9 . 1 4 ) . Он н а ч и н а е т с г р у п п и р о в к и о т д е л ь н ы х с т и х о в в к о м п л е к с ы 
(по м е т р и ч е с к о м у и л и п о к а к о м у - н и б у д ь д р у г о м у п р и з н а к у , н е я с н о ) и 
з а т е м о п р е д е л я е т т у и л и и н у ю п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь с т и х о в к а к «ускоре 
н и е » , « з а м е д л е н и е » , «замедление — ускорение» и «равновесие» . М ы л е г к о 
у з н а е м з д е с ь те я в л е н и я , к о т о р ы е п о т о м п о д р о б н о и з у ч а л Г . Ш е н г е л и , 
н а з ы в а я и х « з а о с т р е н и е м » , « з а к р у г л е н и е м » и т . п . [ Ш е н г е л и 1 9 6 0 , 1 6 9 — 
1 8 6 ] . Н о Б р ю с о в , в е р н ы й с в о и м п р а в и л а м н а ч и н а т ь с п р о с т е й ш е г о , у с п е л 
п р о д е м о н с т р и р о в а т ь р а с с м а т р и в а е м ы е я в л е н и я т о л ь к о н а м а т е р и а л е 
2-ст. я м б а , о ч е н ь с к у д н о г о р и т м и ч е с к и м и в а р и а ц и я м и ; к у д а н а п р а в л я 
л а с ь его м ы с л ь д а л е е , м ы не з н а е м . 

Н а к о н е ц , не н у ж н о з а б ы в а т ь , ч т о н а м е т р и к е , э в ф о н и и и с т р о ф и к е 
к у р с п о э т и к и Б р ю с о в а не о б р ы в а л с я : д а л ь ш е с л е д о в а л а « к о м п о з и ц и я » , 
у ч и в ш а я з а к о н а м не з в у к о в о г о , а с м ы с л о в о г о п о с т р о е н и я с т и х а ( п а р а л 
л е л и з м , у с и л е н и е , к о м п л и к а ц и я , « р а с с к а з » , « п р о т и в о п о л о ж е н и е (антите
са)» , « р а с ч л е н е н и е » ; «идея А » , «идея В » , «идея С» , и х п р о т и в о п о л о ж е н и е 
и с и н т е з ) ; т о , к ч е м у п р и ш е л здесь Б р ю с о в , в н а и б о л е е о б щ е й ф о р м е 
и з л о ж е н о в о д н о й и з п о с л е д н и х его с т а т е й , « С и н т е т и к а п о э з и и » (см . об 
этом н а ш у с т а т ь ю « С и н т е т и к а п о э з и и в с о н е т а х Б р ю с о в а » в т . I I ) . А з а 
« к о м п о з и ц и е й » д о л ж н а б ы л а с л е д о в а т ь « м е л о д и к а » , у ч е н и е о сочета
н и и о б р а з н о - с т и л и с т и ч е с к и х , с м ы с л о в ы х и с т и х о в ы х э л е м е н т о в п р о и з 
в е д е н и я . Н о это у ж е б ы л о д е л о м б у д у щ е г о . П р е д с т а в л я я в В Л Х И под
робно р а з р а б о т а н н ы е п р о г р а м м ы с п е ц к у р с о в п о м е т р и к е - р и т м и к е и эв
ф о н и и , Б р ю с о в д о б а в л я л : « П р о г р а м м а п о с т р о ф и к е и м е е т б ы т ь пред 
с т а в л е н а д о п о л н и т е л ь н о . С о с т а в л е н и е п р о г р а м м ы п о к о м п о з и ц и и и ме
л о д и к е я н а себя не беру» ( 3 8 6 . 3 9 . 1 , л . 6 об . ) . 

Б . Т о м а ш е в с к и й п и с а л д в а м е с я ц а с п у с т я п о с л е с м е р т и Б р ю с о в а в 
д о к л а д е « В а л е р и й Б р ю с о в к а к с т и х о в е д » : « Т р у д ы Б р ю с о в а д о л ж н ы воз
б у ж д а т ь с о в е р ш е н н о о с о б ы й и н т е р е с и т р е б о в а т ь с о в е р ш е н н о особого к 
себе п о д х о д а . . . О н и д о л ж н ы р а с с м а т р и в а т ь с я н е с т о л ь к о к а к в к л а д в 



с т и х о в е д е н и е , с к о л ь к о к а к м а т е р и а л д л я « б р ю с о в е д е н и я » : . . . к а к непос 
р е д с т в е н н о е с в и д е т е л ь с т в о т а к о г о к р у п н о г о п о э т а , к а к Б р ю с о в , о с т и х о 
в о м т в о р ч е с т в е , к а к д о к у м е н т , в в о д я щ и й н а с в т в о р ч е с к у ю л а б о р а т о р и ю 
п о э т а и д а ю щ и й н а м в о з м о ж н о с т ь о с о з н а т ь и о с м ы с л и т ь т о в е го т в о р 
ч е с т в е , ч т о без э т и х с в и д е т е л ь с т в м ы с м о г л и б ы у з н а т ь (и т о н е п о л н о ) 
л и ш ь п у т е м к о с в е н н о г о , т е р п е л и в о г о и всегда н е у в е р е н н о г о а н а л и з а . 
И з у ч е н и е т е о р е т и ч е с к и х в ы с к а з ы в а н и й Б р ю с о в а к а к н е к о т о р о г о р о д а 
«исповеди п о э т а » , и з у ч е н и е и х п р и свете собственного т в о р ч е с т в а Б р ю 
сова — вот з а д а ч а д л я н а у к и . . . З а д а ч а н а у к и — н а й т и т о т в о р ч е с к о е 
е д и н с т в о , то с в о й с т в е н н о е Б р ю с о в у ч у в с т в о р и т м а , к о т о р о е в ы р а з и л о с ь , с 
о д н о й с т о р о н ы , а е го п р а к т и к е , в его т в о р ч е с т в е , а с д р у г о й с т о р о н ы — в 
его т е о р е т и ч е с к и х р а б о т а х » [ Т о м а ш е в с к и й 1 9 2 9 , 3 2 1 — 3 2 2 ] . П о с и л ь н о 
с п о с о б с т в о в а т ь р е ш е н и ю э т о й з а д а ч и м ы и п о п ы т а л и с ь в н а с т о я щ е й 
с т а т ь е . 

Ч т о ж е д о б а в л я е т н а ш м а т е р и а л к т о м у , ч т о м ы з н а л и и з н а е м о 
Б р ю с о в е ? Г о в о р и т ь о « д о б а в л е н и и » , п о ж а л у й , б ы л о б ы с л и ш к о м п р и т я 
з а т е л ь н о , б у д е м г о в о р и т ь о « п о д т в е р ж д е н и и » . Н а ш м а т е р и а л п о д т в е р ж 
д а е т , ч т о Б р ю с о в б ы л н е п р а в в с в о е м ж е л а н и и с ч и т а т ь к у л ь м и н а ц и е й и 
п е р е л о м о м в с в о е м т в о р ч е с т в е 1 9 0 9 год , год «Всех н а п е в о в » . Н а с т о я 
щ и й п е р е л о м в его т в о р ч е с т в е н а с т у п и л р о в н о д е с я т ь л е т с п у с т я , и т о й 
к н и г о й , к о т о р о й он р а с ч е л с я со с в о и м п р о ш л ы м , б ы л и не в е л и ч а в ы е 
«Все н а п е в ы » , а г о р а з д о более с к р о м н ы е « О п ы т ы » . Д е с я т и л е т н и й п р о 
м е ж у т о к м е ж д у э т и м и д в у м я к н и г а м и б ы л з а т я ж н ы м т в о р ч е с к и м к р и 
з и с о м , п о с л е к о т о р о г о Б р ю с о в я в и л с я п е р е д ч и т а т е л е м п о л н о с т ь ю пре 
о б р а ж е н н ы м — и в и д е я х , и в о б р а з а х , и в с т и л е , и в с и н т а к с и с е , и в 
р и т м е , и в р и ф м е . П о з д н е г о Б р ю с о в а м о ж н о л ю б и т ь и л и н е л ю б и т ь , но 
не п р и з н а в а т ь з а н и м р е з к о г о и о р и г и н а л ь н о г о с в о е о б р а з и я н е в о з м о ж 
н о . Т а к и е п р е о б р а ж е н и я в с т р е ч а ю т с я в р у с с к о й п о э з и и н е в п е р в ы е : 
д о с т а т о ч н о в с п о м н и т ь Ж у к о в с к о г о . Е с л и б ы с т и х и Ж у к о в с к о г о 1 8 0 0 , 
1 8 2 0 и 1 8 4 0 г г . д о ш л и д о н а ш и х д а л ь н и х п о т о м к о в а н о н и м н о , о н и с о ч л и 
б ы и х п р и н а д л е ж а щ и м и т р е м р а з н ы м п о э т а м . Ж у к о в с к и й в X I X и 
Б р ю с о в в X X в . и г р а л и о д и н а к о в у ю р о л ь п о б е ж д е н н ы х у ч и т е л е й , усту
п а ю щ и х л а в р ы п о б е д и т е л я м - у ч е н и к а м , а з а т е м в т и ш и с в о и х т в о р ч е 
с к и х л а б о р а т о р и й м е н я ю щ и х свою м а н е р у т а к , ч т о б ы в н о в ь с о п е р н и 
ч а т ь со с т а р ш и м и и м л а д ш и м и с о в р е м е н н и к а м и у ж е н а д р у г о м б и т в е н -
н о м п о л е . Ж у к о в с к и й у м е л с о в е р ш а т ь это т и х о и н е з а м е т н о — Б р ю с о в 
этого н е у м е л , все его у д а ч и и н е у д а ч и , все его п о и с к и н о в ы х п у т е й 
п р о и с х о д и л и н а г л а з а х у п у б л и к и . Д е л о и с с л е д о в а т е л я — о т м е т и т ь и 
о с м ы с л и т ь к а ж д ы й т а к о й его п о в о р о т , к а к м ы п о п ы т а л и с ь з д е с ь отме
т и т ь и о с м ы с л и т ь все э т а п ы его п о д х о д а к с т и х у . Д е л о п о э т о в — изв 
л е ч ь п р а к т и ч е с к и е р е з у л ь т а т ы и з о п ы т а б р ю с о в с к о г о с т и х а , р а н н е г о и 
п о з д н е г о , и с п о л ь з о в а т ь его о г р о м н ы й в к л а д в « з а п а с н и к и р у с с к о г о сти
х а » , п о к р ы л а т о м у в ы р а ж е н и ю А . П . К в я т к о в с к о г о . Ч т о б ы и с п о л ь з о 
в а т ь и р а з в и т ь все , ч т о с д е л а л д л я р у с с к о г о с т и х а Ж у к о в с к и й , понадоби-



л о с ь н е с к о л ь к о л и т е р а т у р н ы х п о к о л е н и й , от п у ш к и н с к о г о д о н е к р а с о в 
с к о г о в к л ю ч и т е л ь н о . Ч т о б ы и с п о л ь з о в а т ь и р а з в и т ь все , ч т о с д е л а л д л я 
р у с с к о г о с т и х а Б р ю с о в , п о н а д о б и л о с ь и п о н а д о б и т с я н е м е н ь ш е — и 
д у м а е т с я , ч т о с е й ч а с м ы с т о и м е щ е не п р и к о н ц е , а л и ш ь п р и н а ч а л е 
этого т в о р ч е с к о г о о с в о е н и я б р ю с о в с к о г о н а с л е д и я . 

П р и л о ж е н и е : 

Э в о л ю ц и я 4 - с т о п н о г о я м б а В . Б р ю с о в а 

Годы I II III ГУ 
Сверхсхемные 

ударения Число 
сихов Годы I II III ГУ 

I пр. 

Число 
сихов 

1892—1898 83,3(72,0) 94,3(89,5) 44,5(38,5) 100(96,5) 18,8 3,1 400 
1899—1900 91,2(73,8) 85,8(79,5) 55,8(48,4) 100(95,8) 23,0 4,3 430 
1901—1903 88,9(69,0) 89,0(81,3) 55,1(17,5) 100(97,2) 19,5 3,3 816 
1904—1905 87,2(74.0) 90,6(84,6) 56,5(49,70 100(98,1) 19,5 3,1 688 
1906—1908 86,3(73,2) 91,6(85,8) 49,6(45,4) 100(96,0) 20,7 3,7 830 
«Исп. обещ.» 89,9(76,0) 88,5(80,5) 56,8(47,8) 100(96,0) 12,6 4,0 366 
Жуковский 85,6(73,0) 85,5(77,6) 50,0(39,2) 100(88,3) 18,8 6,5 436 
1909—1911 86,3(72,4) 88,1(80,8) 57,0(49,0) 100(97,4) 26,6 4,2 758 
1912—1913 87,8(73,8) 84,1(78,0) 58,3(50,4) 100(97,4) 29,6 3,8 784 
1914—1915 89.0(77,1) 84,5(78,5) 61,9(53,0) 100(97,8) 21,5 3,4 638 
«Егип. ночи» 87,8(73,5) 67,9(58,5) 53,1(42,3) 100(95,0) 17,9 6,9 549 
«Полтава» 85,7(69,3) 94,5(86,1) 33,8(21,1) 100(93,9) 19,0 6,5 1000 
1916—1918 89,9(81,1) 84,9(79,3) 58,4(53,6) 100(98,2) 26,8 3,4 873 
1919—1921 91,2(80,1) 89,7(84,6) 72,5(66,7) 100(98,4) 32,3 5,6 668 
1922—1924 92,4(84,8) 93,4(86,0) 71,4(66,2) 100(98,3) 41,8 9,7 595 

Т а б л и ц а с о с т а в л е н а по с т и х о т в о р е н и я м , н а п е ч а т а н н ы м в п р и ж и з 
н е н н ы х б р ю с о в с к и х с б о р н и к а х , и п о п о с м е р т н ы м с б о р н и к а м 1 9 2 8 и 
1 9 3 5 г г . П е р в ы е 4 с т о л б ц а п о к а з ы в а ю т п р о ц е н т у д а р н о с т и н а к а ж д о й 
стопе (без с к о б о к — о б щ и й п р о ц е н т у д а р н о с т и , в с к о б к а х — п р о ц е н т 
« т я ж е л ы х » у д а р е н и й , т . е . т о л ь к о н а с у щ е с т в и т е л ь н ы х , п р и л а г а т е л ь 
н ы х , г л а г о л а х и н а р е ч и я х ) ; 5-й с т о л б е ц — п р о ц е н т у д а р н о с т и 1-го с л о г а 
в с т и х е , а н а к р у с ы ; б-й с т о л б е ц — с р е д н и й п р о ц е н т у д а р н о с т и о с т а л ь 
н ы х с л а б ы х с л о г о в в н у т р и с т и х а (3 -го , 5-го и 7-го); 7-й с т о л б е ц — ч и с л о 
р а з о б р а н н ы х с т и х о в . К р о м е того , в т а б л и ц е у ч т е н ы о т д е л ь н о п о э м ы «Ис
п о л н е н н о е о б е щ а н и е » ( 1 9 0 1 — 1 9 0 7 ) и « Е г и п е т с к и е н о ч и » ( 1 9 1 4 — 1 9 1 6 ) ; 
п у ш к и н с к и е с т р о к и в « Е г и п е т с к и х н о ч а х » , п о н я т н о , н е у ч и т ы в а л и с ь . 
Д л я с р а в н е н и я с п о э м а м и - п о д р а ж а н и я м и в ы п и с а н ы п о к а з а т е л и п о об
р а з ц а м — Ж у к о в с к о м у ( « Ш и л ь о н с к и й у з н и к » ) и П у ш к и н у ( « П о л т а -



в а » , п е р в а я т ы с я ч а с т р о к ) . Э т и п о д с ч е т ы п о д т в е р ж д а ю т и д е т а л и з и р у ю т 
п р е ж н и е п о д с ч е т ы , с д е л а н н ы е К . Т а р а н о в с к и м : Т а р а н о в с к и й о т м е т и л 
« а р х а и з а ц и ю » б р ю с о в с к о г о с т и х а 1 8 9 9 — 1 9 0 0 г г . [ Т а р а н о в с к и й 1 9 5 5 ] , 
м ы в д о б а в о к о т м е ч а е м « г и п е р а р х а и з а ц и ю » б р ю с о в с к о г о с т и х а в « Е г и 
п е т с к и х н о ч а х » — и т а м , и з д е с ь с т о п а I несет б о л ь ш е у д а р е н и й , ч е м 
с т о п а I I , п р и ч е м в 1 8 9 9 — 1 9 0 0 г г . э т а р а з н и ц а д о с т и г а е т с я л и ш ь з а счет 
« л е г к и х » у д а р е н и й н а с л у ж е б н ы х с л о в а х , а в « Е г и п е т с к и х н о ч а х » — 
т а к ж е и з а с ч е т « т я ж е л ы х » , п о л н о з н а ч н ы х у д а р е н и й . 

P. S. Если подсчитать в процитированном стихотворении «Север», 
сколько аллитерирующих звуков (т. е. повторяющихся внутри стро
ки) приходится на каждую стопу 4-ст. ямба, то получится 46, 45, 
40, 29. Таким образом, аллитерации сгущаются в начале строки и 
редеют к концу — по-видимому, конец стиха фонически скрепляет 
рифма, а начало стиха — аллитерация, т. е. они находятся в отноше
нии взаимной компенсации. Подсчеты по «С Ганга, с Гоанго...» и дру
гим нарочито аллитерированным стихотворениям Брюсова подтверж
дают, как кажется, ту же тенденцию. Эти брюсовские эксперимен
ты представляют собой очень ценный материал для изучения такой 
неразработанной области поэтики, как фоника. 



БЕЛЫЙ-СТИХОВЕД И БЕЛЫЙ-СТИХОТВОРЕЦ 

В и с т о р и и р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я б ы л о д в а б о л ь ш и х п е р е л о м а : в 
1 7 3 0 — 1 7 4 5 г г . , к о г д а н а с м е н у с и л л а б и ч е с к о м у с т и х у у т в е р ж д а л с я с т и х 
с и л л а б о - т о н и ч е с к и й , и в 1 8 9 0 — 1 9 2 0 г г . , к о г д а р я д о м с с и л л а б о - т о н и ч е 
с к и м с т и х о м у т в е р ж д а л с я ' с т и х ч и с т о - т о н и ч е с к и й . П о э т и ч е с к а я п р а к 
т и к а и т е о р е т и ч е с к о е о с м ы с л е н и е э т о й п р а к т и к и в обе э т и э п о х и ш л и в 
н о г у . В п о д к р е п л е н и е к с т и х о в е д ч е с к и м т р а к т а т а м п и с а л и с ь э к с п е р и 
м е н т а л ь н ы е с т и х и , о н и п р о х о д и л и и с п ы т а н и е о б щ е с т в е н н ы м в к у с о м , а 
е с л и поэт м е н я л с в о ю к о н ц е п ц и ю с т и х а , то п е р е п и с ы в а л свои с т а р ы е 
с т и х о т в о р е н и я н а н о в о . Т а к , Т р е д и а к о в с к и й п е р е с т р а и в а л свои р а н н и е 
с т и х и и з с и л л а б и к и в с и л л а б о т о н и к у , т а к , К а н т е м и р п е р е п и с а л по-новому 
все свои с а т и р ы . Точно т а к ж е и А н д р е й Б е л ы й в п о с л е д н и е свои годы 
у п о р н о з а н и м а л с я п е р е р а б о т к о й — подчас до н е у з н а в а е м о с т и — р а н н и х 
с в о и х с т и х о в 1 . Это в ы з ы в а л о н е д о у м е н и е , с ч и т а л о с ь (и с ч и т а е т с я ) , ч т о он 
и х п о р т и л , м о л о д ы е д р у з ь я будто б ы с о б и р а л и с ь у ч р е д и т ь «Общество 
з а щ и т ы т в о р е н и й А н д р е я Б е л о г о от ж е с т о к о г о с н и м и о б р а щ е н и я » [ П я с т 
1 9 2 9 , 1 5 4 — 1 5 5 ] . Н о Б е л ы й б ы л н е п о к о л е б и м . 

Б е л ы й б ы л н е е д и н с т в е н н ы м п и с а т е л е м своего в р е м е н и , соеди
н я в ш и м в своем л и ц е п о э т а и т е о р е т и к а с т и х а ( к а к к о г д а - т о Т р е д и а 
к о в с к и й и Л о м о н о с о в ) . В я ч е с л а в И в а н о в ч и т а л п о э т а м л е к ц и и о м е т р и 
к е , В а л е р и й Б р ю с о в в ы п у с т и л д в а т р а к т а т а п о с т и х о в е д е н и ю и а н т о л о 
г и ю э к с п е р и м е н т а л ь н ы х с т и х о в . Н о н и т о т , н и д р у г о й не и с п ы т ы в а л и 
н у ж д ы в п о з д н и е г о д ы п е р е р а б а т ы в а т ь р а н н и е с т и х и . И х э в о л ю ц и я 
б ы л а р о в н о й , о н и о б о г а щ а л и , н о н е м е н я л и с в о ю п о э т и ч е с к у ю с и с т е м у . 
Н е то — Б е л ы й . Н а с е р е д и н е своего т в о р ч е с к о г о п у т и он р е з к о с м е н и л 
п о э т и ч е с к у ю м а н е р у , с м е н и л ф и л о с о ф с к о е м и р о в о з з р е н и е и с м е н и л теоре
т и ч е с к и й п о д х о д к с т и х у . Он о с т а в и л не о д н у , а д в е к н и г и п о с т и х о в е 
д е н и ю и во в т о р о й с у р о в о о с у ж д а л и о т в е р г а л п е р в у ю . П е р в а я н а з ы в а 
л а с ь « С и м в о л и з м » ( 1 9 1 0 ) , в т о р а я — « Р и т м к а к д и а л е к т и к а и „ М е д н ы й 
в с а д н и к " » ( 1 9 2 9 ) ; д а л ь н е й ш и е с с ы л к и н а э т и к н и г и в т е к с т е . 

« С и м в о л и з м » в с т и х о в е д ч е с к о й своей ч а с т и п и с а л с я о ч е н ь б ы с т р о : 
в 1 9 0 8 г . — п е р в ы е р а з м е р ы , в 1 9 0 9 г . — весь о с н о в н о й м а с с и в , п о с л е д 
н и е п о д с ч е т ы д о с ы л а л и с ь в у ж е г о т о в у ю к н и г у и п о п а д а л и н е в т е к с т , а 
в п р и м е ч а н и я . « Р и т м к а к д и а л е к т и к а » , н а о б о р о т , б ы л п р о д у к т о м о ч е н ь 
д о л г о г о в ы н а ш и в а н и я : п е р в ы е п о д с т у п ы в 1 9 1 2 г . , п е р в ы е р а з р а б о т к и в 

1 Ирония судьбы: Белый оставил том своих переработанных стихов «Зовы 
времен» для посмертного издания с заклинающим предисловием: «Со всею 
силой убеждения прошу не перепечатывать дрянь первой редакции», это — 
последняя «воля автора...» [Белый 1966]. И тем не менее «Библиотека поэ
та», обычно возводящая «последнюю волю автора» в культ, именно для Белого 
отступила от своих принципов и перепечатала ранние редакции, — настолько 
твердо было убеждение, что поздние — «хуже». 



1 9 1 7 г . (в с о ч и н е н и я х « Р и т м и с м ы с л » и «О р и т м и ч е с к о м ж е с т е » , 
л и ш ь н е д а в н о о п у б л и к о в а н н ы х [ Г р е ч и ш к и н , Л а в р о в 1 9 8 1 ] ; и з п о с л е д 
н е й р а б о т ы н а п е ч а т а н ы л и ш ь в с т у п и т е л ь н ы е г л а в ы ) , п е р в о е п е ч а т н о е 
в ы с к а з ы в а н и е в т о м ж е 1 9 1 7 г. [ Б е л ы й 1 9 1 7 , 2 0 0 — 2 0 3 ] , п о п у л я р и з а ц и я в 
л е к ц и я х 1 9 1 8 — 1 9 2 0 гг . и о к о н ч а т е л ь н ы й в а р и а н т , н а п и с а н н ы й в 1 9 2 7 г. 
Д л я Б е л о г о э т а в т о р а я его к о н ц е п ц и я б ы л а д о р о ж е и б л и ж е . 

Судьба э т и х к н и г с л о ж и л а с ь н е о д и н а к о в о . « С и м в о л и з м » п о л у ч и л 
н е м е д л е н н о е п р и з н а н и е , н а н е г о о п и р а л о с ь , п р я м о и л и к о с в е н н о , все 
русское с т и х о в е д е н и е 1 9 1 0 — 1 9 2 0 - х годов . « Т а л а н т л и в ы х с т и х о в е д о в б ы л о 
м н о г о , а г е н и а л ь н ы й о д и н — А н д р е й Б е л ы й » , — г о в о р и л Б . В . Т о м а 
ш е в с к и й ( в о с п о м и н а н и я В . Е . Х о л ш е в н и к о в а ) . З д е с ь в п е р в ы е с т а к о й 
ш и р о т о й с т и х о в е д ч е с к и е н а б л ю д е н и я б ы л и п о д к р е п л е н ы с т а т и с т и ч е 
с к и м и п о д с ч е т а м и : с т и х о в е д е н и е с т а л о и з и с к у с с т в а н а у к о й , к а к ф и з и 
к а п о с л е п о д с ч е т о в Г а л и л е я и х и м и я п о с л е п о д с ч е т о в Л а в у а з ь е 2 . Н е д а 
р о м с о в р е м е н н о е з а р у б е ж н о е с т и х о в е д е н и е , о с в а и в а я п р и м е н е н и е под
с ч е т о в , с т а л о н а з ы в а т ь и х « р у с с к и м м е т о д о м » [Bailey 1975 ,11—17] . Б ы л и 
п о п р а в к и , б ы л и у т о ч н е н и я , н о основа , з а л о ж е н н а я « С и м в о л и з м о м » , оста
л а с ь н е п о к о л е б л е н н о й . « Р и т м к а к д и а л е к т и к а » , н а о б о р о т , п р о ш е л по
ч т и б е с с л е д н о : т о л ь к о п о л е м и ч е с к и е (и а в т о п о л е м и ч е с к и е ) к р а й н о с т и 
Б е л о г о в ы з в а л и а в т о р и т е т н у ю о т п о в е д ь В . М . Ж и р м у н с к о г о [ Ж и р м у н 
с к и й 1 9 2 9 ; с р . Beyer 1980], д а и и л л ю с т р а т и в н ы й м а т е р и а л , в к о т о р о м 
« М е д н ы й в с а д н и к » о к а з ы в а л с я п о э м о й о р е в о л ю ц и и , а р и т м — к л ю ч о м 
к э т о м у с т р а н н о м у т е з и с у , с и л ь н о с к о м п р о м е т и р о в а л э т у к н и г у в г л а з а х 
н е с к о л ь к и х п о к о л е н и й ф и л о л о г о в - н е с п е ц и а л и с т о в . Л и ш ь в п о с л е д н и е 
д е с я т и л е т и я б ы л а с д е л а н а п о п ы т к а р е а б и л и т и р о в а т ь м е т о д и к у п о з д н е 
го Б е л о г о [ Г и н д и н 1 9 6 6 ] , н о э т и т е з и с н ы е п у б л и к а ц и и о с т а л и с ь м а л о 
к о м у и з в е с т н ы . 

Ч т о б ы в о с с т а н о в и т ь к а р т и н у д е й с т в и т е л ь н о г о п о л о ж е н и я д в у х с т и 
х о в е д ч е с к и х т о м о в Б е л о г о в и с т о р и и его т в о р ч е с т в а и в и с т о р и и в с е й 
р у с с к о й к у л ь т у р ы его в р е м е н и , н у ж н о в с п о м н и т ь с л е д у ю щ е е . 

Н а и с х о д е X I X в . е в р о п е й с к а я п о э з и я с т а л а и с к а т ь н о в ы х с т и х о 
т в о р н ы х с р е д с т в , с в о б о д н ы х от а с с о ц и а ц и й с т р а д и ц и о н н ы м и ж а н р а м и 
и т е м а м и и о т к р ы т ы х д л я п р о я в л е н и й х у д о ж е с т в е н н о й и н д и в и д у а л ь 
н о с т и . Ф р а н ц у з с к и е с и м в о л и с т ы о т к р ы л и « с в о б о д н ы й с т и х » , н е у к л а д ы -

2 Конечно, у Белого были предшественники. Статистика метрических осо
бенностей античного и средневекового стиха велась давно и использовалась 
д л я датировки и атрибуции стихотворных произведений; составляя опись 
ритмических вариаций русского ямба, Белый брал за образец опись вариаций 
греческого гексаметра в книге Н. И . Новосадского «Орфические гимны» (Вар
шава, 1900). Гимназический наставник Белого Л . И. Поливанов впервые прило
ж и л ее к русскому стиху и открыл, что в 6-стопном ямбе XVIII в . дактиличе
ская цезура избегалась, а в XIX в. предпочиталась (см.: Гофолия, трагедия 
Ж . Расина. Пер. Л . Поливанова. М., 1892, с. XCV7—CLXI); подобную ж е эволю
цию Белый открыл в 4-стопном ямбе. 



в а в ш и й с я в т р а д и ц и о н н ы е с и л л а б и ч е с к и е р а з м е р ы ; в Р о с с и и Г и п п и у с , 
Б р ю с о в , ч у т ь п о з ж е Б л о к с т а л и п и с а т ь с т и х а м и , н е у к л а д ы в а в ш и м и с я в 
т р а д и ц и о н н ы е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з м е р ы ( « С к в о з ь о к н о с в е т и т с я небо 
в ы с о к о е . Вечернее небо т и х о е , я с н о е . . . » , « В а ш а дева со в зором ж г у ч и м 
З а л а с к а е т м е н я н о ч ь ю в т е л е г е . . . » , « Ц а р и ц а с м о т р е л а з а с т а в к и , Б у к в ы и з 
к р а с н о й п о з о л о т ы . . . » — и м е н н о э т и х трех поэтов Б е л ы й у п о м и н а е т в «Сим
в о л и з м е » (с. 557) , г о в о р я о т о н и ч е с к о м стихе ) . Этот с т и х не р а з л а г а л с я н а 
о д н о р о д н ы е с т о п ы и в с е - т а к и я в н о о щ у щ а л с я к а к с т и х . К а к м о ж н о 
б ы л о о б о з н а ч и т ь э т у р а з н и ц у ? В я з ы к е б ы л о д в а о т н о с я щ и х с я к э т о м у 
с л о в а : « м е т р » и « р и т м » . С л о в о «метр» б ы л о т е р м и н о л о г и ч н е е , е го б ы л о 
е с т е с т в е н н е е о т н е с т и к т р а д и ц и о н н о м у с т и х у , с о д н о р о д н о й п о с л е д о в а 
т е л ь н о с т ь ю с т о п ; с л о в о « р и т м » б ы л о более р а с п л ы в ч а т о - м н о г о з н а ч н ы м , 
его б ы л о е с т е с т в е н н е е о т н е с т и к н о в о м у , р а с ш а т а н н о м у с т и х у . Н о в ы й 
с т и х о к а з ы в а л с я с т и х о м с р и т м о м , н о без м е т р а ; н о з н а ч и л о л и э т о , ч т о 
с т а р ы й с т и х б ы л с т и х о м с м е т р о м , н о без р и т м а , без г и б к о с т и , п о з в о л я ю 
щ е й к а ж д о м у п о э т у н а й т и свое и н д и в и д у а л ь н о е в ы р а ж е н и е ? А е с л и в 
т р а д и ц и о н н о м с т и х е б ы л и р и т м , то в ч е м он з а к л ю ч а л с я ? Т а к в о п р о с о 
с о о т н о ш е н и и м е т р а и р и т м а в р у с с к о м к л а с с и ч е с к о м с т и х е с т а л в на
ч а л е X X в . г л а в н ы м д л я р у с с к о г о с т и х о в е д е н и я в о о б щ е и д л я А н д р е я 
Б е л о г о в ч а с т н о с т и [Elsworth 1980]. 

В ч е м п р о я в л я е т с я р и т м в к л а с с и ч е с к о м с т и х е ? — н а этот в о п р о с 
Б е л ы й н а ш е л ответ с р а з у . К а к он п р о я в л я е т с я ? — н а этот в о п р о с он в 
д в у х с в о и х к н и г а х о т в е ч а л п о - р а з н о м у . 

Н е п р е л о ж н о я с н ы м д л я Б е л о г о б ы л о и с х о д н о е п р е д с т а в л е н и е : р и т м 
в с т и х а х п е р в и ч е н , м е т р в т о р и ч е н ; р и т м е с т ь т в о р ч е с к о е н а ч а л о , «дух 
м у з ы к и » , д в и ж у щ и й п о э т о м ( н и ц ш е а н с к и й т е р м и н : с м . « С и м в о л и з м » , 
2 4 4 ) ; м е т р е с т ь о т с т о я в ш и й с я , к р и с т а л л и з о в а в ш и й с я р и т м , з а с т ы в ш и й в 
ж е с т к у ю м е р т в у ю с х е м у я м б а и л и х о р е я . Н о ж и в о й р и т м п р о б и в а е т с я 
с к в о з ь с у х о й м е т р , к а к в в у л к а н е к и п я щ а я л а в а с к в о з ь з а с т ы в ш у ю . 
И з в е с т н о , ч т о р е а л ь н о е с т р о е н и е с т и х о т в о р н ы х с т р о к с п л о ш ь и р я д о м 
не с о о т в е т с т в у е т м е т р и ч е с к о й с х е м е : м е т р 4 - с т о п н о г о я м б а требует уда 
р е н и й н а в с е х 4 с т о п а х ( « П о р а , пора! р о г а т р у б я т » ) , а р е а л ь н ы е с т р о к и т о 
и д е л о п р о п у с к а ю т и х то н а I , то н а I I , то н а I I I , т о н а I и I I I , то н а I I и 
I I I с т о п е ( « Б л а г о с л о в е н и т ь м ы п р и х о д » , «У н а с не мудрено б л е с н у т ь » , 
« Р а з б и т ь сосуд к л е в е т н и к а » , «Адмиралтейская и г л а » , « И з в о л и л а Елиса
вет»). Т р а д и ц и о н н о е с т и х о в е д е н и е со в р е м е н Т р е д и а к о в с к о г о и Л о м о 
н о с о в а м о л ч а п р и з н а в а л о т а к и е п р о п у с к и у д а р е н и й ( « п и р р и х и и » , «по
л у у д а р е н и я » , « у с к о р е н и я » ) д о с а д н ы м , х о т ь и н е и з б е ж н ы м н е д о с т а т к о м 
с т и х а . Б е л ы й , н а о б о р о т , о б ъ я в и л т а к и е о т к л о н е н и я от с х е м ы л у ч ш и м 
д о с т о и н с т в о м с т и х а : и м е н н о о н и н а ф о н е о д н о о б р а з н о г о м е т р а с к л а д ы 
в а ю т с я в и з м е н ч и в ы й р и т м . В с а м о м д е л е , р а з н ы е п о э т ы у п о т р е б л я ю т 
эти в а р и а ц и и — одну «метрическую» и п я т ь « р и т м и ч е с к и х » — с р а з н о й 
ч а с т о т о й : н а п р и м е р , п о э т ы X V I I I в . п р е д п о ч и т а л и п р о п у с к а т ь у д а р е н и я 
н а I I с т о п е , а п о э т ы X I X в . — н а I . Б е л ы й д о к а з а л это т о ч н ы м и подсче-



т а м и . Это у ж е б ы л о о т к р ы т и е м о г р о м н о й в а ж н о с т и — н а ч а л о м созда 
н и я и с т о р и ч е с к о й м е т р и к и р у с с к о г о с т и х а . Н о Б е л о г о это н е у д о в л е т в о 
р я л о : он х о т е л н а щ у п а т ь в р и т м е н е и н д и в и д у а л ь н о с т ь э п о х , а и н д и в и 
д у а л ь н о с т ь п о э т о в и д а ж е о т д е л ь н ы х п р о и з в е д е н и й , д л я э т о г о п р о п о р 
ц и и ш е с т и в а р и а ц и й б ы л и с л и ш к о м г р у б ы м с р е д с т в о м , н у ж н о б ы л о 
и д т и д а л ь ш е . З д е с ь - т о и о т к р ы в а л и с ь д в е р а з л и ч н ы е д о р о г и . 

В « С и м в о л и з м е » д л я Б е л о г о в ц е н т р е в н и м а н и я — р и т м с т а т и ч е с 
к и й , р и т м р а с п о л о ж е н и я п р о п у с к о в у д а р е н и я в н у т р и с т р о к и и л и г р у п 
п ы с т р о к . Е г о о п р е д е л е н и е : «Под р и т м о м с т и х о т в о р е н и я м ы р а з у м е е м 
с и м м е т р и ю в о т с т у п л е н и и от м е т р а , т . е . н е к о т о р о е с л о ж н о е е д и н о о б р а 
з и е о т с т у п л е н и й » ( « С и м в о л и з м » , с . 3 9 6 ) . « С и м м е т р и я » — п о н я т и е п р о 
с т р а н с т в е н н о е , о щ у т и м о е н е п р и п о с л е д о в а т е л ь н о м ч т е н и и т е к с т а , а п р и 
е д и н о в р е м е н н о м о х в а т е его в з г л я д о м . И д е й с т в и т е л ь н о , Б е л ы й п е р е в о 
д и т в р е м е н н о й р и т м с т и х а н а я з ы к п р о с т р а н с т в е н н о й с т а т и к и : он ч е р 
т и т г р а ф и к д л я I , I I и I I I с топ и в к а ж д о й с т р о к е о т м е ч а е т т о ч к о й , н а 
к а к о й с т о п е и м е е т с я п р о п у с к у д а р е н и я ; п о т о м с о е д и н я е т с о с е д н и е то ч 
к и л и н и я м и и р а с с м а т р и в а е т п о л у ч и в ш и е с я « р и т м и ч е с к и е ф и г у р ы » . 
Вот о т р ы в о к и з с о б с т в е н н о г о с т и х о т в о р е н и я Б е л о г о ( « В п о л е » , 1 9 0 7 ) , 
р а з м е ч е н н ы й т а к и м о б р а з о м : 

I II III стопа 

Пусть вечером теперь она 
К морозному окну подходит 
И видит: мертвая луна... — 
И волки,голодая, бродят — 
В серебряных, сквозных полях; 
И синие ложатся тени 
В заиндевевших тополях, 
И желтые огни селений, 
Как очи строг we, глядят, 
Как дозирующие очи; 
И космы бледные летят 
В пространства неоглядной ночи 
И ставни закрывать велит... 
Как пробудившаяся совесть, 
Ей полуночный ветр твердит 
Моей глухой судьбины повесть.... 

В э т о й р а з м е т к е Б е л ы й в ы д е л и л б ы ( с в е р х у в н и з ) т а к и е р и т м и ч е 
с к и е ф и г у р ы : « м а л ы й у г о л » , «ромб» , « к о с о й у г о л » , д в а « п р я м о у г о л ь н ы х 
т р е у г о л ь н и к а » , е щ е о д и н «косой у г о л » , « к р ы ш а » и е щ е о д и н « п р я м о у г о л ь 
н ы й т р е у г о л ь н и к » . П о н я т н о , ч т о т а к о г о р о д а с о ч е т а н и я р и т м и ч е с к и х 
в а р и а ц и й г о р а з д о р а з н о о б р а з н е е , ч е м и з о л и р о в а н н о в з я т ы е р и т м и ч е 
с к и е в а р и а ц и и . Б е л ы й п о д с ч и т ы в а е т к о л и ч е с т в о к а ж д о й р и т м и ч е с к о й 
ф и г у р ы у к а ж д о г о п о э т а (на 5 9 6 с т р о к 4 - с т о п н о г о я м б а ) , и э то дает е м у 



г о р а з д о более д р о б н у ю х а р а к т е р и с т и к у и х и н д и в и д у а л ь н о г о р и т м а . П о з д 
н е й ш и е и с с л е д о в а н и я п о к а з а л и , ч т о Б е л ы й с и л ь н о п р е у в е л и ч и в а л зна 
ч е н и е э т и х ф и г у р ( б о л ь ш и н с т в о и х с к л а д ы в а е т с я с л у ч а й н о ) ; н о р а з м е т 
к а р и т м а т о ч к а м и и л и н и я м и д о с и х п о р м о ж е т б ы т ь н е б е с п о л е з н а х о т я 
б ы п р и п р е п о д а в а н и и с т и х о в е д е н и я . 

В « Р и т м е к а к д и а л е к т и к е » п о д х о д Б е л о г о с о в е р ш е н н о и н о й . В 
ц е н т р е его в н и м а н и я — н е с т а т и ч е с к и й , а д и н а м и ч е с к и й р и т м , р и т м 
о т н о ш е н и й , п е р е х о д о в м е ж д у с т р о к а м и : н е т о , ч т о в н у т р и с т р о к , а т о , ч т о 
м е ж д у н и м и . П е р е д н а м и р и т м н е п р о с т р а н с т в е н н ы й , а в р е м е н н о й , к а р 
т и н а не с и м м е т р и и , а н а г н е т а н и я . К а ж д а я с т р о к а р а с с м а т р и в а е т с я н е 
с а м а п о себе , а н а ф о н е п р е д ы д у щ и х с т р о к , и и з м е р я е т с я с т е п е н ь ю к о н т 
р а с т а с н и м и п о ф о р м у л е ——- , где п — п р о м е ж у т о к м е ж д у д а н н о й 
с т р о к о й и п р е д ы д у щ е й , т о ж д е с т в е н н о й е й п о р и т м у . Т а к , в в ы п и с а н н ы х 
4 ч е т в е р о с т и ш и я х п о к а з а т е л и к о н т р а с т н о с т и с т р о к б у д у т : 0 ( п е р в а я 
с т р о к а н и с ч е м н е к о н т р а с т и р у е т ) , 0 ( т о ч н ы й п о в т о р п р е д ы д у щ е й ) , 1 
( п о л н ы й к о н т р а с т ) , 0 , 5 ( п о в т о р ч е р е з 1 с т и х ) ; 0 , 0 , 1, 0 , 6 ; 0 , 0 , 1 , 0 , 5 ; 0 , 8 , 
0 , 7 , 0 , 5 , 0 , 8 ; 0 , 0 , 8 , 1, 1. С у м м а п о ч е т в е р о с т и ш и я м — 1,5; 1,5; 2 , 8 ; 2 , 8 , — 
т . е . м а л а я к о н т р а с т н о с т ь в н а ч а л е , в ы с о к а я в к о н ц е ; п е р е п а д т а к о г о 
р о д а н а з ы в а е т с я « р и т м и ч е с к и м ж е с т о м » и о б ы ч н о с о п р о в о ж д а е т с я и 
т е м а т и ч е с к и м п е р е п а д о м ( н а п р и м е р , з д е с ь — о т к а р т и н ы в и д и м о г о 
м и р а к к а р т и н е д у ш е в н о г о с о с т о я н и я и т . п . ) . Б е л ы й р а з о б р а л т а к и м 
о б р а з о м п о т е м а т и ч е с к и м о т р ы в к а м т е к с т «Медного в с а д н и к а » и по
л у ч и л з н а м е н и т у ю к р и в у ю , где все о т р ы в к и с п о н и ж е н н ы м р а з н о о б р а 
з и е м р и т м а с о в п а л и с т е м о й « П е т р , П е т р о г р а д и н а в о д н е н и е » , а все 
о т р ы в к и с п о в ы ш е н н ы м р а з н о о б р а з и е м р и т м а — с т е м о й « Е в г е н и й , его 
с т р а д а н и я , м я т е ж , с м е р т ь » ( « Р и т м к а к д и а л е к т и к а » , с . 1 7 0 ) . И з этого 
( в п о л н е о б ъ е к т и в н о г о и в е с ь м а н е б е з ы н т е р е с н о г о ) н а б л ю д е н и я он сде
л а л д а л е к о и д у щ и й р и т о р и ч е с к и й в ы в о д о р е в о л ю ц и о н н о с т и п у ш к и н 
с к о й п о э м ы . 

Ф и л о с о ф с к и е о с н о в ы э т и х д в у х к о н ц е п ц и й р и т м а в о б щ и х ч е р т а х 
я с н ы , и в н а у ч н о й л и т е р а т у р е об этом п и с а л о с ь . Д л я «Символизма» это — 
н е о к а н т и а н с т в о ( п р е и м у щ е с т в е н н о в р и к к е р т о в с к о м в а р и а н т е ) : м и р 
с у щ н о с т е й и м и р я в л е н и й р а з ъ е д и н е н ы , м и р с у щ н о с т е й а д е к в а т н о н е 
п о з н а в а е м и д о с т у п е н т о л ь к о ц е л о с т н о м у п е р е ж и в а н и ю ( д л я Б е л о г о — 
р е л и г и о з н о - м и с т и ч е с к о г о х а р а к т е р а ) , п р е д м е т о м ж е н а у ч н о г о п о з н а 
н и я м о ж е т б ы т ь т о л ь к о м и р я в л е н и й , т . е . ф о р м а , а н е с м ы с л , — ф а к т ы 
с т а т и ч н ы е и р а з д р о б л е н н ы е , о б ъ е д и н я е м ы е в систему т о л ь к о с о з н а н и е м 
и с с л е д о в а т е л я ; п о л н а я и с и с т е м а т и ч н а я о п и с ь т а к и х я в л е н и й ф о р м ы и 
есть з а д а ч а с о в р е м е н н о й « о п и с а т е л ь н о й э с т е т и к и » , п о л ь з у ю щ е й с я все
м и с р е д с т в а м и т о ч н ы х н а у к . Д л я « Р и т м а к а к д и а л е к т и к и » это — ант 
р о п о с о ф и я : м и р е д и н , н а с к в о з ь д у х о в е н , п о з н а е т с я и н т у и т и в н ы м пере 
ж и в а н и е м , д в и ж е н и е д у х а п р о я в л я е т с я в м и р о в о й м а т е р и и д о м е л ь ч а й 
ш и х м е л о ч е й , и , с л е д я з а э т и м и м е л о ч а м и , м ы м о ж е м в з о й т и к с а м ы м 



г л у б о к и м д у х о в н ы м с м ы с л а м ; и с с л е д о в а т е л ь н е п р о т и в о п о с т а в л е н о б ъ е к 
т у и с с л е д о в а н и я , а с л и в а е т с я с н и м в е д и н с т в е в с е л е н н о й , ч е р е з н е г о 
п о з н а ю щ е й с а м о е с е б я ; о с н о в а ж е этого е д и н с т в а — в с е п р о н и к а ю щ и й 
м и р о в о й р и т м . Н е о к а н т и а н с к и й п о д х о д « С и м в о л и з м а » — это п о д х о д 
и с с л е д о в а т е л ь с к и й , и з в н е , и с к л ю ч а ю щ и й в с я к о е в м е ш а т е л ь с т в о и с с л е 
д о в а т е л я в о б ъ е к т ; а п о д х о д « Р и т м а к а к д и а л е к т и к и » — п о д х о д т в о р 
ч е с к и й , и з н у т р и , д л я к о т о р о г о о б ъ е к т не р е з у л ь т а т , а п р о ц е с с , все в р е м я 
м е н я ю щ и й с я , — с л о в о « д и а л е к т и к а » в э т о м с м ы с л е у п о т р е б л е н о Б е 
л ы м с о в е р ш е н н о т о ч н о . 

Н е о б х о д и м о с р а з у о г о в о р и т ь , ч т о п о н я т и е « ф о р м ы » д л я А н д р е я 
Б е л о г о н е и с ч е р п ы в а е т с я р и т м о м , а о х в а т ы в а е т все у р о в н и с т р о е н и я 
п о э т и ч е с к о г о п р о и з в е д е н и я , в к л ю ч а я и о б р а з ы и м о т и в ы ( о б ы ч н о н а з ы 
в а е м ы е « с о д е р ж а н и е м » ) : « ф о р м а » не п а с с и в н о в м е щ а е т с о д е р ж а н и е , а 
а к т и в н о ф о р м и р у е т е г о , и и н т о н а ц и я р и т м а м о ж е т л у ч ш е в ы р а з и т ь г л у 
б и н н ы й с м ы с л с т и х о т в о р е н и я , ч е м это д е л а ю т с л о в а с и х с л о в а р н ы м 
з н а ч е н и е м ( « Р и т м к а к д и а л е к т и к а » , с. 2 6 3 ) . В с т а т ь е « Л и р и к а и э к с 
п е р и м е н т » он д а е т п р е к р а с н ы й о б р а з е ц в с е с т о р о н н е г о о п и с а н и я д в у х 
с т р о ф и з н е к р а с о в с к о й « С м е р т и к р е с т ь я н и н а » , где п о к а з а н о , к а к в з а и -
м о д е й с т в е н н о р а с п о л а г а ю т с я п о с т р о к а м и о б р а з ы , и г р а м м а т и ч е с к и е 
ф о р м ы , и с л о в о р а з д е л ы , и а л л и т е р а ц и и ( « С и м в о л и з м » , с. 2 4 7 — 2 5 2 ) 3 . К р и 
т и к и , о б в и н я ю щ и е Б е л о г о в ф о р м а л и з м е , о б ы ч н о з а к р ы в а ю т г л а з а н а 
э т и б л е с т я щ и е с т р а н и ц ы [ Г о н ч а р о в 1 9 8 0 ] . 

Н о к р о м е т е о р е т и ч е с к о г о , ф и л о с о ф с к о г о о п ы т а Б е л о г о в основе д в у х 
его к о н ц е п ц и й р и т м а л е ж а л и п р а к т и ч е с к и й , с т и х о т в о р ч е с к и й о п ы т , 
п р е д с т а в л я ю щ и й е д в а л и н е б о л ь ш и й и н т е р е с . 

Д л я п е р в о й , с т а т и ч е с к о й к о н ц е п ц и и р и т м а в « С и м в о л и з м е » , де 
м о н с т р и р у е м о й н а м а т е р и а л е 4 - стопного я м б а , этот о п ы т у г а д ы в а е т с я 
без т р у д а : это — 4 - с т о п н ы е я м б ы с а м о г о Б е л о г о , с т и х и 1 9 0 4 — 1 9 0 8 г г . 
д л я « П е п л а » и « У р н ы » . В э т и г о д ы у Б е л о г о и о б щ а я и н т е н с и в н о с т ь 
л и р и ч е с к о г о т в о р ч е с т в а в ы ш е , ч е м к о г д а б ы то н и б ы л о ( п о ч т и п о л о в и 
н а всех е го с т и х о т в о р е н и й в о о б щ е ) , и д о л я 4 - с т о п н о г о я м б а в ы ш е всего 
( о к о л о т р е т и н а п и с а н н ы х в э т и г о д ы с т и х о т в о р н ы х с т р о к ) . Н а ч а л о э т о й 

3 Наблюдения Белого над симметрией грамматических форм в этом от
рывке п о с л у ж и л и образцом д л я Р . Якобсона в его исследованиях 1950— 
1970 гг. о «грамматике поэзии и поэзии грамматики». Точно так ж е наблю
дения Белого над повторяющимися аллитерациями у Блока и других поэтов 
(«т-р-с» к а к з н а к «трагедии трезвости») привели его к самостоятельному 
открытию анаграмматического построения текста — тому открытию, кото
рое лет 30 назад было извлечено из архива Соссюра, после чего увлечение 
анаграммами стало на некоторое время общей филологической модой. Бело
го по этому поводу никто не вспомнил, — хотя д а ж е нельзя сказать , что 
прозрения его прошли беспоследственно. Футурист-шекспировед И. Аксенов 
напечатал в сб. «Госплан литературы» (М., 1925) статью «О фонетическом 
магистрале», где идеи Соссюра были предвосхищены еще четче и логичнее; 
но и она осталась прочно забыта. 



т в о р ч е с к о й в о л н ы б ы л о н е совсем о б ы ч н о . Р у с с к и й 4 - с т о п н ы й я м б к о н 
ц а X I X в . б ы л , п о о щ у щ е н и ю Б е л о г о , « р и т м и ч е с к и б е д н ы м » р а з м е р о м , 
не д о з в о л я л себе п р о п у с к о в у д а р е н и й н а I I с т о п е и п о э т о м у и з ш е с т и 
р и т м и ч е с к и х в а р и а ц и й п о л ь з о в а л с я т о л ь к о ч е т ы р ь м я . Н е у д и в и т е л ь н о , 
ч т о м о л о д о й Б е л ы й и м п р е н е б р е г а л : и з 1 2 0 с т и х о т в о р е н и й « З о л о т а в 
л а з у р и » 4 - с т о п н ы м я м б о м н а п и с а н ы т о л ь к о ш е с т ь , и т р и и з н и х с в я з а 
н ы т е м о й и л и п о с в я щ е н и е м с и м е н е м В а л е р и я Б р ю с о в а ( « М а г » , « П р е 
д а н ь е » , « Н е т о т » ) . Это н е с л у ч а й н о . И м е н н о Б р ю с о в с т а л п е р в ы м « о ж и 
в и т е л ем» р у с с к о г о я м б а н а р у б е ж е в е к о в . В это в р е м я о н в н и м а т е л ь н о 
и з у ч а л р у с с к у ю п о э з и ю X V I I I в . ( д л я з а д у м а н н о й и м « И с т о р и и р у с 
с к о й л и р и к и » ) , н е в о л ь н о п о д д а л с я х а р а к т е р н о м у д л я н е е и з а б ы т о м у 
в п о с л е д с т в и и р и т м у п р о п у с к о в у д а р е н и я н а I I с т о п е и с т а л д о п у с к а т ь 
и х д л я о т т е н е н и я в с о б с т в е н н ы е я м б ы : «Где я п о с л е д н е е ж е л а н ь е Осу
щ е с т в л ю и у т о л ю ? Н а й д у л ь н е м ы с л и м о е з н а н ь е , К о т о р о е , т а я с ь , л ю б 
л ю ? . . » Б е л ы й ч у т к о у л о в и л э т у т е н д е н ц и ю , п о д х в а т и л и в с в о е м о б ы ч 
н о м м а к с и м а л и з м е д о в е л д о п р е д е л а : у ж е в 1 9 0 4 г . , е щ е д а л е к и й от 
с т и х о в е д ч е с к и х и с с л е д о в а н и й , о н п и ш е т ( н а х а р а к т е р н о б р ю с о в с к у ю 
«городскую» т е м у ) с т и х о т в о р е н и е « М е л а н х о л и я » , п о ч т и с п л о ш ь построен
ное н а б е з у д а р н о с т и I I с т о п ы : 

. . .Над городом встают с земли, — 
Над улицами клубы гари. 
Вдали над головой — вдали 
Обрывке/ безответных арий... — 

а в 1 9 0 8 г . — у ж е с о з н а т е л ь н о э к с п е р и м е н т а л ь н о е ( « С и м в о л и з м » , с . 2 7 2 , 
2 9 4 ) с т и х о т в о р е н и е . « Н а к л а д б и щ е » с е щ е б о л е е н е о б ы ч н о й б е з у д а р 
н о с т ь ю и I I и I I I с т о п : 

... Серебряные тополя 
Колеблются из-за ограды, 
Разметывая на поля 
Бушующие листопады... 

Е с л и с р а в н и т ь этот р и т м с более т р а д и ц и о н н ы м р и т м о м , о п и р а ю 
щ и м с я н а у д а р н о с т ь I I с т о п ы ( « . . . О , е с л и б . . . П б м н ю н а ш и в с т р е ч и Я 
я с н ы м , к р а с н ы м в е ч е р к о м , И н е с к о н ч а е м ы е р е ч и О н е с к а з а н н о д о р о 
г о м . . . » — «Э. К . М е т н е р у » ) , и с е щ е о д н и м э к с п е р и м е н т а л ь н ы м р и т 
м о м , н а р о ч и т о п о д ч е р к и в а ю щ и м у д а р н о с т ь в с е х с т о п ( « Д а л е к т в о й п у т ь : 
д а л е к , с у р о в . В о с х о д и т с е р п , к а к о с т р ы й н о ж . Т ы в и д и ш ь — я . Т ы 
с л ы ш и ш ь — з о в . П р и д у : с к а ж у . И т ы п о й м е ш ь . . . » — « Я » ) , — т р у д н о 
и з б е ж а т ь в п е ч а т л е н и я , ч т о п е р е д н а м и т р и р а з н ы х р а з м е р а , х о т я и в п и 
с а н н ы е в о д и н и т о т ж е м е т р 4 - с т о п н о г о я м б а . Б е л ы й о щ у щ а л э т у 
р а з н и ц у т а к о т ч е т л и в о , ч т о д а ж е с е м а н т и з и р о в а л е е : о т м е ч е н о , ч т о в 
с т и х а х « П е п л а » и « У р н ы » т е м а « к о ш м а р н о г о г р о т е с к а » п р о х о д и т у 



него в и з л о м а н н о м р и т м е : « Н а д у л и ц а м и к л у б ы г а р и . . . » , а т е м а « ф и л о 
с о ф и ч е с к о й г р у с т и » — в у р а в н о в е ш е н н о м р и т м е : « И н е с к о н ч а е м ы е 
р е ч и . . . » [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 5 , 1 9 6 6 : Christa 1980]. П о н я т н о , ч т о т а к о й р е ф 
л е к т и р у ю щ и й а в т о р , к а к А н д р е й Б е л ы й , у б е д и в ш и с ь в п р а к т и ч е с к о й 
в о з м о ж н о с т и т а к и х э ф ф е к т о в , не м о г н е з а д у м а т ь с я т е о р е т и ч е с к и н а д 
и х п р и ч и н о й . Т а к и я в и л с я « С и м в о л и з м » с его а н т и т е з о й в с е у р а в н и в а ю -
щ е г о «метра» и и н д и в и д у а л ь н о г о « р и т м а » . 

Д л я в т о р о й , д и н а м и ч е с к о й к о н ц е п ц и и р и т м а в « Р и т м е к а к д и а 
л е к т и к е » п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь м ы с л и б ы л а , п о - в и д и м о м у , т а к о в а ж е : п е р 
в ы й т о л ч о к от о п ы т а н о в а т о р с к и х с т и х о т в о р н ы х ф о р м , п о с л е д н я я п р о 
в е р к а н а о п ы т е к л а с с и ч е с к о г о п у ш к и н с к о г о с т и х а . Этот п е р в ы й т о л ч о к 
з д е с ь , п о - в и д и м о м у , д а л и с о б с т в е н н ы е э к с п е р и м е н т ы м о л о д о г о Б е л о г о с 
т е м с т и х о м , к о т о р ы й д л я его н е с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о т в о р ч е с т в а особен
но х а р а к т е р е н и к о т о р ы й и м с а м и м п о т о м б ы л н а з в а н « м е л о д и з м о м » . 
Это с т и х , к о т о р ы м н а п и с а н ы , н а п р и м е р , в « З о л о т е в л а з у р и » с т и х о т в о р е 
н и е « Д у ш а м и р а » , в « П е п л е » — « О с и н к а » , « Г о р е » , с т и х и , с о с т а в и в ш и е 
п о т о м п о э м у « М е р т в е ц » , в « П о с л е р а з л у к и » — « М а л е н ь к и й б а л а г а н н а 
м а л е н ь к о й п л а н е т е З е м л я » и м н о г о е д р у г о е , а г л а в н ы м о б р а з о м — о д н о 
и з с а м ы х б о л ь ш и х и п р о г р а м м н ы х п р о и з в е д е н и й Б е л о г о , п о э м а « Х р и с 
тос в о с к р е с » . Д л я а н а л и з а этот с т и х к р а й н е с л о ж е н , и с т и х о в е д ы о б ы ч 
но о б х о д и л и его в н и м а н и е м [ Г а с п а р о в 1 9 8 2 ] . Вот п р и м е р его и з п о э м ы 
« Х р и с т о с в о с к р е с » ; 

После Он простер (Л) 
Мертвеющие, посинелые от муки (В) 
Руки (В) 
И взор — (А) 

В пустые (С) 
Тверди... ( D ) 

Руки (В) 
Повисли (Е) 
Как жерди, ( D ) 
В густые (С) 
Мраки... ( F ) 

Измученное, перекрученное (GG) 
Тело ( Я ) 
Висело ( Я ) 
Без мысли. ( £ ) 

Кровавились ( / ) 
Знаки, (F) 
Как красные раны, ( / ) 
На изодранных ладонях (К) 
Полутрупа. (L) 



Глаз остекленелою впадиною ( М ) 
Уставился пусто ( / Ю 
И тупо (L) 
В туманы ( / ) 
И мраки, (F) 
Нависшие густо. (N) 

А воины в бронях, (К) 
Поблескивая шлемами, 
Проходили под перекладиною. ( М ) 

Н а с к о л ь к о п р и с у т с т в у ю т и н а с к о л ь к о о щ у т и м ы в э т и х с т и х а х д в а 
о б ы ч н ы х п р и з н а к а с т и х а р у с с к о й п о э з и и , р и т м и р и ф м а ? С а м ы е ч а с т о т 
н ы е м е ж д у у д а р н ы е и н т е р в а л ы в р у с с к о й р е ч и — 2 - с л о ж н ы й и 1-слож
н ы й ; в о б ы ч н о й п р о з е о н и в м е с т е с о с т а в л я ю т о к о л о 6 0 % , в « Х р и с т о с 
в о с к р е с » — т о ж е 6 0 % , т . е . э тот т е к с т н и ч у т ь н е р и т м и ч н е е о б ы ч н о й 
п р о з ы . Т а к и м о б р а з о м , с т и х о т в о р н о с т ь э того т е к с т а о п р е д е л я е т н е р и т м . 
А р и ф м а ? О н а , к о н е ч н о , з д е с ь п р и с у т с т в у е т , и д а ж е о ч е н ь г у с т о , т р и 
ч е т в е р т и в с е х с л о в з а р и ф м о в а н о (это ф а н т а с т и ч е с к и м н о г о ) , — н о о н а 
н е п р е д с к а з у е м а : п е р е п л е т е н и е р и ф м и ч е с к и х ц е п е й ( о н и о т м е ч е н ы б у к 
в а м и ABBACD...) з д е с ь н а с т о л ь к о п р и х о т л и в о , ч т о с л е д и т ь з а н и м н е 
п о д с и л у ч е л о в е ч е с к о м у с о з н а н и ю . О щ у щ е н и е о б щ е й п р о р и ф м о в а н н о с -
т и н а л и ц о , н о н и к а к и е з а к о н о м е р н о с т и , п о з в о л я ю щ и е п р е д ч у в с т в о в а т ь 
п о я в л е н и е т а к о й - т о р и ф м ы и э с т е т и ч е с к и п е р е ж и в а т ь п о д т в е р ж д е н и е 
и л и н е п о д т в е р ж д е н и е т а к о г о п р е д ч у в с т в и я , здесь н е у л о в и м ы , — а и м е н н о 
о н и в е д ь и о т л и ч а ю т с т и х от п р о з ы . И н ы м и с л о в а м и , р и ф м а з д е с ь и м е е т 
т о л ь к о о р н а м е н т а л ь н у ю , ф о н и ч е с к у ю ф у н к ц и ю и н е и м е е т с т р у к т у р н о й , 
с т и х о о р г а н и з у ю щ е й , р а с ч л е н я ю щ е й . П о э т о м у м ы п о з в о л и л и себе на
з в а т ь т а к о й т е к с т « р и ф м о в а н н о й п р о з о й » : в н е м н е т з а д а н н о г о ч л е н е 
н и я н а с о о т н о с и м ы е и с о и з м е р и м ы е о т р е з к и , к о т о р о е я в л я е т с я п е р в ы м 
о т л и ч и е м с т и х а от п р о з ы . М о ж н о в о з р а з и т ь : а г р а ф и ч е с к о е ч л е н е н и е ? 
Оно н а л и ц о и я в н о и г р а е т б о л ь ш у ю р о л ь . Н о о н о о ч е н ь д р о б н о е , п о ч т и 
к а ж д о е с л о в о в ы н е с е н о в о т д е л ь н у ю с т р о ч к у . А это з н а ч и т , ч т о с п е ц и 
ф и ч е с к и с т и х о в о г о , не с о в п а д а ю щ е г о с я з ы к о в ы м ч л е н е н и я н а с о и з м е 
р и м ы е о т р е з к и з д е с ь н е т : к а к м ы н е с т а л и б ы с ч и т а т ь с т и х а м и п р о з у 
Д о р о ш е в и ч а и л и Ш к л о в с к о г о , где к а ж д а я ф р а з а п е ч а т а е т с я с новой с т р о к и , 
т а к м ы н е м о ж е м с ч и т а т ь с т и х а м и и э т и Т е к с т ы Б е л о г о , где к а ж д о е 
с л о в о п е ч а т а е т с я с н о в о й с т р о к и . Р а з у м е е т с я , м е ж д у с т и х о м и р и т м и 
ч е с к о й и л и р и ф м о в а н н о й п р о з о й м о ж н о в ы я в и т ь м н о ж е с т в о п е р е х о д 
н ы х ф о р м , и т е к с т ы Б е л о г о т у т д а д у т с а м ы й б л а г о д а р н ы й м а т е р и а л , н о 
п о к а м е с т р а б о т а п о т а к о м у в ы я в л е н и ю д а ж е н е н а ч а т а 4 . 

4 Рифмованная проза Белого порой удивительно напоминает прозу Риль
ке в «Любви и смерти корнета Рильке» . Ср. , например: «Яш*/ Gast sein einmal. 
Nicht immer selbst seine Wunsche bewirten mit karglichen Kost Nicht immer feindlich nach 
allem fassen\ einmal sich alles geschehen lassen and wissen: was geschieht, ist Gut. Auch der 



В « З о л о т е в л а з у р и » , в « П е п л е » , д а ж е в п о э м е « Х р и с т о с в о с к р е с » 
Б е л ы й п о л ь з у е т с я э т о й п о э т и ч е с к о й ф о р м о й без к а к и х б ы т о н и б ы л о 
т е о р е т и ч е с к и х о с м ы с л е н и й . Т е о р е т и ч е с к о е о с м ы с л е н и е н а с т у п а е т п о 
т о м : в п р е д и с л о в и и к « П о с л е р а з л у к и » ( 1 9 2 2 ) , о з а г л а в л е н н о м « Б у д е м 
и с к а т ь м е л о д и и » , и в п р е д и с л о в и и к « З о в а м в р е м е н » ( 1 9 3 1 ) . С л о в о «ме
л о д и я » п р и ш л о с ю д а и з « С и м в о л и з м а » (с . 3 2 0 ) , где о н о о б о з н а ч а л о не 
п р е р ы в н у ю в е р е н и ц у с т р о к с « о т с т у п л е н и я м и от м е т р а » . М е л о д и я д л я 
Б е л о г о — с и н о н и м и н д и в и д у а л ь н о й , н е п о в т о р и м о й и н т о н а ц и и т е к с т а . 
«Мелодия ц е л о г о < . . . > е с т ь г о с п о д с т в о и н т о н а ц и о н н о й м и м и к и » . *Ме-
лодизм — ш к о л а в п о э з и и , к о т о р а я х о т е л а б ы о т с т р а н и т ь и з л и ш н и е 
к р а й н о с т и и в ы ч у р ы о б р а з о в , з в у к о в и р и т м о в , н е к о о р д и н и р о в а н н ы х 
в о к р у г песенной души лирики — м е л о д и и » . «То , ч т о о к р ы л я е т с т и х , н е 
есть к а з е н н ы й п о р я д о к в с т р о е н и и с т р о к , с т р о ф , с т о п , н и с т а в ш и й б ы с т р о 
с т о л ь ж е к а з е н н ы м б е с п о р я д о к и х » . « М е т р е с т ь п о р я д о к с т о п о - , с т р о к о -
и с т р о ф о в е д е н и я , у с т а н а в л и в а е м ы й и з м е х а н и к и р а з л о ж е н и я с т и х а н а 
м а л ы е э л е м е н т ы < . . . > ; р и т м е с т ь ц е л о е , о п р е д е л я ю щ е е и н д и в и д у а л ь н о 
к а ж д ы й и з э л е м е н т о в и з м е с т а его н а х о ж д е н и я в ц е л о м ; < . . . > п о э т о м у 
м е т р — м е х а н и з м , а р и т м — о р г а н и з м с т и х а ; н о о р г а н и з а ц и я з а в и с и т 
с а м а от и н д и в и д у у м а о р г а н и з а ц и и . . . в ч е м ж е < . . . > ? В и н т о н а ц и о н н о м 
ж е с т е с м ы с л а ; а о н и е с т ь мелодия* [ Б е л ы й 1 9 6 6 , 5 4 6 — 5 4 7 ] . И д а л е е — 
п р и м е р ы , к а к о д и н и т о т ж е с л о в е с н ы й т е к с т з в у ч и т с о в е р ш е н н о п о -
р а з н о м у от р а з л и ч н о й и н т о н а ц и о н н о й р а з б и в к и ( х а р а к т е р н о , ч т о п е р 
в ы й ж е и з э т и х п р и м е р о в — п р о з а : г о г о л е в с к о е « Ч у д е н Д н е п р . . . » ) . 

С т р е м л е н и е з а д а т ь ч и т а т е л ю о щ у щ е н и е е д и н с т в е н н о й , н е п о в т о р и 
м о й и н т о н а ц и и , ч т о б ы о н п р о ч и т а л ф р а з у Г о г о л я и л и с т р о ф у Б е л о г о н е 
л ю б ы м и з н е с к о л ь к и х в о з м о ж н ы х в а р и а н т о в , а т е м е д и н с т в е н н ы м , к а 
к и м в н у т р е н н е с л ы ш а л ее а в т о р , с т а н о в и т с я у п о з д н е г о Б е л о г о в с е п р е -
о б л а д а ю щ и м . В п о и с к а х с р е д с т в д л я э того о н д о х о д и т д о ф а н т а с т и ч е 
с к о й и з о щ р е н н о с т и — все ч и т а в ш и е п о м н я т , к а к в ы г л я д я т е го с т р а н и 
ц ы , где с л о в а б е г у т с т о л б и к а м и , л е с е н к а м и , з и г з а г а м и , с д в и г а ю т с я то 
в п р а в о , т о в л е в о [Eagle 1980; Janecek 1984], — г о р и з о н т а л ь н о е п о л о ж е н и е 
с т р о к и «я п ы т а ю с ь п о р о й з а м е н и т ь п е р п е н д и к у л я р н о й ц е п о ч к о й с л о в , 

Mut muss einmal sich strecken mid sich am Saume seidener Decken in sich selber Hberschlagen. 
Nicht immer Soldat sew. Einmal die Locken offen tragen und den weiten offenen Kragen, und 
in, seidenen Sesseln sitzen^ und bis in die Fingerspitzen so: nach dem Bad sein...* Русский 
перевод Я . Л . Гордона (напечатанный с предисловием Белого в альманахе 
«Свиток», 3 . М. , 1924 . с. 77): «Отдых! Хоть раз гостем быть. Не всегда 
самому себе служить. Не всегда хватать все с бою: хоть раз собою распоря
жаться дать — и знать: что сделают — благо. Д а ж е отвага должна отды
хать и п о д ш е л к о м покрывала устало растянуться. Не всегда быть солда
том. Хоть раз пусть открыто локоны вьются...* и т . д . (в переводе рифмы 
идут гуще: сказывается опыт самого Белого). Но «Любовь и смерть. . .» Рильке 
б ы л а о п у б л и к о в а н а т о л ь к о в 1906 г. и не м о г л а с л у ж и т ь образцом д л я 
«Золотав лазури»; источником форм «мелодического стиха» были, скорее, воль
ные трехсложные размеры самого Белого. О промежуточных формах между 
стихом и прозой см. [Кормилов 1995] . 



р а с п о л о ж е н н ы х и н т о н а ц и о н н ы м и и з л о м а м и , с о о т в е т с т в у ю щ и м и м н о й 
с л ы ш и м ы м а к ц е н т а м к п а у з а м » ( с . 5 6 3 ) . И э т и п р и е м ы в к а ж д о м 
с л у ч а е д е л а ю т свое в ы р а з и т е л ь н о е д е л о . В о з ь м е м п р о с т е й ш и й с л у ч а й 
т о г о , к а к Б е л ы й о б ы г р ы в а е т р а з н ы й « р а с с т а в слов» о д н о г о и т о г о ж е 
т е к с т а . В б а л л а д е « Ш у т » и з с б о р н и к а « К о р о л е в н а и р ы ц а р и » п е р в а я и 
п о с л е д н я я г л а в ы н а ч и н а ю т с я о д и н а к о в о , о б р а з у я к а к б ы р а м к у . Н о в 
п е р в о й г л а в е э то н а ч а л о н а п е ч а т а н о т а к : 

Есть край, где старый 
Замок 
В пучину бьющих 
Вод 
Зубцами серых 
Башен 
Глядит — который 
Год! 

Докучно 
Вырастая 
На выступе 
Седом, — 
Прищелкивает 
Звонко 
Трескучим 
Бубенцом... 

А в п о с л е д н е й г л а в е т а к : 

Есть край, 
Где старый 
Замок 
В пучину 
Бьющих 
Вод 
Зубцами 
Серых 
Башен 
Глядит — 
Который 
Год! 

С вершины мшистой 
Башни 
Гремит в закат 
Труба, -
И над мостом 
Чугунным 
Мелькает тень 
Горба... 

Его сжигает 
Солнце; 
Его дожди 
Секут... 
Есть в королевна замке 
И есть горбатый 
Шут! 

Его сжигает 
Солнце, 
Его дожди 
Секут... 
Есть 
Королевна 
В замке 
И есть 
Горбатый 
Шут. 



В п е р в о й г л а в е п е р в ы е д в е с т р о ф ы н а п е ч а т а н ы т а к , ч т о б ы в к а ж 
д о м с т и х е д в а п е р в ы х с л о в а с т о я л и в м е с т е , а п о с л е д н е е о т д е л ь н о , т . е . 
ч т о б ы с т р о к о р а з д е л р а з р ы в а л к а к р а з с а м у ю с и л ь н у ю с и н т а к с и ч е с к у ю 
с в я з ь ( ч а щ е всего — м е ж д у о п р е д е л е н и е м и о п р е д е л я е м ы м ) . Это п р и 
д а е т з в у ч а н и ю э т и х с т р о ф н а п р я ж е н н о с т ь и п р и ч у д л и в о с т ь . Т р е т ь я 
с т р о ф а н а п е ч а т а н а т а к , ч т о б ы к а ж д о е с л о в о з а н и м а л о о т д е л ь н у ю с т р о ч 
к у , — от этого о н а з в у ч и т р о в н е е и с п о к о й н е е . В п о с л е д н е й г л а в е — 
наоборот : п е р в ы е две с т р о ф ы н а п е ч а т а н ы т а к , ч т о к а ж д о е с л о в о з а н и м а е т 
о т д е л ь н у ю с т р о ч к у (с д в у м я л и ш ь п е р е б о я м и ) , а т р е т ь я с т р о ф а — т а к , 
ч т о д в а п е р в ы х с л о в а с т о я т в м е с т е , а т р е т ь е о т р ы в а е т с я . П о э т о м у и и н т о 
н а ц и я в н и х м е н я е т с я н е от н а п р я ж е н н о с т и к р о в н о с т и , а о т р о в н о с т и к 
н а п р я ж е н н о с т и . Л ю б о п ы т н о , ч т о р а з м е р , к о т о р ы м н а п и с а н о э т о с т и х о 
т в о р е н и е , — о д и н и з с а м ы х п р о с т ы х в р у с с к о м с т и х о с л о ж е н и и , т р е х 
с т о п н ы й я м б ; в п е р в о й п у б л и к а ц и и ( « Л и т е р а т у р н ы й а л ь м а н а х » . С П б . : 
« А п о л л о н » , 1 9 1 4 , с . 2 3 - 2 7 ) с т и х о т в о р е н и е б ы л о н а п е ч а т а н о о б ы ч н ы м и 
с т р о ч к а м и и в о с п р и н и м а л о с ь , к а к л е г к о е и н е с л о ж н о е . Н о , в в о д я его в 
свои к н и г и , Б е л ы й , н е с о м н е н н о , х о т е л , ч т о б ы н а ф о н е п р о с т е й ш е г о р а з 
м е р а л е г ч е в о с п р и н и м а л и с ь е г о с л о ж н е й ш и е и н т о н а ц и о н н о - г р а ф и ч е 
с к и е у з о р ы ( п о д р о б н е е — н и ж е , в п р и л о ж е н и и « „ Ш у т " А . Б е л о г о . . . » ) . 

И в с е - т а к и все э т и т и п о г р а ф и ч е с к и е у х и щ р е н и я о с т а ю т с я у Б е л о 
го т р а г и ч е с к и б е з р е з у л ь т а т н ы . В о - п е р в ы х , все р а в н о н е т у в е р е н н о с т и , 
ч т о все ч и т а т е л и п о й м у т г р а ф и ч е с к и й р и с у н о к с т и х а о д и н а к о в ы м об
р а з о м , — д л я о д н о г о с д в и г в п р а в о п о к а ж е т с я с и г н а л о м п о в ы ш е н и я го
л о с а , д л я д р у г о г о — с и г н а л о м п о н и ж е н и я г о л о с а , д л я т р е т ь е г о — н и 
п о в ы ш е н и я , н и п о н и ж е н и я , а т о л ь к о , н а п р и м е р , о т р ы в и с т о с т и и л и убыст
р е н и я т е м п а . В о - в т о р ы х , п р и т а к о й н а с т о й ч и в о й и н т о н а ц и о н н о й в ы д е -
л е н н о с т и к а ж д о г о с л о в а т е р я е т с я с м ы с л в ы д е л е н и я в о о б щ е : и н т о н а ц и о н 
н ы й к у р с и в м о ж е т в ы д е л я т ь г л а в н ы е с л о в а н а н е й т р а л ь н о м ф о н е , и это 
создает о ч е н ь в а ж н ы й в ы р а з и т е л ь н ы й р е л ь е ф , н о е с л и и н т о н а ц и о н н ы м 
к у р с и в о м н а б р а н ы все с л о в а до е д и н о г о , т о весь р е л ь е ф о п я т ь с г л а ж и 
в а е т с я , и т е к с т с п л о ш ь к у р с и в о м о к а з ы в а е т с я н и ч у т ь н е в ы р а з и т е л ь н е е , 
ч е м т е к с т с п л о ш ь б е з к у р с и в а . В - т р е т ь и х , с а м а в т о р о к а з ы в а е т с я в 
с о м н е н и и , к а к у ю , с о б с т в е н н о , н е п о в т о р и м у ю и н т о н а ц и ю о н в к л а д ы в а е т 
в с в о й с л о в е с н ы й т е к с т : э т о в и д н о п о р у к о п и с я м Б е л о г о , в к о т о р ы х то и 
д е л о о д н и и т е ж е ( с а м ы е п р о с т ы е ) с т и х о т в о р е н и я и о т р ы в к и з а п и с а н ы 
то с о д н и м , т о с д р у г и м , т о с т р е т ь и м « р а с с т а в о м с л о в » , и к а ж д ы й зву
ч и т в ы р а з и т е л ь н о и о п р а в д а н н о , а к а к о й л у ч ш е и т о ч н е е , н е я с н о и само
м у а в т о р у . Е с л и б ы Б е л ы й б ы л э п а т и р у ю щ и м с к е п т и к о м , о н м о г бы 
с д е л а т ь ц е л у ю к н и ж к у и з о д н о г о и т о г о ж е с л о в е с н о г о т е к с т а , п р е д с т а в 
л е н н о г о д в а д ц а т ь ю р а з л и ч н ы м и г р а ф и к о - и н т о н а ц и о н н ы м и «расстава 
м и с л о в » , и о н и з в у ч а л и б ы д в а д ц а т ь ю р а з л и ч н ы м и с т и х о т в о р е н и я м и : 
это б ы л о б ы и д е а л ь н о й д е м о н с т р а ц и е й т о г о , ч т о т а к о е « м е л о д и з м » по 
А н д р е ю Б е л о м у . Н о Б е л ы й н е б ы л с к е п т и к о м , о н б ы л в е р у ю щ и м антро
п о с о ф о м и д е й с т в и т е л ь н о с т а р а л с я в к а ж д о м с т и х о т в о р е н и и о д н о з н а ч -



н о п е р е д а т ь н е п о в т о р и м о е т р е п е т а н и е в н е м м и р о в о г о д у х а , — з а б ы в а я 
о т о м , ч т о о д н о з н а ч н о е и и н д и в и д у а л ь н о е — в е щ и р а з н ы е и ч т о все 
н е м г н о в е н н о е е с т ь о б о б щ е н и е , п о д д а ю щ е е с я м н о г и м р е а л и з а ц и я м . 

Д в а п р и з н а к а б ы л и д л я Б е л о г о г л а в н ы м и в п о н я т и и « м е л о д и я » — 
н е п о в т о р и м а я ц е л о с т н о с т ь и с в я з ь со с м ы с л о м ( « и н т о н а ц и о н н ы й ж е с т 
с м ы с л а » ) . Ц е л о с т н о с т ь д л я Б е л о г о — п о н я т и е м и р о в о з з р е н ч е с к о е , а н а 
л о г ц е л о с т н о с т и м и р о в о г о д у х а ; н е с л у ч а й н о о д н о в р е м е н н о со с б о р н и 
к о м « П о с л е р а з л у к и » , где он п р о в о з г л а ш а л м е л о д и ч е с к у ю ц е л о с т н о с т ь 
о т д е л ь н о г о с т и х о т в о р е н и я , он и з д а е т с в о й о д н о т о м н и к 1 9 2 3 г . , где п е р е 
с т р а и в а е т и п е р е к р а и в а е т с в о и с т а р ы е с т и х и , ч т о б ы л у ч ш е в ы р а з и т ь 
с м ы с л о в у ю ц е л о с т н о с т ь всего своего л и р и ч е с к о г о т в о р ч е с т в а . Ц е л о с т 
н о с т ь не м о ж е т б ы т ь д о с т и г н у т а о р г а н и з а ц и е й н и о б р а з о в , н и р и т м а , н и 
з в у к о в , п о т о м у ч т о все это л и ш ь ч а с т н ы е э л е м е н т ы с л о в а , а д л я ц е л о с т 
н о с т и н у ж н о н е т о , ч т о в х о д и т в с л о в о к а к ч а с т ь , а т о , в о ч т о с а м о с л о в о 
в х о д и т к а к ч а с т ь , — а и м е н н о и н т о н а ц и я , н е л о г и ч е с к а я , к о н е ч н о , а 
э м о ц и о н а л ь н а я . « Ц е л о с т н о с т ь » и « и н т о н а ц и я » — э т и м и п о н я т и я м и 
Б е л ы й н е о ж и д а н н о в п и с ы в а е т с я в с т и х о в е д ч е с к и е д и с к у с с и и н ы н е ш 
н е г о д н я . К т о з а н и м и с л е д и т , т о т з н а е т : с п о р я т д в а п о д х о д а , а н а л и т и 
ч е с к и й и ц е л о с т н и ч е с к и й ; п е р в ы й п р е д л а г а е т о п и с ы в а т ь п р о и з в е д е н и е 
п о с т р у к т у р н ы м у р о в н я м ( ф о н и ч е с к и й , м е т р и ч е с к и й , с т и л и с т и ч е с к и й , 
о б р а з н ы й ) и п о и х с о о т н е с е н н о с т и , в т о р о й т р е б у е т о п и с ы в а т ь е го в ц е л о 
с т н о с т и (в к а к о й п о с л е д о в а т е л ь н о с т и , н е я с н о ) и ч т о б ы в э т о й ц е л о с т н о 
с т и г о с п о д с т в у ю щ и м б ы л о , к о н е ч н о , с о д е р ж а н и е , с м ы с л . П е р в ы е п р о 
д о л ж а ю т и с с л е д о в а т е л ь с к и й п о д х о д и з в н е ( и с с л е д о в а т е л ю д а н а ф о р м а 
п р о и з в е д е н и я , от н е е он в о с х о д и т к с м ы с л у ) , н а ч а т ы й А н д р е е м Б е л ы м 
в « С и м в о л и з м е » , в т о р ы е п р о д о л ж а ю т т в о р ч е с к и й п о д х о д и з н у т р и (твор
ц у п р и х о д и т в г о л о в у н е п о в т о р и м ы й с м ы с л п р о и з в е д е н и я , от н е г о он 
н и с х о д и т к ф о р м е ) , н а ч а т ы й т е м ж е А н д р е е м Б е л ы м в п о з д н е м т в о р 
ч е с т в е . В е р о я т н о , с т о р о н н и к и п о с л е д н е й к о н ц е п ц и и у ж а с н у л и с ь б ы п р и 
м ы с л и , ч т о н е у д о б о п о н я т н ы е с т и х и п о з д н е г о Б е л о г о я в л я ю т с я с а м ы м 
с о з н а т е л ь н ы м и п о с л е д о в а т е л ь н ы м о с у щ е с т в л е н и е м и х п р е д с т а в л е н и й , 
н о это т а к ; и т у п и к , в к о т о р ы й з а ш е л Б е л ы й в с в о е м « м е л о д и з м е » , — 
с а м о е с е р ь е з н о е п р е д о с т е р е ж е н и е у п р о щ е н н о - ц е л о с т н и ч е с к о м у п о н и 
м а н и ю с т и х а . 

Е с л и , т а к и м о б р а з о м , и д е а л о м п о з д н е г о Б е л о г о б ы л а н е п о в т о р и 
м о с т ь и н е п р е д с к а з у е м о с т ь и н т о н а ц и и , п о р о ж д а е м о й т о л ь к о с м ы с л о м , а 
н е в н е ш н и м и м е т р и ч е с к и м и и п р о ч и м и з а д а н и я м и , т о н а и б о л е е п о л 
н ы м в о п л о щ е н и е м т а к о г о и д е а л а о к а з ы в а л с я в о о б щ е н е с т и х , а п р о з а , 
н и ч е м н е с т е с н я е м а я и з в н е . М ы з н а е м , ч т о Б е л ы й д е й с т в и т е л ь н о п р и 
ш е л к т а к о м у л о г и ч е с к о м у в ы в о д у и в с т а т ь я х в «Горне» 1 9 1 9 — 1 9 2 0 г г . 
с т а л а н а л и з и р о в а т ь п р о з у П у ш к и н а и Г о г о л я т а к , к а к е с л и б ы э т о б ы л и 
с т и х и , з а ч т о и п о л у ч и л в о з р а ж е н и я от т а к и х н е с х о ж и х к р и т и к о в , к а к 
Б . Т о м а ш е в с к и й и В я ч . И в а н о в [ Б е л ы й 1 9 1 9 ; Т о м а ш е в с к и й 1 9 1 9 , 1 9 2 0 ; 
И в а н о в 1 9 2 2 ] . Н о м ы з н а е м т а к ж е , ч т о к о г д а с а м Б е л ы й п е р е ш е л от 



с т и х а к п р о з е и д о с т и г в н е й д е й с т в и т е л ь н о ф а н т а с т и ч е с к о й в ы р а з и 
т е л ь н о с т и с л о в и и н т о н а ц и й , т о , ч т о б ы г и б к о с т ь э т и х и н т о н а ц и й б ы л а 
о щ у т и м а , е м у п р и ш л о с ь д л я о т т е н е н и я п о д с т е л и т ь п о д н и х ж е с т к и й 
т р е х с л о ж н ы й м е т р : р и т м б е з м е т р а ( т о ч н е е , б е з у с т а н о в к и н а м е т р ) 
о к а з ы в а л с я н е о щ у т и м . П р и м е р ы э т о й « м е т р и ч е с к о й п р о з ы » у в с е х в 
п а м я т и : 

Другие д о м а не д о п е р л и ; л и ш ь к р ы ш и к р и в е е к р ы ж о в н и к о в ы х 
красно-ржавых цветов, в глубине тупиков поваляся , трухлеют под нёбом; 
а деде НепереЪрева прет за заббрик; и з сизосерйзовой выприыы «сам» с 
п я т и п а л о й р у к о ю и с б л ю д е ч к о м ч а й н ы м из окон своих р а с с у ж д а е т . . . 

(«Маски», гл. 1) 

Т а к п о с л е д о в а т е л ь н о е д о в е д е н и е в с я к о г о п р и н ц и п а д о к о н ц а обо
р а ч и в а л о с ь с о б с т в е н н о й п р о т и в о п о л о ж н о с т ь ю , и Б е л ы й , х о р о ш о п о н и 
м а в ш и й , ч т о т а к о е д и а л е к т и к а , это с о з н а в а л : « П р о з а и м е т р , д в а п о з д 
н е й ш и х р а с щ е п а н е к о т о р о й д а в н е й р е ч и т а т и в н о й н а п е в н о с т и ( п е р и о д а 
т е з ы ) , к о т о р ы е в т р е т ь е м п е р и о д е (в с и н т е з е ) д о л ж н ы п о - н о в о м у соче
т а т ь с я , ч т о б ы я в и т ь н о в у ю ф о р м у , в о т н о ш е н и и к к о т о р о й м ы , с о в р е м е н 
н и к и , б ь ю щ и е с я в р а с щ е п е м е ж д у п о э з и е й и х у д о ж е с т в е н н о й п р о з о й 
(периода а н т и т е з ы ) , е щ е ж а л к и е п р е д т е ч и ; о т с ю д а к а ж у щ и й с я р а з л о м 
«прозы» в сторону н а п е в а и к а ж у щ и й с я р а з л о м у з а к о н е н н о г о н а п е в а , став
ш е г о м е т р о м , в к а ж у щ е й с я п р о з а и ч е с к о й р е ч и т а т и в н о с т и » (с . 5 6 3 ) . Т а к 
« м е л о д и ч е с к и й » с т и х у Б е л о г о о б о р а ч и в а л с я п р о з о й , а п р о з а м е т р и з и р о -
в а л а с ь . . 

« М е л о д и ч е с к и е » и с к а н и я п о з д н е г о Б е л о г о с м ы к а ю т с я , т а к и м об
р а з о м , с е го р а н н и м и о п ы т а м и в « З о л о т е в л а з у р и » — с м ы к а ю т с я т а к 
т е с н о , ч т о Б е л ы й ч у в с т в о в а л с е б я в п р а в е « в ы в е т в л я т ь » и з с т а р ы х р и т 
м о в н о в ы е с т и х и . О т с ю д а все е го п о з д н и е п е р е р а б о т к и р а н н и х с т и х о 
т в о р е н и й , к о т о р ы е о н д е л а л , « в н ы р н у в , т а к с к а з а т ь , в к и п я щ и е п е р в о о б 
р а з ы и р и т м ы , к о т о р ы е с м у т н о к о г д а - т о у с л ы ш а л ю н о ш а » (с . 5 6 2 ) . Сти 
х и « я м б и ч е с к о г о п е р и о д а » 1 9 0 4 — 1 9 0 9 г г . п е р е р а б а т ы в а л и с ь г о р а з д о 
м е н ь ш е , к а к м о ж н о в и д е т ь п о п е р е и з д а н и ю « П е п л а » в 1 9 2 9 г . Э т и д в е 
м а н е р ы д л я п о з д н е г о Б е л о г о с о с у щ е с т в о в а л и р я д о м , к а ж д а я со с в о и м 
с о д е р ж а н и е м . В п р о е к т е п о с м е р т н о г о с о б р а н и я с т и х о в в п е р в ы й т о м 
( « З о в ы в р е м е н » ) в х о д и л и п р е и м у щ е с т в е н н о с т и х и о п р и р о д е , м и р е и 
Б о г е , т я г о т е ю щ и е к м е л о д и ч е с к о й а м о р ф н о с т и , с п о э м о й « Х р и с т о с вос
к р е с » в ф и н а л е , а в о в т о р о й т о м ( « З в е з д а н а д у р н о й » ) — с т и х и о Р о с с и и , 
т р а г и ч е с к о й л ю б в и и п р о с в е т л е н и и , т я г о т е ю щ и е к я м б и ч е с к о й ч е т к о с т и , 
с п о э м о й « П е р в о е с в и д а н и е » в ф и н а л е . С т и х о в е д ч е с к и м к о м м е н т а р и е м 
к о в т о р о м у т о м у м о г б ы б ы т ь « С и м в о л и з м » , а к п е р в о м у т о м у — « Р и т м 
к а к д и а л е к т и к а » . 

Н о ч т о б ы у т в е р д и т ь л ю б о е о т к р ы т и е в п р и р о д е с т и х а , р у с с к о м у 
с т и х о в е д у н у ж н о н а й т и его у П у ш к и н а . В э т о м н а п р а в л е н и и д в и н у л с я 



и п о з д н и й Б е л ы й . Е с л и с а м о е д р а г о ц е н н о е в м е л о д и ч е с к о й о р г а н и к е 
с т и х а е с т ь ее н е п р е д с к а з у е м о с т ь , то где ее с л е д у е т и с к а т ь в к л а с с и ч е 
с к о м с т и х е ? Н е в м е т р е , т . е . не в п о л н о у д а р н ы х с т р о к а х , п о т о м у ч т о 
м е т р в о п л о щ а е т все с а м о е п о в т о р н о е и п р е д с к а з у е м о е в с т и х е ; н е в 
р и т м е о т д е л ь н о й с т р о к и , п о т о м у ч т о все о т к л о н е н и я от м е т р а в о т д е л ь 
н о й с т р о к е ( п р о п у с к и у д а р е н и й ) и д а ж е в п а р е с м е ж н ы х с т р о к ( р и т м и 
ч е с к и е ф и г у р ы ) н е м н о г о ч и с л е н н ы и з а р а н е е в ы ч и с л и м ы ; а в р и т м е 
п о с л е д о в а т е л ь н о с т и с т р о к , где к о н т р а с т м е ж д у к а ж д о й н о в о й с т р о к о й и 
п а м я т ь ю о все м е н я ю щ е й с я с у м м е у ж е п р о ч и т а н н ы х с т р о к е с т ь в е л и 
ч и н а и з м е н ч и в а я д а ж е в н у т р и о д н о г о с т и х о т в о р е н и я , н е г о в о р я у ж е о 
р а з н ы х . Н а э т о м и с о с р е д о т о ч и л с я Б е л ы й п о с л е « С и м в о л и з м а » . Е г о 
в с е г д а с о б л а з н я л о в ы р а ж е н и е р и т м и ч е с к о г о о б л и к а ц е л о г о с т и х о т в о р е 
н и я о д н и м ч и с л о м . П р и с т а р о м , с т а т и ч е с к о м п о д х о д е э т и м ч и с л о м 
б ы л а с р е д н я я д о л я « р и т м и ч е с к и х с т р о к » (т . е . с т р о к с п р о п у с к а м и 
у д а р е н и й ) от о б щ е г о ч и с л а с т р о к в с т и х о т в о р е н и и ( « С и м в о л и з м » , с . 3 9 4 ) ; 
п р и н о в о м , д и н а м и ч е с к о м п о д х о д е э т и м ч и с л о м с т а л с р е д н и й п о к а з а 
т е л ь к о н т р а с т н о с т и в с е х с т р о к в ц е л о м с т и х о т в о р е н и и и л и в о т д е л ь н ы х 
его ч е т в е р о с т и ш и я х . У э т и х п о к а з а т е л е й , в ц и ф р а х л и , в г р а ф и к а х л и , 
б ы л в п о л н е р е а л ь н ы й с т и х о в е д ч е с к и й с м ы с л : о н и г о в о р и л и , г д е в п р о 
и з в е д е н и и с т и х з в у ч и т м о н о т о н н е е , а где р а з н о о б р а з н е е . Н о Б е л о м у 
б ы л о м а л о т а к и х к о н с т а т а ц и и , и он с п е ш и л от н и х к и н т е р п р е т а ц и я м — 
к н а в е д е н и ю п р я м ы х с в я з е й м е ж д у р и т м о м и с м ы с л о м ( с р . е щ е в 
« С и м в о л и з м е » , с . 2 8 0 , 3 2 2 ) . Е г о в е л о у б е ж д е н и е в н е п о с р е д с т в е н н о м 
е д и н с т в е ф о р м ы и с о д е р ж а н и я в и н т о н а ц и о н н о м « ж е с т е » ; о т с ю д а его 
п о л е м и к а с ф о р м а л и с т а м и , о т н о с и в ш и м и с я к т а к о м у е д и н с т в у с к е п т и 
ч е с к и . П о л е м и к а б ы л а р е з к о й , Б е л ы й о б в и н я л Ж и р м у н с к о г о в п л а г и а 
т е , Ж и р м у н с к и й Б е л о г о — в м и с т и ц и з м е [ B e y e r 1 9 8 0 ] ; т р у д н о н е п р и 
п о м н и т ь о п я т ь , к а к п о х о ж е с п о р и л и д р у г с д р у г о м в X V I I I в . Л о м о н о с о в , 
Т р е д и а к о в с к и й и С у м а р о к о в . 

П о д в о д я и т о г и , м о ж н о с к а з а т ь : х о т я Б е л ы й сделал все , ч т о б ы скомпро
м е т и р о в а т ь р е з у л ь т а т ы с в о и х с т и х о в е д ч е с к и х и с к а н и й 1 9 1 0 — 1 9 2 0 - х го 
д о в , все ж е о н и з а с л у ж и в а ю т б о л ь ш е г о в н и м а н и я и у в а ж е н и я , ч е м о б ы ч н о 
в ы п а д а е т н а и х д о л ю . С в о ю п р о г р а м м у - м и н и м у м Б е л ы й в ы п о л н и л : в в е л 
в у п о т р е б л е н и е о б ъ е к т и в н ы й п о к а з а т е л ь о д н о о б р а з и я и р а з н о о б р а з и я 
р и т м а , л у ч ш е к о т о р о г о д о с и х п о р н и ч е г о н е п р е д л о ж е н о . Это н е т а к у ж 
м а л о . И м е н н о в н а ш е в р е м я , к о г д а в о ш л и в у п о т р е б л е н и е т р у д н ы е д л я 
в о с п р и я т и я и а н а л и з а п о л и м е т р и ч е с к и е к о м п о з и ц и и с ч а с т о й с м е н о й 
с л о ж н ы х р а з м е р о в , с т а л и особенно а к т у а л ь н ы п р о б л е м ы в о с п р и я т и я сти
х а : н а ч а в ч и т а т ь и л и с л у ш а т ь т е к с т , н а к о т о р о й с т р о к е м ы р е ш а е м , ч т о 
п е р е д н а м и 4 - с т о п н ы й я м б , и л и в о л ь н ы й я м б , и л и д о л ь н и к , в к о т о р о м 
о т д е л ь н ы е с т р о к и с о в п а д а ю т п о з в у ч а н и ю с 4 - с т о п н ы м я м б о м ? и к а к 
о щ у щ а е т с я н а м и с т и х д о этого м о м е н т а , д о ф и к с а ц и и н а ш и х д а л ь н е й 
ш и х р и т м и ч е с к и х о ж и д а н и й ? Это в о п р о с н е о с т а т и к е , а о д и н а м и к е 
в о с п р и я т и я с т и х а , не о р е т р о с п е к т и в н о м , п р и п е р е ч т е н и и , и с с л е д о в а -



т е л ь с к о м о п р е д е л е н и и его с т р о я , а о н е п о с р е д с т в е н н о м , п р и п е р в о ч т е -
н и и , ч и т а т е л ь с к о м о щ у щ е н и и его з в у ч а н и я . В е р о я т н о , о т с ю д а м о ж н о 
п о й т и и дальше» к и с с л е д о в а н и ю т о г о , к а к с о з д а е т с я р и т м с т и х а , с т р о к а 
з а с т р о к о й , н а х о д у и н а б и р а я и н е р ц и ю и р а с ш а т ы в а я е е . И з « С и м в о 
л и з м а » Б е л о г о в ы р о с л о все с е г о д н я ш н е е р у с с к о е с т и х о в е д е н и е , х о т я 
п р и э т о м о т п а л и все д о р о г и е е м у « р и т м и ч е с к и е ф и г у р ы » ; о ч е н ь м о ж е т 
б ы т ь , ч т о и з « Р и т м а к а к д и а л е к т и к и » в ы р а с т е т с т и х о в е д е н и е з а в т р а ш 
н е г о д н я , х о т я п р и э т о м о т п а д у т все д о р о г и е Б е л о м у « р и т м и ч е с к и е 
ж е с т ы » . А и з ч е г о в ы р о с л а с а м а р а б о т а « Р и т м к а к д и а л е к т и к а » , об 
этом м ы и п о п ы т а л и с ь р а с с к а з а т ь в н а ш е й с т а т ь е . 

P. S. Белый-стиховед хорошо изучен — его читали и перечитывали все 
стиховеды XX века, для которых «Символизм* был настольной кни
гой. (Мало изучено только самое главное — идеологические истоки 
«Символизма*, связи между второй и первой половиной этого толсто
го тома.) Белый-стихотворец, как ни странно, исследован гораздо мень
ше: внимание ученых преимущественно сосредоточивается на его прозе. 
Особенного внимания заслуживают те его аморфные интонационные 
размеры, которые тянутся от «Золота в лазури* к «Зовам времен*. 
Даже простое сопоставление ранних редакций и поздних переработок 
этих стихотворений представляет исключительный интерес — не 
только для анализа стиха, но и для анализа стиля и образного строя. 
От этих стихов прослеживается преемственность вплодь до таких 
авангардистских экспериментов, авторы которых вряд ли помнят о 
Белом. 



П р и л о ж е н и е : 

« Ш У Т » А . Б Е Л О Г О И П О Э Т И К А Г Р А Ф И Ч Е С К О Й 
К О М П О З И Ц И И 

В и з в е с т н о й к н и г е Д ж . Я н е ч е к а ( « В и д р у с с к о й л и т е р а т у р ы : в и з у а л ь 
н ы е э к с п е р и м е н т ы а в а н г а р д а » [Janecek 1984, 48—49]) е с т ь и н т е р е с н ы й 
р а з в о р о т : с л е в а в о с п р о и з в е д е н ы с т р а н и ц ы « П е п л а » со с т и х о т в о р е н и е м 
« Н а в о л ь н о м п р о с т о р е » , с п р а в а с т р а н и ц ы « У р н ы » с о с т и х о т в о р е н и е м 
« В р а г а м » . Обе н а п е ч а т а н ы Б е л ы м со с л о ж н ы м р а с п о л о ж е н и е м с т р о к , 
т о с о т с т у п о м , т о без о т с т у п а , с т о л б ц а м и , т о с л е в о й с т о р о н ы с т р а н и ц ы , т о 
с п р а в о й . Д л я Я н е ч е к а э т о п р е д в а р и т е л ь н ы е у п р а ж н е н и я п е р е д т е м 
р а з г у л о м т и п о г р а ф с к и х р а з б р о с о в т е к с т а п о с т р а н и ц е , к о т о р ы й н а ч н е т 
с я у Б е л о г о в « К о р о л е в н е и р ы ц а р я х » . Это т а к , н о м о ж н о с к а з а т ь и 
б о л ь ш е . М о т и в и р о в к а с д в и г о в в э т и х д в у х п р и м е р а х р а з н а я . В « П е п л е » 
о н а с о д е р ж а т е л ь н а я , в « У р н е » — ф о р м а л ь н а я . 

В « Н а в о л ь н о м п р о с т о р е » т р и у р о в н я с д в и г о в : к р а й н и й л е в ы й — 
о с н о в н о й , н е й т р а л ь н ы й ; с р е д н и й — б о д р ы й , ж и з н е у т в е р ж д а ю щ и й ; п р а 
в ы й — с к о р б н ы й : 

Здравствуй. — 
Желанная 
Воля — 
Свободная, 
Воля 
Победная, 
Даль осиянная, — 

Холодная 
Бледная. 

Ветер проносится, желтые травы колебля, — 
Цветики поздние, белые ... 
Пал на холодную землю (и т. д . ) . 

Т о ч н о т а к ж е п о с м ы с л у в « П е п л е » с д в и н у т ы , н а п р и м е р , р е п л и к и в 
« О с и н к е » , р е ф р е н ы в « П а м я т и » , р е п л и к и и р е ф р е н ы в « Г о р е » , в с т а в н а я 
к а р т и н к а в « В е ч е р е » . 

В с т и х о т в о р е н и и « В р а г а м » — д в а у р о в н я с д в и г о в : л е в ы й — д л я 
н а ч а л и к о н ц о в п о л у с т р о ф и й , п р а в ы й — д л я с е р е д и н : 

В души моей простор — 
Упал простор земли. 
Вас рок моих темнот, 
На вас подъят с земли, — 

Проколет 
Криком... 



Тумана вот клоки — 
Ползут; клоки тоски 
Несут темнот рои. 
И даль кулик с реки — 

Проколет 
Криком (и т. д . ) . 

Е с т е с т в е н н о в о з н и к а е т в о п р о с : к о г д а Б е л ы й в 1 9 1 9 г . н а ч и н а е т 
г о т о в и т ь « К о р о л е в н у и р ы ц а р е й » с ее г р а ф и ч е с к и м и и с х и щ р е н и я м и , т о 
к а к о й и з д в у х с в о и х п е р в о н а ч а л ь н ы х п о д х о д о в он р а з в и в а е т — содер
ж а т е л ь н ы й , и д у щ и й от « П е п л а » , и л и ф о р м а л ь н ы й , и д у щ и й от « У р н ы » ? 
И п р и с м а т р и в а я с ь , м ы в и д и м : в « К о р о л е в н е и р ы ц а р я х » г о с п о д с т в у е т 
п о д х о д ф о р м а л ь н ы й , а с о д е р ж а т е л ь н ы й в к л ю ч а е т с я л и ш ь в о д н о м сти 
х о т в о р е н и и , г л а в н о м : в б а л л а д е « Ш у т » . 

Ч т о , с о б с т в е н н о , о з н а ч а л и э т и н е с т а н д а р т н ы е г р а ф и ч е с к и е п р и е м ы ? 
Б е л ы й о б ъ я с н я е т э то в п о з д н е й ш и х п р е д и с л о в и я х к « П о с л е р а з л у к и » и 
« З о в а м в р е м е н » : м е л о д и ю , и н т о н а ц и ю . Р а с п о л о ж е н и е м с т р о к и с л о в 
он с т а р а л с я п о д с к а з а т ь ч и т а т е л ю , к а к э т и с т и х и з в у ч а т в е г о , А н д р е я 
Б е л о г о , с о з н а н и и , а м о ж е т б ы т ь , и и с п о л н е н и и . « П е с н я » , « и н т о н а ц и я » , 
« м е л о д и я » , — э т и с л о в а з д е с ь п р и х о д и т с я у п о т р е б л я т ь в б у к в а л ь н о м 
м у з ы к а л ь н о м с м ы с л е : д е к л а м а ц и о н н о е « в ы п е в а н и е » у Б е л о г о б ы л о на
с т о л ь к о и н д и в и д у а л ь н ы м , ч т о п р и в л е к а л о п р о ф е с с и о н а л ь н о е в н и м а н и е . 
С П . Б о б р о в с в и д е т е л ь с т в о в а л , ч т о у Н . М е т н е р а б ы л э к с п е р и м е н т а л ь н ы й 
романс н а с т и х и Б е л о г о , точно в о с п р о и з в о д и в ш и й собственные и н т о н а ц и и 
Б е л о г о : в и д и м о , это б ы л а « Э п и т а ф и я » ( « З о л о т о м у б л е с к у в е р и л . . . » ) . 

В т а к о м с л у ч а е , ч т о о з н а ч а е т р а з н и ц а м е ж д у с б и в ч и в ы м т е м а т и 
ч е с к и м р а с п о л о ж е н и е м о т с т у п о в в « П е п л е » и е д и н о о б р а з н ы м в « У р н е » ? 
Т о л ь к о т о , ч т о в « П е п л е » и н т о н а ц и я д о л ж н а б ы л а п р и х о т л и в о и н е п р е д 
с к а з у е м о с л е д о в а т ь з а э м о ц и я м и с л о в , к а к в п р о з е , а в «Урне» и н т о н а 
ц и я , наоборот , п о д ч и н я л а себе с л о в а , к а к в песне с п о в т о р я ю щ и м с я м о т и 
в о м . П о э з и я во м н о г и х о т н о ш е н и я х п р е д с т а в л я е т собой р а в н о д е й с т в у ю 
щ у ю м е ж д у п р о з о й и п е с н е й ; з д е с ь , в 1 9 0 5 — 1 9 0 8 г г . , э т и д в а н а ч а л а у 
Б е л о г о , в и д и м о , п о л н о с т ь ю р а з д в о и л и с ь . 

В и с т о р и и в з а и м о д е й с т в и я с т и х а и м у з ы к и е с т ь п о в т о р я ю щ а я с я 
ч е р т а . П о к а м у з ы к а н е р а з в и т а , о н а с т а р а е т с я с л е д о в а т ь з а с л о в а м и , 
к о п и р о в а т ь и х с а м ы й с л о ж н ы й я з ы к о в о й р и т м . К о г д а о н а с т а н о в и т с я 
з р е л о й , она , наоборот , п р о т и в о п о с т а в л я е т себя р и т м у слов и п р е д п о ч и т а е т 
т е к с т ы с с а м ы м п р о с т ы м с л о в е с н ы м р и т м о м , ч т о б ы н а его ф о н е т к а т ь 
с о б с т в е н н ы й с л о ж н ы й р и с у н о к . В э т о м р а з н и ц а м е ж д у р а н н и м и и позд
н и м и с р е д н е в е к о в ы м и с е к в е н ц и я м и . Д у м а е т с я , ч т о п о э т о й а н а л о г и и 
м о ж н о п р е д с т а в л я т ь и н а р а с т а ю щ е е в н и м а н и е Б е л о г о к с о б с т в е н н о й 
и н т о н а ц и и . 

В « П е п л е » т е к с т в е л и н т о н а ц и ю . В «Урне» и н т о н а ц и я , о б о з н а ч е н 
н а я г р а ф и к о й , п о д ч и н я е т себе т е к с т , н о е щ е н е с т а р а е т с я к о н т р а с т н о его 
у п р о щ а т ь : п р о ц и т и р о в а н н о е с т и х о т в о р е н и е « В р а г а м » н а п и с а н о доста-



т о ч н о с л о ж н о й с т р о ф о й . В « К о р о л е в н е и р ы ц а р я х » у ж е н а ч и н а е т с я к о н т 
р а с т н о е у п р о щ е н и е с л о в е с н о г о ф о н а и н т о н а ц и и . У п р о щ е н и е о б р а з н о е : 
п р и м и т и в н ы й с к а з о ч н ы й с ю ж е т . У п р о щ е н и е с т и л и с т и ч е с к о е : н а н и з ы 
в а н и е п р о с т е й ш и х п о в т о р о в ( « И о п я т ь , и о п я т ь , и о п я т ь — П л а м е н е я , 
г у д я т н е б е с а . . . И о п я т ь , и о п я т ь , и о п я т ь — М е ч е н о с ц е в с е д ы х г о л о с а » ) . 
У п р о щ е н и е р и т м и ч е с к о е : п р о с т е й ш и е р а з м е р ы — к о р о т к и й 3-ст. я м б , 
п о л н о у д а р н ы е 3-ст. а м ф и б р а х и й , 3-ст. а н а п е с т , 3 - и к т н ы й д о л ь н и к . Х у д о 
ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т н е с т а н д а р т н о г о г р а ф и ч е с к о г о о ф о р м л е н и я с т а н д а р т 
н ы х р а з м е р о в — в р е з к о м к о н т р а с т е м е ж д у п р и в ы ч н о й п л а в н о й и н т о 
н а ц и е й с т р о к з н а к о м о г о р и т м а и н о в о й , н а в я з ы в а е м о й е м у и з в н е . Ч е м 
с л о ж н е е г р а ф и ч е с к о е о ф о р м л е н и е , т е м более с л о ж н у ю и н т о н а ц и ю пред
л а г а е т п о э т у г а д а т ь ч и т а т е л ю . 

В п е р в ы х п у б л и к а ц и я х в ж у р н а л а х и а л ь м а н а х а х 1 9 1 1 г . , с т и х о т в о 
р е н и я « К о р о л е в н ы и р ы ц а р е й » и м е л и о б ы ч н ы й г р а ф и ч е с к и й в и д ров 
н ы х ч е т в е р о с т и ш и й . И з о щ р е н н а я г р а ф и к а п о я в и л а с ь т о л ь к о в сборни
к е 1 9 1 9 г . ; о т к у д а — м ы е щ е у в и д и м . С т е п е н е й и з о щ р ё н н о с т и в н е й 
м о ж н о н а с ч и т а т ь п я т ь . 

П е р в а я — о б ы ч н ы е г о р и з о н т а л ь н ы е с т р о к и , к а к в к о н ц о в к е « Ш у т а » . 
О б о з н а ч и м и х Г: 

О, королевна, близко 
Спасение твое: 
В чугунные ворота 
Ударилось копье! 

В т о р а я — г о р и з о н т а л ь н ы е с т р о к и с о т б и т ы м к о н ц о м , к а к в н а ч а л е 
« Ш у т а » . О б о з н а ч и м и х Г-: 

Есть край, где старый 
Замок 
В пучину бьющих 
Вод 
Зубцами серых 
Башен 
Глядит — который 
Год! 

( З а м е т и м : Б е л ы й рвет с т р о к у п е р е д к о н ц о м , т о е с т ь т а м , где в н у т -
р и с т р о ч н ы е с и н т а к с и ч е с к и е с в я з и в с т и х е — «теснота стихового р я д а » — 
в с е г д а к р е п ч е . От этого н а п р я ж е н н о с т ь п е р е н о с о в с и л ь н е е , ч е м е с л и б ы 
о т р ы в а л о с ь н а ч а л о с т р о к и — к а к , н а п р и м е р , у М а я к о в с к о г о . Г о р а з д о 
л е г ч е и е с т е с т в е н н е е з в у ч а л о б ы : 

Зубцами 
Старых башен 
Глядит — 
Который год!) 



Т р е т ь я — в е р т и к а л ь н ы е с т о л б ц ы п о с л о в у в с т р о к е , к а к в р е п р и з е 
перед к о н ц о м « Ш у т а » . О б о з н а ч и м и х В: 

Есть край, 
Где старый 
Замок 
В пучину 
Бьющих 
Вод 
Зубцами 
Серых 
Башен 
Глядит — 
Который 
Год! 

Ч е т в е р т а я — в е р т и к а л ь н ы е с т о л б ц ы , с д в и н у т ы е в п р а в о , к а к в п р е д 
п о с л е д н е й г л а в к е « Ш у т а » (в к о н т р а с т н о м ч е р е д о в а н и и с р о в н ы м и го
р и з о н т а л ь н ы м и с т р о ч к а м и ) . О б о з н а ч и м э т и л е в ы е и п р а в ы е с т о л б ц ы 
В л , Вп: 

Поток 
Рыдает 
Пеной, 

Клокочет 
Бездной 
Дней. . . 

В решетчатые окна 
Влетает сноп огней. 

Расплачется в воротах 
Заржавленный засов: 

Пернатый 
Ясный 
Рыцарь 

Летит 
Из тьмы 
Веков. 

Н а к о н е ц , п я т а я — к о с ы е с т у п е н ь к и , к а к в ц е н т р а л ь н о й г л а в е «Шута» 
( т о ж е в к о н т р а с т е с р о в н ы м и г о р и з о н т а л я м и ) . О б о з н а ч и м и х Я (а в 
случае необходимости — Кп и Кл, с к о ш е н н ы е с п р а в а и с к о ш е н н ы е слева) : 

З а порослью лиловой грозился 
Старый 
Шут: 

Над ней, как адский 
Пламень, 



Мелькнул 
Его 

Лоскут. . . 

На солнечные травы 
Упала тень горбом: — 

- И 
Теневые 

Руки — 
Качались 

Над 
Цветком!.. 

( З а м е т и м з д е с ь е щ е о д и н в с п о м о г а т е л ь н ы й п р и е м , д о в о л ь н о ред
к и й : в п е р в о й с т р о к е п р и м е р а с л о в о « г р о з и л с я » п р и н а д л е ж и т в т о р о м у 
с т и х у , н о н а п е ч а т а н о в п о д б о р к п е р в о м у — п р о и с х о д и т к а к б ы и н т о н а 
ц и о н н ы й з а х л е с т п е р в ы м с т и х о м в т о р о г о . О б о з н а ч и м этот п р и е м зна 
к о м ( + ) . 

С р а з у с к а ж е м : п о л н ы й набор э т и х п р и е м о в н а л и ц о т о л ь к о в « Ш у т е » . 
О с т а л ь н ы е п я т ь н е с т а н д а р т н о н а п е ч а т а н н ы х с т и х о т в о р е н и й п о с т р о е н ы 
п р о щ е . П р и э т о м п о б о л ь ш е й ч а с т и п р о с т о т а э т а п р е д с т а в л я е т собой 
п о в т о р е н и е о д н о й и т о й ж е г р а ф и ч е с к о й и и н т о н а ц и о н н о й с х е м ы — 
к а к в « У р н е » , а не к а к в « П е п л е » . 

С а м о е п р о с т о е о ф о р м л е н и е — в с т и х о т в о р е н и и « Р о д и н а » ( « Н а с к у 
ч и л и / С т а р ы е г о д ы . . . / И з м у ч и л и ; / С е р д ц е , / С к а ж и и м : „ И с ч е з н и т е , 
с т а р ы е / Г о д ы ! . . " » ) . Оно н е и м е е т к о н е ч н ы х р и ф м , н о б о г а т о в н у т р е н н и 
м и ; н е с т а н д а р т н о й р а з б и в к о й п о в н у т р е н н и м р и ф м а м о н о н а п о м и н а е т 
т а к и е р а н н и е с т и х и Б е л о г о , к а к « Д у ш а м и р а » . И з 1 8 т р е х с л о й н ы х сти
х о в 6 н а п е ч а т а н ы в о д н у с т р о к у , 10 в д в е , 2 в т р и ; т о л ь к о о д и н р а з (в 
п р о ц и т и р о в а н н о м з а ч и н е ) и с п о л ь з о в а н з а х л е с т н а ч а л а с л е д у ю щ е й с т р о к и , 
и о д и н р а з с л о в а с т у п е н ь к о й в ы н е с е н ы в п р а в о ( в о с к л и ц а н и е «О н е к 
тар!» — к а к б ы и н т о н а ц и о н н ы й к у р с и в ) . 

В с т и х о т в о р е н и и « И о п я т ь , и о п я т ь , и о п я т ь . . . » — т о л ь к о г о р и з о н 
т а л ь и в е р т и к а л ь , е д и н о о б р а з н ы е с т р о ф ы , к а к в « У р н е » , с п о с л е д о в а т е л ь 
н о с т ь ю с т р о к ГГВГ: « И о п я т ь , и о п я т ь , и о п я т ь — / П л а м е н е я , г у д я т 
н е б е с а . . . / И о п я т ь , / И о п я т ь , / И о п я т ь — / М е ч е н о с ц е в с е д ы х 
г о л о с а » . Все т р е т ь и , р а з б и т ы е с т р о к и п о с т р о е н ы о д и н а к о в о : т р и ж д ы 
п о в т о р я е т с я о д н о и то ж е с л о в о . Все ч е т в е р т ы е , з а к л ю ч и т е л ь н ы е с т р о к и 
я в л я ю т с я н о с и т е л я м и с ю ж е т н о г о д е й с т в и я : п о н и м о д н и м м о ж н о п р о 
ч и т а т ь с ю ж е т с т и х о т в о р е н и я . З д е с ь и н т о н а ц и о н н а я р а з б и в к а , с и н т а к 
сис и с м ы с л с о в п а д а ю т . 

С т и х о т в о р е н и е «Голос п р о ш л о г о » л и ш ь н е н а м н о г о с л о ж н е е . В н е м 
д в е ч а с т и , п е р в а я — 5 с т р о ф Г + , Г, В, В , в т о р а я — 4 с т р о ф ы В, В, Г + , Г , 
т . е . з е р к а л ь н о п р о т и в о п о л о ж н о г о с т р о е н и я : 



В веках я спал... Но я ждал, о Невеста, — 
Север — моя! 

Я встал 
Из подземных 
Зал: 

Спасти — 
Тебя, 
Тебя!.. 

... Тебя 
С востока 
Мы -
Идем 
Встречать 
В туман: 

Верю, — блеснешь из тьмы, рыцарь 
Далеких стран... 

З е р к а л ь н о с т и с т р о ф и к и с о о т в е т с т в у е т з е р к а л ь н о с т ь т о ч к и з р е н и я : 
п е р в а я ч а с т ь — это р ы ц а р и у с т р е м л я ю т с я с В о с т о к а н а С е в е р с п а с а т ь 
Н е в е с т у ; в т о р а я — это Н е в е с т а с п о д р у г а м и в ы х о д и т ж д а т ь и в с т р е ч а т ь 
р ы ц а р е й . 

С л е д у ю щ е е п о с т е п е н и у с л о ж н е н и я с т и х о т в о р е н и е — « П е р е д ста
р о й к а р т и н о й » . П о с о д е р ж а н и ю в н е й м о ж н о р а з л и ч и т ь ч е т ы р е ч а с т и : 
о ж и в а ю щ а я к а р т и н а (3 с т р о ф ы ) ; п о э т - р ы ц а р ь с к а ч е т к с к а з о ч н о м у з а м 
к у , н о о т в е р г н у т (9 с т р о ф ) ; о д н а к о н а п о м о щ ь с п е ш и т с о н м т о в а р и щ е й -
и с к а т е л е й , и п е р е д н и м и з а м о к о т к р ы в а е т в о р о т а (2 с т р о ф ы ) ; «Я о ч н у л 
с я » , и о п я т ь всё — т о л ь к о к а р т и н а (2 с т р о ф ы ) . П е р в ы е д в е ч а с т и в ы д е р 
ж а н ы в е д и н о о б р а з н о й с т р о ф и к е В , Г, В , Г; т о л ь к о п о с л е д н я я с т р о ф а 
п е р е д с ю ж е т н ы м п е р е л о м о м и м е е т в и д В , Г, В, В — это к а к б ы к о н ц о в к а 
э п и з о д а . Т р е т ь я ч а с т ь п о д х в а т ы в а е т это о т к л о н е н и е и р е ш и т е л ь н о р а з н о 
о б р а з и т с т р о ф и к у — В, В , ВГ+, В и Г, В, В , Г: «А / И з / Т е м н ы х / 
Б е з д о м н ы х / Д а л е й / / Н а / К о с м а т ы х , / Ч е р н ы х / К о н я х — / / Р ы ц а 
р и / К з а м к у с к а к а л и — в г у с т ы х , / Г у с т ы х / Т е н я х ! . . » Р е з к о с т ь п е р е 
л о м а в и д н а и з т о г о , ч т о в о т д е л ь н ы е с т р о ч к и н а ч и н а ю т в ы д е л я т ь с я пред 
л о г и и с о ю з ы , и и з т о г о , ч т о здесь п о я в л я е т с я с т р о ч к а с з а х л е с т о м н а ч а л а 
с л е д у ю щ е й и с о т б и т ы м с о б с т в е н н ы м н а ч а л о м ( « Р ы ц а р и / К з а м к у 
с к а к а л и — в г у с т ы х . . . » ) . Н а к о н е ц , ч е т в е р т а я ч а с т ь е щ е более о с л о ж н я е т 
и г р у г р а ф и к и : о т о д в и г а е т н е к о т о р ы е с т о л б ц ы и п о л у с т о л б ц ы в п р а в о : 
Влп, Г, Влп, Г и Вп, Вл, Вп, Влп. Т е к с т э т и х д в у х п о с л е д н и х с т р о ф 
п о в т о р я е т с н е б о л ь ш и м и и з м е н е н и я м и т е к с т н а ч а л ь н ы х с т р о ф , с т и х о 
т в о р е н и я : р а з н и ц а — т о л ь к о в г р а ф и ч е с к о м о ф о р м л е н и и , оно-то и создает 
э ф ф е к т к о н ц о в о ч н о й п е р е м е н ы и н т о н а ц и и . Т а к о й ж е п р и е м — с л о в а те 
ж е , а г р а ф и к а д р у г а я — м ы в и д е л и в к о л ь ц е в о й к о м п о з и ц и и « Ш у т а » . 



С л е д у ю щ е е с т и х о т в о р е н и е — « Б л и з к о й » , в д в у х ч а с т я х , и з 6 и 4 
с т р о ф . О н и г р у п п и р у ю т с я п о п а р н о , п р и ч е м в н а ч а л ь н ы х п а р а х строе 
н и е с т р о ф о д и н а к о в о е , а з а т е м от п а р ы к п а р е все б о л ь ш е р а з н о о б р а з и т 
с я . Вот с х е м а всех 10 с т р о ф : 

Ч а с т ь 1: 1 — 1 - 2 : Г, Г, Г, Вп 
Г, Г, Г, Вп 

3-- 4 : Г, Г, Вл, Г 
Г, Г, Вл, Г 

5-- 6 : Г, Вл, Г, Г 
Г, Вп. Г, Г 

7-- 8 : Вл, Г, Вп, Г 
Вл, Г, Г, Вп 

9 —10: Г, Вп, Г, Вл 
Г, Г, Вл, К 

Ч а с т ь 2: 7— 

Т е м а т и ч е с к а я к о м п о з и ц и я с т и х о т в о р е н и я т о ж е с т р о и т с я п о п я т и 
д в у с т р о ф и я м , от с к о р б и к р а д о с т и : к о р о л е в н а ж д е т — р ы ц а р я н е т — н о 
к о р о л е в н а п р е д ч у в с т в у е т его и п о д а е т е м у з н а к — р ы ц а р ь п р и б л и ж а е т 
с я — и о н и н а х о д я т д р у г д р у г а . З а м е т и м п о я в л е н и е к о с о й с т р о к и к а к 
з н а к а к о н ц о в к и . 

С а м о е ж е д л и н н о е и с л о ж н о п о с т р о е н н о е с т и х о т в о р е н и е в сборни
к е — б а л л а д а « Ш у т » . В н е й п я т ь ч а с т е й : е с т ь з а ч а р о в а н н а я к о р о л е в н а 
в з а м к е , и е с т ь г о р б а т ы й ш у т ; к о р о л е в н а с о р в а л а ц в е т о к и о ч н у л а с ь от 
ч а р ; а з л о й ш у т о п я т ь н а в е я л ч а р ы н а н е с ч а с т н у ю ; н о к к о р о л е в н е у ж е 
с к а ч е т р ы ц а р ь ; есть в з а м к е к о р о л е в н а и ш у т , н о ее с п а с е н и е у ж е б л и з 
к о . П е р в а я и п о с л е д н я я ч а с т и ( словесно п о ч т и п о в т о р я ю щ и е д р у г дру
га) — с а м ы е с п о к о й н ы е , с е р е д и н н а я ч а с т ь — с а м а я т р а г и ч е с к а я , к о м п о 
з и ц и я к о н ц е н т р и ч н а . С о о т в е т с т в е н н о и и н т е н с и в н о с т ь г р а ф и ч е с к и х 
п р и е м о в н а р а с т а е т от н а ч а л а к с е р е д и н е и в н о в ь с л а б е е т к к о н ц у . Вот 
с х е м а всех 6 + 6 + 9 - 1 - 6 + 5 с т р о ф : 

1. Г - Г - Г - Г - 3 . Г+,Вп,Г-,Кп 4 . Вл,Вп,Г,Г 
Г-, Г - , Г - Г- Г, Г, Кп, Кл Г, Г, Вп, Вл 
Г-, Г-, Г-, Г- Г, Вл, Вл, Кл Вл, Г, Г, Вп 
Г-, Г-, Г-, Г- Г, Вп, Кп, Кпл Вп, Г, Г, Вп 
Г-, Г-, Г-, Г- Вл, Г, Г, Вл Вл, Г, Вп, Г 
Г-, Г-, Г-, Г- Г, Г-, Кл, Вл Г, Г, Вп, Вп 

Кл, Гп, Кл, Гп 
Г, Г, Вл, Вп 
Вл, Вл, Вп, Вп 

2. Г, В, Г, В 5 . В, В, В, В 
В, Г, Г, В Г-, Г-, В, В 
В, Г, В, Г Г-,Г-,Г-,Г 
в. Г, Г, В г , г - , г , г -
г, в, в, г г, г, г, г 
Г, Г, Кп, К л 



И з с х е м ы в и д н о и п о с т е п е н н о е н а р а с т а н и е , и п о с т е п е н н о е у б ы в а 
н и е г р а ф и ч е с к о й н а с ы щ е н н о с т и . В и д н о , ч т о п е р е л о м о м я в л я е т с я к о н 
ц о в к а в т о р о й ч а с т и : п о я в л я ю т с я к о с ы е с т р о к и , с к л а д ы в а ю щ и е с я в з у б е ц : 

Прошел родимый замок, 
Как облако над ней — 

Зубцами 
Старых 

Башен 
Растаял 

В бездне 
Дней... 

Т р е т ь я ч а с т ь — э м о ц и о н а л ь н ы й ц е н т р б а л л а д ы , р и с у н о к ее т а к 
с л о ж е н , ч т о е го н у ж н о в о с п р о и з в е с т и ц е л и к о м : 

За порослью лиловой грозился 
Старый 

Шут: 
Над ней, как адский 

Пламень, 
Мелькнул 

Его 
Лоскут... 

На солнечные травы 
Упала тень горбом — 

- И 
Теневые 

Руки — 
Качались 

Над 
Цветком!.. 

Беззвучно колыхалась 
Хохочущая 
Грудь; 
Бубенчики 
Запели: 

«Забудь, 
Забудь, 

Забудь!» 

На башенных оконцах 
Блеснули 
Огоньки; 
Как змеи, 

Шелестели 
В тяжелый 

Зной 
Листки. 

Горбатый, 
Серый 
Замок 
Над лугом в белый день 
Крылом — нетопыриным 
Развеял 
Злую 
Тень. 

Очнулась королевна: 
Всему — 

— Конец, 
Конец!.. 
Разбейся же, — 

О, сердце! — 
Трескучий 
Бубенец... 

Ты, — 
— Одуванчик — 

— Счастье: 
Пушинкой облетай! 

Пошла, 
Роняя 

Слезы 
На белый горностай. 

Отмахиваясь веткой 
От блещущих стрекоз, — 
За ней 
Седой 
Насмешник — 

Тяжелый 
Шлейф 
Понес. 



Качались 
Стебелечки 
Пленительных 
Вербэн 

Между атласных, 
Черных, 
Обтянутых 
Колен. 

З д е с ь и т о л ь к о з д е с ь п о я в л я ю т с я г р а ф и ч е с к и е п р и е м ы , е щ е более 
с л о ж н ы е , ч е м п е р е ч и с л е н н ы е н а м и в ы ш е . Все о н и с о с р е д о т о ч е н ы в 
с е р е д и н е ч а с т и . Это (1) к о с а я с т у п е н ч а т о с т ь , м е н я ю щ а я н а п р а в л е н и е н а 
п р о т я ж е н и и о д н о й с т р о к и . — «В т я ж е л ы й / З н о й / Л и с т к и » ; (2) к о 
с а я с т у п е н ч а т о с т ь , п е р е х о д я щ а я в в е р т и к а л ь н ы й с т о л б е ц т о ж е н а п р о 
т я ж е н и и о д н о й с т р о к и — « В с е м у — / К о н е ц , / К о н е ц ! . . » ; (3) г о р и з о н 
т а л ь н ы е с т р о к и со с д в и г о м в п р а в о : « П у ш и н к о й о б л е т а й » , « Н а б е л ы й 
г о р н о с т а й » . К э т о м у м о ж н о д о б а в и т ь , ч т о в к о н ц о в к е с л е д у ю щ е й , 4 ч а с 
т и г о р и з о н т а л ь н ы е с т р о к и с о т б и в к о й н е к о н ц а , а н а ч а л а : «И / п л е щ е т 
с я п о п о н а / З а / Г р и в и с т ы м к о н е м . . . » З а м е ч а т е л ь н о , ч т о о т б и в а ю т с я 
здесь п р е д л о г и и с о ю з ы — Б е л ы й о с т а е т с я в е р е н с в о е м у о б ы ч а ю р а з р е 
з а т ь с т р о к о р а з д е л а м и с а м ы е т е с н ы е с и н т а к с и ч е с к и е с в я з и , к а к и е е с т ь в 
с т и х е . 

И г р а к о с ы м и с т р о к а м и — г л а в н а я н о в и з н а « К о р о л е в н ы и р ы ц а 
р е й » : в « П е п л е » и «Урне» б ы л и в е р т и к а л ь н ы е с т о л б ц ы , б ы л и с д в и г и и х 
в п р а в о , н о к о с ы х с т р о к не б ы л о . О т к у д а о н и в « К о р о л е в н е » ? 

О т в е т : о н и п р и ш л и в с т и х и и з п р о з ы . В с п о м н и м : в п е р в ы х пуб
л и к а ц и я х 1 9 1 1 — 1 9 1 2 г г . н и к а к о й с л о ж н о й г р а ф и к и в э т и х с т и х о т в о 
р е н и я х н е б ы л о . О н а я в и л а с ь л и ш ь п р и п о д г о т о в к е о т д е л ь н о г о и з д а н и я 
с б о р н и к а 1 9 1 9 г . А н а п р о м е ж у т о к м е ж д у 1 9 1 1 и 1 9 1 9 г . п р и х о д и т с я 
р а б о т а н а д « П е т е р б у р г о м » , « К о т и к о м Л е т а е в ы м » и « З а п и с к а м и чуда 
к а » . В « П е т е р б у р г е » н е к о т о р ы е ( н е м н о г о ч и с л е н н ы е ) к у с к и т е к с т а печа 
т а ю т с я с о т с т у п а м и , к а к в « П е п л е » и « У р н е » , и п р и ч л е н я ю т с я к п р е д ы 
д у щ и м ч е р е з с т у п е н ь к у и д в о й н о е т и р е . В « К о т и к е Л е т а е в е » в д о б а в о к 
н е к о т о р ы е в ы д е л я е м ы е с л о в а в н у т р и ф р а з п е ч а т а ю т с я к о р о т к о й с т р о 
к о й - с т у п е н ь к о й и п р и ч л е н я ю т с я к п р е д ы д у щ и м и п о с л е д у ю щ и м т о ж е 
д в о й н ы м и т и р е . В « З а п и с к а х ч у д а к а » , к р о м е т о г о , м е с т а м и п о я в л я ю т с я 
ц е л ы е т и п о г р а ф с к и е к а р т и н ы — н а б о р д е с я т к а с т р о к в ф о р м е к р у г а 
и л и к л и н а , с т а к и м ж е и к о н и ч е с к и м з н а ч е н и е м , к а к в с т р о к а х « З у б ц а 
м и / С т а р ы х / Б а ш е н . . . » , н а б р а н н ы х з у б ц о м . (Все п о д р о б н о с т и п р о з а и 
ч е с к о й г р а ф и к и Б е л о г о т щ а т е л ь н о о п и с а н ы в у п о м и н а в ш е й с я к н и г е Д ж . 
Я н е ч е к а . ) К 1 9 1 9 г . « П е т е р б у р г » и « К о т и к Л е т а е в » у ж е б ы л и н а п е ч а т а 
н ы , а « З а п и с к и ч у д а к а » н а п и с а н ы . И х г р а ф и ч е с к а я т е х н и к а и б ы л а 
и с п о л ь з о в а н а п р и о ф о р м л е н и и о к о н ч а т е л ь н о й р е д а к ц и и « К о р о л е в н ы и 
р ы ц а р е й » . М о ж н о с к а з а т ь , ч т о т е х н и к а в е р т и к а л ь н ы х с т о л б ц о в п р и ш л а 



в « К о р о л е в н у » п р я м о от « П е п л а » и « У р н ы » , а т е х н и к а к о с ы х с т р о к — 
о б х о д о м , ч е р е з п р о з у . 

В 1 9 1 9 г . Б е л ы й о д н о в р е м е н н о г о т о в и л к п е ч а т и « К о р о л е в н у и 
р ы ц а р е й » д л я « А л к о н о с т а » и «Звезду» д л я « А л ь ц и о н ы » . Л ю б о п ы т н о , 
ч т о п р и н ц и п ы п о д г о т о в к и п р и э т о м б ы л и р а з н ы е . С т и х о т в о р е н и я «Ко
р о л е в н ы » п е ч а т а л и с ь с в ы ш е о п и с а н н ы м и с л о ж н ы м и г р а ф и ч е с к и м и п р и е 
м а м и , с т и х о т в о р е н и я « З в е з д ы » — в с т р о г о т р а д и ц и о н н о м о ф о р м л е н и и , 
по б о л ь ш е й ч а с т и — ч е т в е р о с т и ш и я м и и д в у с т и ш и я м и . И с к л ю ч е н и й в 
«Звезде» л и ш ь п я т ь , г р а ф и ч е с к и е п р и е м ы во в с е х , к р о м е о д н о г о , — н е 
с л о ж н е е , ч е м л е в ы е в е р т и к а л ь н ы е с т о л б ц ы и л и г о р и з о н т а л ь н ы е с т р о к и 
с о т б и т ы м и к о н ц а м и (Вл, Г-). Е д и н с т в е н н о е более с л о ж н о е и с к л ю ч е 
н и е — « Ш у т к а » . « Ш у т к у » м о ж н о р а с с м а т р и в а т ь к а к а в т о п а р о д и ю , в 
к о т о р о й п а р о д и р у ю т с я т е с а м ы е г р а ф и ч е с к и е п р и е м ы , к о т о р ы м и в э то 
ж е в р е м я о ф о р м л я л а с ь « К о р о л е в н а и р ы ц а р и » . О т с т у п о в н е т , н о в е с ь 
т е к с т н а б р а н в е р т и к а л ь н ы м с т о л б ц о м , к а ж д о е с л о в о — о т д е л ь н о й с т р о ч 
к о й , в п л о т ь д о п р е д л о г о в и с о ю з о в — не т о л ь к о о д н о с л о ж н ы х , к а к в 
« Ш у т е » , н о и б е с с л о ж н ы х , и з одного с о г л а с н о г о з в у к а : « . . . К а к - т о / И з 
б и л и / И / В ы г н а л и / М е н я / И з / Ц и р к а / / В / Л о х м о т ь я х / И / В / 
К р о в и . . . » Вот э т и «В» в о т д е л ь н у ю с т р о ч к у и я в л я ю т с я п а р о д и ч е с к и м 
д о в е д е н и е м д о а б с у р д а п р и е м о в « К о р о л е в н ы » : в п е р в о й п у б л и к а ц и и и 
а в т о г р а ф а х р а с п о л о ж е н и е с т р о к т о ж е п р и ч у д л и в о , н о д о т а к о г о п р е д е л а 
не д о х о д и т . Т о л ь к о д в е с т р о к и и з 6 0 с о д е р ж а т н е о д н о , а д в а с л о в а («Ста
р о д а в н и й З о д и а к » , « В с е л е н с к о й л ю б в и » ) и в ы д е л я ю т с я н а э т о м одно
с л о в н о м ф о н е к а к р е з к и й к у р с и в . 

Н е с м о т р я н а э т у с а м о и р о н и ю , Б е л ы й , к а к и з в е с т н о , с о х р а н и л н а 
в о о р у ж е н и и э т у т е х н и к у н а б о р а в е р т и к а л ь н ы м с т о л б ц о м . Б о л е е т о г о , в 
« М а л е н ь к о м б а л а г а н ч и к е . . . » и п о т о м в « З о в а х в р е м е н и » о н а с т а н о в и т 
с я у н е г о г о с п о д с т в у ю щ е й : с т и х и в ы т я г и в а ю т с я в с т о б ц ы п о о д н о м у -
д в а с л о в а в ш и р и н у , и э т и с т о л б ц ы п о с т е п е н н о с д в и г а ю т с я с л е в а н а п р а 
во п о и н т о н а ц и о н н ы м с т у п е н ь к а м . Т е х н и к а « К о р о л е в н ы и р ы ц а р е й » 
п е р е х о д и т в н о в о е к а ч е с т в о . Эту п о э т и к у г р а ф и ч е с к о й к о м п о з и ц и и «са
м о г о п о з д н е г о Б е л о г о » — н е « г о р и з о н т а л ь н о й » , а « в е р т и к а л ь н о - д и а г о 
н а л ь н о й » , — з д е с ь м ы у ж е н е м о ж е м п о д р о б н о р а с с м а т р и в а т ь : о н а п о 
т р е б у е т с п е ц и а л ь н о г о и с с л е д о в а н и я . 



БЛОК В ИСТОРИИ РУССКОГО СТИХА 

1. П е р в о е и з д а н и е «Стихов о П р е к р а с н о й Д а м е » ( 1 9 0 6 ) с о с т о я л о , 
к а к и з в е с т н о , и з т р е х р а з д е л о в . П р и п е р в о м б ы л и э п и г р а ф ы и з В л . Со
л о в ь е в а ( « Т ы н е п о р о ч н а , к а к снег з а г о р а м и , Т ы м н о г о д у м н а , к а к з и м н я я 
н о ч ь . . . » ) и В . Б р ю с о в а ( « . . . Я в д р у г у в и ж у л и к з н а к о м ы й , И т р е п е т о б о ж 
ж е т м е н я » ) ; п р и в т о р о м — т о л ь к о и з С о л о в ь е в а ; п р и т р е т ь е м — т о л ь к о 
и з Б р ю с о в а . П р и п е р е и з д а н и я х , к о г д а к н и г а б ы л а п е р е п л а н и р о в а н а , э т и 
э п и г р а ф ы и с ч е з л и . В м е с т е с э т и м и с ч е з л о и п р я м о е а в т о р с к о е у к а з а н и е 
н а и с т о р и к о - л и т е р а т у р н ы е и с т о к и п о э т и ч е с к о г о с т и л я Б л о к а — с к р е 
щ е н и е л и р и ч е с к о й т р а д и ц и и X I X в . («по т е х н и к е с т и х а , п о п р и е м а м 
т в о р ч е с т в а Б л о к — у ч е н и к Ф е т а и В л . С о л о в ь е в а » , — к а т е г о р и ч е с к и 
п и с а л Б р ю с о в в с т а т ь е 1 9 1 5 г . [ Б р ю с о в 1 9 7 3 , V I , 441] ) и м о д е р н и с т с к о г о , 
« д е к а д е н т с к о г о » н о в а т о р с т в а , п р и з н а н н ы м з н а м е н о с ц е м к о т о р о г о счи 
т а л с я Б р ю с о в . М е ж д у т е м , и м е н н о это с к р е щ е н и е т е н д е н ц и й о п р е д е л я е т 
с в о е о б р а з и е с т и х а Б л о к а в п е с т р о м с в о е о б р а з и и с т и х о в ы х м а н е р его 
с о в р е м е н н и к о в . 

Э п о х а Б л о к а , с а м ы й к о н е ц X I X и н а ч а л о X X в . — б ы л а э п о х о й 
б ы с т р о г о и р е з к о г о о б н о в л е н и я т е х н и к и р у с с к о г о с т и х а . В о б л а с т и мет
р и к и это б ы л о освоение ч и с т о - т о н и ч е с к о г о с т и х о с л о ж е н и я н а р я д у с тра 
д и ц и о н н ы м с и л л а б о - т о н и ч е с к и м ; в о б л а с т и р и ф м ы это б ы л о освоение 
н е т о ч н о й р и ф м ы н а р я д у с т р а д и ц и о н н ы м и т о ч н о й и п р и б л и з и т е л ь н о й . 
( Т о ч н о й р и ф м о й , п о т е р м и н о л о г и и , и д у щ е й от В . М . Ж и р м у н с к о г о , п р и 
н я т о н а з ы в а т ь р и ф м у , в к о т о р о й с о в п а д а ю т и г л а с н ы е и с о г л а с н ы е зву
к и , н а п р и м е р , дорога—Бога; п р и б л и з и т е л ь н о й — в к о т о р о й н е совпадают 
гласные з в у к и , н а п р и м е р дорога—Богу; неточной — в которой не совпадают 
с о г л а с н ы е з в у к и , н а п р и м е р , дорога—Богом). К о г д а В . М . Ж и р м у ц с к и й в 
1 9 2 1 г . п о с в е ж е м у о щ у щ е н и ю с о в р е м е н н и к а п и с а л свой п р е в о с х о д н ы й 
о ч е р к п о э т и к и Б л о к а [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 7 , 2 0 5 — 2 3 7 ] , т о р а з д е л ы о мет
р и к е и о р и ф м е Б л о к а б ы л и п о с в я щ е н ы п р е и м у щ е с т в е н н о х а р а к т е р и с 
т и к е ч и с т о й т о н и к и и н е т о ч н о й р и ф м ы в о о б щ е : Б л о к в ы с т у п а л к а к 
п о л н о м о ч н ы й п р е д с т а в и т е л ь всей своей э п о х и , р а з н и ц а м е ж д у н и м и 
п о э т а м и - с о в р е м е н н и к а м и о т с т у п а л а н а з а д н и й п л а н . М е ж д у т е м , э т а 
р а з н и ц а е с т ь , о н а с у щ е с т в е н н а , и она -то о п р е д е л я е т н е п о в т о р и м о е м е с т о 
Б л о к а в и с т о р и и р у с с к о г о с т и х а . 

Б л о к п р и н а д л е ж а л к о в т о р о м у п о к о л е н и ю р у с с к о г о с и м в о л и з м а . 
Со с т и х а м и поэтов первого п о к о л е н и я , э к с п е р и м е н т и р о в а в ш и х со сти
х о м , — п р е ж д е всего , Б р ю с о в а и Г и п п и у с — он п о з н а к о м и л с я т о л ь к о в 
1 9 0 1 г. С о б с т в е н н ы е с т и х и н е к л а с с и ч е с к и х м е т р о в , т . е . н е у к л а д ы в а ю 
щ и е с я в р а з м е р ы с и л л а б о - т о н и ч е с к и х я м б а , х о р е я , д а к т и л я , а м ф и б р а х и я 
и а н а п е с т а , он н а ч и н а е т п и с а т ь с 1 9 0 2 г . ( точнее , с 2 9 д е к а б р я 1 9 0 1 г . — 
дата стихотворения «Мы, два старца , бредем о д и н о к и е » , не в к л ю ч а в ш е г о с я 



а в т о р о м в с б о р н и к и ) . Т о , ч т о д л я с т а р ш и х п о э т о в б ы л о о т к р ы т и е м , э к с 
п е р и м е н т о м , д л я Б л о к а б ы л о г о т о в ы м м а т е р и а л о м , к о т о р ы й н у ж н о б ы л о 
не п р о т и в о п о с т а в л я т ь , а о б ъ е д и н я т ь с более т р а д и ц и о н н ы м с и л л а б о - т о н и 
ч е с к и м м а т е р и а л о м . К а к Б л о к п р и с т у п а л к этой з адаче? В о - п е р в ы х , ослаб
л е н и е м к о н ц е н т р а ц и и э к с п е р и м е н т а л ь н ы х п р и е м о в ; в о - в т о р ы х , отбором 
и х , о п и р а ю щ и м с я н а п р е ц е д е н т ы , у ж е з н а к о м ы е р у с с к о й п о э з и и . 

У с т а р ш и х п о э т о в с т и х о т в о р е н и я , н а п и с а н н ы е н о в ы м и р а з м е р а м и 
и с н о в ы м и р и ф м а м и , р е з к о в ы д е л я ю т с я н а ф о н е о с н о в н о й м а с с ы сти 
х о т в о р е н и й более т р а д и ц и о н н о й ф о р м ы . В с т р е т и в н е о б ы ч н о е н о в ш е с т в о 
в п е р в о й с т р о ф е , ч и т а т е л ь п о ч т и с у в е р е н н о с т ь ю ж д е т его и в к а ж д о й 
с л е д у ю щ е й с т р о ф е . Е с л и с т и х о т в о р е н и е Б р ю с о в а (в с б о р н и к е «Tertia 
vigilia*) н а ч и н а е т с я : 

Брань народов не утихнет 
Вплоть до дня, когда придет 
Власть имеющий антихрист 
Соблазнять лукавый род, — 

то ч и т а т е л ь с р а з у п о л у ч а е т у с т а н о в к у н а н е т о ч н ы е ж е н с к и е р и ф м ы в 
к а ж д о й с т р о ф е , — и , д е й с т в и т е л ь н о , это о ж и д а н и е п о д т в е р ж д а е т с я в сле 
д у ю щ и х с т р о ф а х : громким—потомки, люди—будем, ядом—аде, завто-
рят—морем. К о г д а о н о не п о д т в е р ж д а е т с я в о д н о й и з с р е д н и х с т р о ф 
(многообразный—соблазну), то это и л и о щ у щ а е т с я к а к о б м а н у т о е о ж и 
д а н и е , и л и к а к у с и л е н н о е п о д ч е р к и в а н и е н е п о л н о й с о з в у ч н о с т и о к о н ч а 
н и й - ы й и -у; а к о г д а в п о с л е д н е й с т р о ф е п о я в л я е т с я т о ч н а я р и ф м а 
вспыхнет—утихнет, то о н а в о с п р и н и м а е т с я к а к н а р у ш е н и е и н е р ц и и , 
к а к с и г н а л к о н ц о в к и . Н а с л е д у ю щ е е с т и х о т в о р е н и е это р и ф м и ч е с к о е 
о ж и д а н и е у ж е н е р а с п р о с т р а н я е т с я : его т о ч н ы е р и ф м ы плененные— 
соблазненные, мечтателям—предателем о щ у щ а ю т с я к а к е с т е с т в е н 
н ы е , а к о г д а с р е д и н и х п о я в л я е т с я посохи—в воздухе, т о , н а о б о р о т , н а 
ф о н е п р а в и л ь н ы х р и ф м это о щ у щ а е т с я к а к а н о м а л и я . Т о ч н о т а к ж е — 
к а к и н к р у с т а ц и я н а н е й т р а л ь н о м ф о н е — в о с п р и н и м а ю т с я и с т и х о т в о 
р е н и е « Н а даче» и з того ж е б р ю с о в с к о г о с б о р н и к а (с р и ф м а м и вече
реет—померкло—светлее—веток...) и более р а н н и е «Я п о м н ю вечер , 
бледно-скромный...—георгин—напомнил—богинь—смутной—толпа— 
минуты—глаза* и « П о б л е д н е в ш и е з в е з д ы дрожали...—тополей—печа
ли—аллее—скрылась—зари—озарилась—Марии* ( п о с л е д н е е с т и х о т в о 
р е н и е , к а к м ы з н а е м , х о р о ш о з а п о м н и л о с ь Б л о к у и ц и т и р о в а л о с ь и м 
е щ е в 1 9 0 6 г . [ Б л о к 1 9 6 0 , V, 6 0 5 — 6 0 6 ] ) . 

Е щ е б о л ь ш е п о д ч е р к и в а л о с ь особое п о л о ж е н и е « н о в а т о р с к и х » с т и 
х о т в о р е н и й Б р ю с о в а с р е д с т в а м и ц и к л и з а ц и и . В с б о р н и к е «Tertia vigilia* 
(с к о т о р о г о н а ч а л о с ь з н а к о м с т в о Б л о к а с п о э з и е й Б р ю с о в а ) — 12 с т и х о 
т в о р е н и й , н а п и с а н н ы х н е к л а с с и ч е с к и м и , ч и с т о - т о н и ч е с к и м и р а з м е р а м и ; 
и з н и х п о л о в и н а сосредоточена в р а з д е л е «В с т е н а х » , п о с в я щ е н н о м город-



с к и м в п е ч а т л е н и я м и п е р е ж и в а н и я м . Т о ч н о т а к ж е п о т о м , во «Всех 
н а п е в а х » , с е р и я с т и х о т в о р е н и й с п р е и м у щ е с т в е н н о н е т о ч н ы м и р и ф м а 
м и с о с р е д о т о ч е н а в ц и к л е ш в е д с к и х в п е ч а т л е н и й « Н а г р а н и т а х » , в ы д е 
л я я его н а ф о н е к л а с с и ч е с к и х ф о р м о с т а л ь н ы х с т и х о в с б о р н и к а . 

В ы с т у п а я со с т и х о т в о р е н и я м и новаторской ф о р м ы , с т а р ш и е поэты 
с т а р а л и с ь к а к м о ж н о б о л ь ш е п о д ч е р к н у т ь и х о т л и ч и е от т р а д и ц и о н н о й 
ф о р м ы . В с и л л а б о т о н и к е безударные и н т е р в а л ы м е ж д у с и л ь н ы м и места
м и с т и х а и м е ю т п о с т о я н н ы й слоговой объем: 1 слог в я м б е и хорее , 2 слога 
в д а к т и л е , а м ф и б р а х и и и анапесте . Соответственно с э т и м р и т м и ч е с к о е 
о ж и д а н и е ч и т а т е л я всегда п р е д с к а з ы в а е т с р а в н и т е л ь н у ю в е р о я т н о с т ь по
я в л е н и я у д а р е н и я н а к а ж д о м с л е д у ю щ е м слоге . Н а п р и м е р , в лермонтов 
с к о м д в у с т и ш и и «И много д н е й в л е к л о м е н я / Н а родину . . . » ч и т а т е л ь , 
п р и в ы ч н ы й к р и т м у русского я м б а , безошибочно п р е д в и д и т , ч т о следую
щ и й слог будет , вероятнее всего, б е з у д а р н ы м (« . . . с того ж е д н я » ) ; менее 
вероятно — у д а р н ы м слогом односложного слова («...день ото д н я » ) ; и 
л и ш ь в с л у ч а е р е д ч а й ш е г о р и т м и ч е с к о г о п е р е б о я — у д а р н ы м с л о г о м 
м н о г о с л о ж н о г о слова (« . . . с этого д н я » ) . В ч и с т о й т о н и к е б е з у д а р н ы е ин
т е р в а л ы м е ж д у с и л ь н ы м и (ударными) слогами и м е ю т п р о и з в о л ь н ы й объем, 
предсказуемость к а ж д о г о слога исчезает ; В . М. Ж и р м у н с к и й с п р а в е д л и 
во и з о б р а ж а е т с х е м у ч и с т о - т о н и ч е с к о г о с т и х а — х — х — х — г д е 
«х» — п р о и з в о л ь н о е ч и с л о б е з у д а р н ы х с л о г о в м е ж д у у д а р н ы м и [ Ж и р 
м у н с к и й 1 9 7 5 , 1 6 3 ] . 

О д н а к о « п р о и з в о л ь н ы й » — не з н а ч и т « р а в н о в о з м о ж н ы й » . В рус
с к о м я з ы к е с р е д н я я д л и н а с л о в а — о к о л о т р е х с л о г о в ; п о э т о м у д а ж е в 
ч и с т о - т о н и ч е с к о м с т и х е более к о р о т к и е б е з у д а р н ы е и н т е р в а л ы будут 
п р е о б л а д а т ь н а д более д л и н н ы м и . В р у с с к о й п р о з е ( « К а п и т а н с к а я доч
к а » ) 1 - с л о ж н ы х м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в — 3 1 % , 2 - с л о ж н ы х — 3 3 % , 
3 - с л о ж н ы х — 1 8 % , 4 - с л о ж н ы х — 7 % , 5 - с л о ж н ы х — м е н е е 2 % и всех 
о с т а л ь н ы х в м е с т е в з я т ы х ( н у л е в ы х и с в е р х д л и н н ы х ) — о к о л о 9 % . Поэ 
т о м у в ч и с т о - т о н и ч е с к о м с т и х о т в о р е н и и н е б о л ь ш о г о о б ъ е м а п о есте
с т в е н н о м у р и т м у я з ы к а будут п р е о б л а д а т ь 1- и 2 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы , 
р е ж е — 3 - с л о ж н ы е и л и ш ь п р и особом с т а р а н и и п о э т а — более д л и н 
н ы е . И м е н н о это с т а р а н и е и п р и л а г а л и с т а р ш и е с и м в о л и с т ы , с о ч и н я я 
п е р в ы е т о н и ч е с к и е с т и х и : и м н у ж н о б ы л о , ч т о б ы в с т и х о т в о р е н и и встре
ч а л и с ь х о т я б ы 3 - с л о ж н ы е м е ж д у и к т о в ы е и н т е р в а л ы , н е в о з м о ж н ы е в 
с и л л а б о т о н и к е , — это у ж е п о д ч е р к и в а л о н о в и з н у и х с т и х а . С р е д и 12 
т о н и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и й Б р ю с о в а в «Tertia vigilia» т о л ь к о 4 о г р а н и ч и 
в а ю т с я к о л е б а н и е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в в 1—2 с л о г а ; о с т а л ь н ы е 
д в е т р е т и д о п у с к а ю т и 3 - с л о ж н ы е и и з р е д к а 4 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы : 

Зодчество церквей с т а р и н н ы х , 
С о в р е м е н н ы й прихотливый с в о д , 
М н о г о з д а н и й — в ы с о к и х , д л и н н ы х , 
Улицы неуверенный поворот. 



Проходящих теней вереница, 
Отрывки нагаданных слов, 
Женские мимолетные лица 
И смутная память шагов. 

З д е с ь з а б о т а а в т о р а о з а т я ж н ы х м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л а х , о на
р о ч и т о й р а с ш а т а н н о с т и с т и х а с р а з у б р о с а е т с я в г л а з а . Н о д а ж е и в 
т а к о м с т и х о т в о р е н и и , к а к « С к и ф ы » , п о ч т и с п л о ш ь п о с т р о е н н о м н а 1 — 
2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л а х ( к а к п о т о м у Б л о к а ) , е с т ь с т р о ч к и , н а п о м и н а ю 
щ и е ч и т а т е л ю , ч т о в л ю б о й м о м е н т он м о ж е т о ж и д а т ь и б о л е е в о л ь н о г о 
р и т м а : « . . . В а ш а дева со в зором ж г у ч и м / З а л а с к а е т меня н о ч ь ю в теле
ге . / И с т у к а н на середине д е р е в н и / П о г л я д и т н а м е н я и с п о д л о б ь я . . . » 

П р и б л и з и т е л ь н о т а к ж е , к а к у Б р ю с о в а , п о с т р о е н ы т о н и ч е с к и е сти 
х о т в о р е н и я и у Г и п п и у с ( т о ж е в л и я в ш и е н а Б л о к а : з н а м е н и т а я «Пес
н я » — « О к н о м о е в ы с о к о н а д з е м л е ю , / В ы с о к о н а д з е м л е ю . . . » — я в 
с т в е н н о о т р а з и л а с ь в б л о к о в с к о й « П е с н е О ф е л и и » 1 9 0 2 г . : « . . .Он у ш е л 
п е ч а л ь н о й д о р о г о й , / А я з а б ы л а в ч е р а ш н е е — / З а б ы л а в ч е р а ш н е е . . . » ) . 
Р а з н и ц а в т о м , ч т о Г и п п и у с п р е д п о ч и т а л а более д л и н н ы е р а з м е р ы , где 
и з б ы т о ч н ы е с л о г и м о г л и к а з а т ь с я ц е з у р н ы м н а р а щ е н и е м : 

и л и у п о р я д о ч и в а л а с т и х и , ч е р е д у я с т р о к и н е т р а д и ц и о н н ы х р а з м е р о в с 
т р а д и ц и о н н ы м и — н а п р и м е р , с п р а в и л ь н ы м и а м ф и б р а х и я м и : 

Н о , к о н е ч н о , н а р я д у с э т и м и д е м о н с т р а т и в н о р а с ш а т а н н ы м и с т и х а 
м и и у Б р ю с о в а и у Г и п п и у с в с т р е ч а л и с ь и с т и х о т в о р е н и я , о г р а н и ч и в а в 
ш и е с я к о л е б а н и е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в в 1—2 с л о г а — п р о с т о 
п о т о м у , ч т о э то п о д с к а з ы в а л о с ь е с т е с т в е н н ы м р и т м о м р у с с к о г о я з ы к а : 

Тебя приветствую, мое поражение, 
тебя и победу я люблю равно... — 

Беспощадна моя дорога, 
Она меня к смерти ведет. 

Но люблю я себя, как Бога, — 
Любовь мою душу спасет. 

(амф.) 

(амф.) 

О, ночному часу не верьте! 
Он исполнен злой красоты. 
В этот час люди близки к смерти, 
Только странно живы цветы... 

(3. Гиппиус) 

И когда меня ты убьешь, 
Ты наденешь белое платье, 
И свечи у трупа зажжешь, 
И сядешь со мной на кровати... 

(В. Брюсов) 



( К а к и з в е с т н о , в т о р о е и з э т и х с т и х о т в о р е н и й п о с л у ж и л о о б р а з ц о м 
д л я б л о к о в с к о г о в о с ь м и с т и ш и я 1 9 0 2 г . , о з а г л а в л е н н о г о « П о д р а ж а н и е 
В а л . Б р ю с о в у » : « Т ы п р о с т е р л а б е л ы е р у к и / И л е г л а в з а д у м ч и в ы й 
гроб . . . » и п р и ж и з н и не п е ч а т а в ш е г о с я . ) 

2 . Н о в а т о р с т в о м о л о д о г о Б л о к а в т о м и з а к л ю ч а л о с ь , ч т о он сосредо
т о ч и л в н и м а н и е и м е н н о н а э т о й р а з н о в и д н о с т и т о н и ч е с к о г о с т и х а — с 
м и н и м а л ь н ы м к о л е б а н и е м м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в в 1—2 с л о г а . 
П о н я т и е « б л о к о в с к и й с т и х » ( если о т в л е ч ь с я от н е с п е ц и ф и ч е с к и - с т и х о 
в е д ч е с к и х его х а р а к т е р и с т и к — и н т о н а ц и и , е в ф о н и и и т . д . ) о б ы ч н о 
в ы з ы в а е т у с о в р е м е н н о г о ч и т а т е л я п о э з и и п р е д с т а в л е н и е о р а з м е р е т и п а 

Вхожу я в темные храмы, 
Совершаю бедный обряд. 
Там жду я Прекрасной Дамы 
В мерцаньи красных лампад... — 

т. е. и м е н н о о с т и х е с к о л е б а н и е м 1 — 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в ( за к о т о 
р ы м в п о с л е д н и е д е с я т и л е т и я з а к р е п и л с я т е р м и н « д о л ь н и к » ) . Б л о к 
в ы д е л и л е го и з р а с п л ы в ч а т о й м а с с ы ч и с т о - т о н и ч е с к о г о с т и х а и п р и 
у ч и л к н е м у у х о с о в р е м е н н о г о ч и т а т е л я . З а п о л о с о ю о т к р ы т и й и изоб
р е т е н и й в л ю б о й о б л а с т и о б ы ч н о с л е д у е т п о л о с а о т б о р а и с и с т е м а т и з а 
ции: в ы я с н я е т с я , к а к и е и з н о в о в в е д е н и й з а с л у ж и в а ю т в в о д а в ш и р о к о е 
у п о т р е б л е н и е , а к а к и е м о г у т б ы т ь о с т а в л е н ы н а п е р и ф е р и и к а к э к з о 
т и ч е с к а я р е д к о с т ь . В области м е т р и к и и р и ф м ы русского с т и х а н а ч а л а 
X X в . э тот о т б о р н а ч а л Б л о к . 

Удача его г л а в н о г о д е л а — о б о с о б л е н и я с т и х а с м е ж д у и к т о в ы м 
и н т е р в а л о м в 1—2 с л о г а — о б ъ я с н я л а с ь т е м , ч т о этот с т и х м о г о п е р е т ь 
ся на т р а д и ц и ю , х о т ь и с л а б у ю , в к л а с с и ч е с к о й р у с с к о й п о э з и и . П р е д ш е 
с т в е н н и к и Б л о к а с т а р а л и с ь о т о р в а т ь с я от т р а д и ц и и , п р о т и в о п о с т а в и т ь 
себя е й , — Б л о к , наоборот , и с к а л с в я з и с т р а д и ц и е й и н а ш е л ее . Это б ы л а 
т р а д и ц и я п е р е в о д о в и п о д р а ж а н и й н е м е ц к о й (в м е н ь ш е й с т е п е н и а н г 
л и й с к о й ) р о м а н т и ч е с к о й п о э з и и : « Н а т у з н а к о м у ю г о р у / Сто р а з я в 
д е н ь п р и х о ж у . . . » Ж у к о в с к о г о , «Когда м а в р п р и ш е л в н а ш р о д и м ы й д о м , / 
О с к в е р н я ю ч и ц е р к в и п о р о г . . . » Л е р м о н т о в а , «Во с н е я м и л у ю в и д е л , / 
Во в з о р е з а б о т а , и с п у г . . . » Ф е т а ( и з Г е й н е ) , «Они м е н я и с т е р з а л и / И 
с д е л а л и с м е р т и б л е д н е й . . . » л ю б и м о г о Б л о к о м А п о л л о н а Г р и г о р ь е в а 
( т о ж е и з Г е й н е ) . С о з н а т е л ь н о с т ь своего о б р а щ е н и я к э т о й т р а д и ц и и Б л о к 
как б ы с а м п о д т в е р д и л , в п и с а в ш и с ь в этот р я д п е р е в о д ч и к о в Г е й н е и 
п о м е с т и в в « Н о ч н ы х ч а с а х » ц и к л п е р е в о д о в и з Г е й н е с р е д и с в о и х о р и 
г и н а л ь н ы х с т и х о в . 

О д н а к о р и т м этого ц и к л а п е р е в о д о в ( « О п я т ь н а р о д и н е » ) и р и т м 
с о б с т в е н н ы х р а н н и х д о л ь н и к о в Б л о к а р а з л и ч е н : в п е р е в о д а х п р е о б л а 
д а ю т ( к а к и в н е м е ц к о м п о д л и н н и к е ) 1 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы , в р а н н и х 
д о л ь н и к а х — 2 - с л о ж н ы е [Bailey 1969]. В ч е т в е р о с т и ш и и п е р е в о д а — 



Красавица рыбачка, 
Оставь челнок на песке; 
Посиди со мной, поболтаем, 
Рука в моей руке... — 

две с т р о к и и з ч е т ы р е х з в у ч а т я м б о м , т о г д а к а к во в с е х о р и г и н а л ь н ы х 
д о л ь н и к а х Б л о к а а н а л о г и ч н ы е р и т м ы в с т р е ч а ю т с я н и ч т о ж н о р е д к о . 
И н ы м и с л о в а м и , р а з р а б а т ы в а я « б л о к о в с к и й д о л ь н и к » « С т и х о в о П р е 
к р а с н о й Д а м е » , Б л о к о р и е н т и р о в а л с я н е н а н е м е ц к и й р и т м , а н а е го у ж е 
с у щ е с т в у ю щ е е р у с с к о е п р е л о м л е н и е ; а р а з р а б а т ы в а я « г е й н е в с к и й д о л ь 
н и к » « Н о ч н ы х ч а с о в » , Б л о к о р и е н т и р о в а л с я н е н а р и т м р у с с к и х п е р е 
водов , а н а р и т м н е м е ц к о г о п о д л и н н и к а . 

И м е н н о о п о р а н а с у щ е с т в у ю щ у ю ( х о т я и с л а б у ю ) р у с с к у ю т р а д и 
ц и ю п е р е в о д н о г о р а з м е р а с д е л а л а б л о к о в с к и й д о л ь н и к и з э к с п е р и м е н 
т а л ь н о г о ж и з н е с п о с о б н ы м : ч и т а т е л ь п о ч у в с т в о в а л э т у п р е е м с т в е н н о с т ь 
и п р и н я л н о в ы й р а з м е р к а к особую р а з н о в и д н о с т ь с т и х а , о т л и ч н у ю от 
о с т а л ь н о й ч и с т о й т о н и к и . А т о , ч т о э т а т р а д и ц и я с к л а д ы в а л а с ь и з п е р е 
водов ( Г е й н е ) , и п р и т о м с д е л а н н ы х н е р я д о в ы м и , а р е д к и м и , в ы д а ю щ и 
м и с я п о э т а м и ( Ф е т и Г р и г о р ь е в , а н е М а й к о в и М и х а й л о в ) , п р и д а в а л о 
б л о к о в с к о м у р а з м е р у с е м а н т и ч е с к и й о р е о л р о м а н т и ч е с к о й э к з о т и ч н о 
с т и и э л и т а р н о с т и . 

Р а з у м е е т с я , Б л о к н е о с т а в и л без в н и м а н и я и более р а с ш а т а н н ы е — 
с более д л и н н ы м и м е ж д у и к т о в ы м и и н т е р в а л а м и — р и т м ы т о н и ч е с к о г о 
с т и х а . Н о к о г д а о н и в т о р г а ю т с я в с т и х о т в о р е н и е , н а п и с а н н о е с т и х о м с 
1 — 2 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и , т о всегда в ы г л я д я т н е с л у ч а й н о с т ь ю , а 
н а м е р е н н ы м и н т о н а ц и о н н ы м к у р с и в о м : 

Потемнели, поблекли залы, 
Почернела решетка окна. 
У дверей шептались вассалы: 
— Королева, королева больна, — 

а к о г д а с т и х о т в о р е н и е ц е л и к о м п и ш е т с я т о н и ч е с к и м с т и х о м с п р о и з 
в о л ь н ы м к о л и ч е с т в о м с л о г о в в м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л а х , т о н е слу 
ч а й н ы м , а т щ а т е л ь н о п р о д у м а н н ы м о к а з ы в а е т с я к о м п о з и ц и о н н о е п о л о 
ж е н и е с т и х о т в о р е н и я в с б о р н и к е . 

Всего в к н и г е « С т и х и о П р е к р а с н о й Д а м е » 1 9 0 5 г . — 2 8 с т и х о т в о 
р е н и й , н а п и с а н н ы х н е к л а с с и ч е с к и м и р а з м е р а м и , ч у т ь м е н ь ш е т р е т и . (У 
Б р ю с о в а в «Ме e u m esse» и «Tertia vigilia» — м е н ь ш е п я т о й ч а с т и : о н и 
п о п а д а л и с ь р е ж е , б ы л и р а з н о о б р а з н е е , и п р и в ы ч к а ч и т а т е л я к н и м н е 
у с п е в а л а с л о ж и т ь с я . ) И з э т и х 2 8 с т и х о т в о р е н и й 1 5 н а п и с а н ы х а р а к т е р 
н ы м б л о к о в с к и м д о л ь н и к о м с 1 — 2 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и ( о д н о р о д 
н о с т ь , п о м о г а ю щ а я п р и в ы к н у т ь к н о в о м у р а з м е р у ) и 1 3 — б о л е е свобод
н ы м и р и т м а м и . В п е р в о м , с а м о м б о л ь ш о м , р а з д е л е « Н е п о д в и ж н о с т ь » — 
10 д о л ь н и к о в и 2 более с в о б о д н ы х с т и х о т в о р е н и я ; во в т о р о м , « П е р е к р е с т -



к и » — 3 д о л ь н и к а и 5 более с в о б о д н ы х ; в т р е т ь е м , « У щ е р б » — 1 д о л ь 
н и к и 6 более с в о б о д н ы х . В и д н о , к а к р и т м р а с ш а т ы в а е т с я от н а ч а л а к 
к о н ц у с б о р н и к а , к а к б ы а к к о м п а н и р у я п о с т е п е н н о м у о м р а ч е н и ю обра
зов и м о т и в о в ; и ч и т а т е л ь с л е д у е т з а э т о й т е н д е н ц и е й , п о с т е п е н н о п р и 
в ы к а я к н о в и з н е ф о р м : у с т а н о в к а н а в о з м о ж н о с т ь п о я в л е н и я ч и с т о -
т о н и ч е с к о г о с т и х а не т е р я е т с я н и н а м и н у т у , к а к т е р я л а с ь о н а н а д к н и 
г а м и Б р ю с о в а . 

Е с л и п р и с м о т р е т ь с я к с т р о е н и ю к а ж д о г о р а з д е л а , т о м о ж н о з а м е 
т и т ь и б о л е е т о н к и е к о м п о з и ц и о н н ы е о с о б е н н о с т и . Р а з д е л « Н е п о д в и ж 
ность» о т к р ы в а е т с я т р е м я п р о г р а м м н ы м и с т и х о т в о р е н и я м и : в с т у п л е 
н и е , « О т д ы х н а п р а с е н . Д о р о г а к р у т а . . . » ; « П р е д ч у в с т в у ю Т е б я . Г о д а п р о 
х о д я т м и м о . . . » ; « В х о ж у я в т е м н ы е х р а м ы . . . » — т а к и м о б р а з о м , т р е т ь е 
ж е с т и х о т в о р е н и е п р е д у п р е ж д а е т ч и т а т е л я , ч т о е м у п р е д с т о и т встре 
т и т ь с я н е т о л ь к о с к л а с с и ч е с к и м и , н о и с н о в ы м и р а з м е р а м и . ( М о ж н о 
с к а з а т ь , ч т о « П р е д ч у в с т в у ю Т е б я . . . » о т с ы л а е т ч и т а т е л я к п е р в о м у э п и 
г р а ф у р а з д е л а , и з С о л о в ь е в а , а « В х о ж у я . . . » — к о в т о р о м у , и з Б р ю с о в а . ) 
Д а л е е б о л ь ш е п о л о в и н ы р а з д е л а з а н и м а ю т с т и х о т в о р е н и я , н а п и с а н н ы е 
к л а с с и ч е с к и м и р а з м е р а м и ( среди н и х — л и ш ь 3 д о л ь н и к о в ы х ) , а з а т е м , 
перед к о н ц о м — ц е л о й г р у п п о й , п о ч т и без п е р е р ы в о в — с е р и я д о л ь н и к о в 
в о б р а м л е н и и ч и с т о й т о н и к и : «Отворяется д в е р ь — т а м м е р ц а н ь я . . . » , «Не 
п о й м у т б е с с к о р б н ы е л ю д и . . . » , « П о т е м н е л и , п о б л е к л и з а л ы . . . » , «Погру
ж а л с я я в м о р е к л е в е р а . . . » , «Я в ы р е з а л п о с о х и з д у б а . . . » , «Я — м е ч , 
з а о с т р е н н ы й с о б е и х с т о р о н . . . » , « Ц а р и ц а с м о т р е л а з а с т а в к и . . . » . З а к а н 
ч и в а е т с я « Н е п о д в и ж н о с т ь » в н о в ь к л а с с и ч е с к и м и р а з м е р а м и , с р е д и к о 
т о р ы х — л и ш ь д в а д о л ь н и к а : в ц и к л е « М о л и т в ы » — «До у т р а м ы в 
к о м н а т а х с п о р и м . . . » и « С п и . Д а будет Т в о й сон с п о к о е н . . . » Оба с л е д у ю 
щ и е р а з д е л а , « П е р е к р е с т к и » и « У щ е р б » , н а ч и н а ю т с я , наоборот , с е р и я м и 
ч и с т о - т о н и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и й , п о ч т и без п е р е р ы в о в : в « П е р е к р е с т 
к а х » — « О б м а н » , « Д е н ь б ы л н е ж н о - с е р ы й . . . » , «Все к р и ч а л и у к р у г л ы х 
с т о л о в . . . » , « З д е с ь н о ч ь м е р т в а . . . » ( д о л ь н и к ) , « П о г о р о д у б е г а л ч е р н ы й 
ч е л о в е [ ч е ] к . . . » , «Я б ы л весь в п е с т р ы х л о с к у т ь я х . . . » ; в «Ущербе» — «Я 
с м о т р е л н а с л е п о е л ю д с к о е с т р о е н и е . . . » , «Я б е ж а л и с п о т ы к а л с я . . . » (по
л и м е т р и я ) , « Т е м н а я , б л е д н о - з е л е н а я . . . » , « В с т а л а в с и я н ь и . . . » , «У б е р е г а 
з е л е н о г о . . . » . Л и ш ь п о с л е э т о г о , в с е р е д и н е и в т о р о й п о л о в и н е к а ж д о г о 
р а з д е л а в о з в р а щ а е т с я к л а с с и ч е с к а я с и л л а б о - т о н и к а , и з р е д к а п е р е м е ж а е 
м а я д о л ь н и к а м и с 1 — 2 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и , у ж е п р и в ы ч н ы м и ч и 
т а т е л ю . 

Н а п о м и н а е м , ч т о все с к а з а н н о е о т н о с и т с я к п е р в о м у и з д а н и ю «Сти
х о в о П р е к р а с н о й Д а м е » с его т щ а т е л ь н о п р о д у м а н н о й к о м п о з и ц и е й — 
к а к в и д и м , н е т о л ь к о т е м а т и ч е с к о й , н о и м е т р и ч е с к о й . П р и п е р е р а б о т к е 
д л я с л е д у ю щ и х и з д а н и й , к о г д а « С т и х и о П р е к р а с н о й Д а м е » с а м и с т а л и 
ч а с т ь ю т р и л о г и и «человеческого п у т и » Б л о к а , х у д о ж е с т в е н н а я последова
т е л ь н о с т ь с т и х о т в о р е н и й б ы л а з а м е н е н а х р о н о л о г и ч е с к о й , и о п и с а н н ы е 
ее о с о б е н н о с т и и с ч е з л и д л я с о в р е м е н н о г о ч и т а т е л я . 



П о ч т и все д о л ь н и к и « С т и х о в о П р е к р а с н о й Д а м е » — т р е х и к т н ы е ; 
ч е т ы р е х и к т н ы х с р е д и н и х т о л ь к о д в а ( « Я — м е ч . . . » и « З д е с ь н о ч ь м е р 
т в а . . . » ) . И м е н н о т р е х и к т н ы й д о л ь н и к с м е ж д у и к т о в ы м и и н т е р в а л а м и в 
1—2 с л о г а — « В х о ж у я в т е м н ы е х р а м ы . . . » — з а п о м н и л с я с о в р е м е н н и 
к а м и п о т о м к а м к а к « б л о к о в с к и й с т и х » . М е ж д у т е м , д л я с а м о г о Б л о к а 
это б ы л а л и ш ь в р е м е н н а я с т у п е н ь в р а б о т е н а д т о н и ч е с к и м с т и х о м . 
П о ч т и все с т и х о т в о р е н и я этого р а з м е р а — 3 0 с т и х о т в о р е н и й — н а п и с а 
н ы и м з а д в а г о д а — в 1 9 0 2 — 1 9 0 3 г г . П о с л е этого о б р а щ е н и я Б л о к а к 
т р е х и к т н о м у д о л ь н и к у е д и н и ч н ы — всего 9 с т и х о т в о р е н и й , н е с ч и т а я 
н е с к о л ь к и х п е р е в о д о в . П р а в д а , с р е д и э т и х 9 с т и х о т в о р е н и й — т а к и е 
ш е д е в р ы , к а к « Т ы в п о л я о т о ш л а без в о з в р а т а . . . » , « Ч е р н ы й в о р о н в 
с у м р а к е с н е ж н о м . . . » , «Я н е п р е д а л белое з н а м я . . . » С т о л ь ж е е д и н и ч н ы 
и его п о з д н е й ш и е о б р а щ е н и я к ч е т ы р е х и к т н о м у д о л ь н и к у — всего 6 
с т и х о т в о р е н и й ; с р е д и н и х — «Она в е с е л о й н е в е с т о й б ы л а . . . » , «Вот он — 
Х р и с т о с — в ц е п я х и р о з а х . . . » , «В г у с т о й т р а в е п р о п а д е ш ь с г о л о в о й . . . » 
и , п о ж а л у й , с а м о е з н а м е н и т о е : 

Девушка пела в церковном хоре 
О всех усталых в чужом краю, 
О всех кораблях, ушедших в море, 
О всех, забывших радость свою... 

3 . Н о б о л ь ш и н с т в о б л о к о в с к о й т о н и к и п о з д н е й ш и х л е т — с т и х и 
более с л о ж н о г о с т р о е н и я . З д е с ь его э к с п е р и м е н т ы и д у т в т р е х н а п р а в 
л е н и я х . 

В о - п е р в ы х , это д о л ь н и к и не с п о с т о я н н о й ( т р е х и к т н о й , ч е т ы р е х и к т -
н о й ) , а с п р о и з в о л ь н о м е н я ю щ е й с я д л и н о й с т р о к и . П о а н а л о г и и с « в о л ь 
н ы м и я м б а м и » К р ы л о в а и Г р и б о е д о в а и х м о ж н о н а з в а т ь « в о л ь н ы м и 
д о л ь н и к а м и » . Это с т и х « Т в а р е й в е с е н н и х » и н е с к о л ь к и х с т и х о т в о р е 
н и й и з « С н е ж н о й м а с к и » : «Вьюга п е л а . . . » , « Б е л о с н е ж н е й н е б ы л о з и м . . . » , 
«Нет и с х о д а в ь ю г а м п е в у ч и м . . . » О б р а з ц а м и д л я Б л о к а з д е с ь м о г л и б ы т ь 
в о л ь н ы е а м ф и б р а х и и (и д р у г и е т р е х с л о ж н и к и ) А . Б е л о г о и з « З о л о т а в 
л а з у р и » , а с т и х о т в о р е н и я Б л о к а , в свою очередь , п о в л и я л и н а р и т м «Осин
к и » и д р у г и х с т и х о в Б е л о г о и з « П е п л а » . 

Золотисты лица купальниц. 
Их стебель влажен. 
Это вышли молчальницы 
Поступью важной 
В лесные душистые скважины. 
Там, где проталины — 
Молчать поведено, 
И весной непомерной взлелеяны 
Поседелых туманов развалины. 



П р и э т о м 2 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы з д е с ь теле п р е о б л а д а ю т н а д 1-слож
н ы м и , ч т о и н о г д а б ы в а е т т р у д н о с к а з а т ь , д о л ь н и к л и это и л и н е р а в н о -
с т о п н ы й т р е х с л о ж н ы й р а з м е р с о т д е л ь н ы м и н а р у ш е н и я м и р и т м а . В 
с т и х о т в о р е н и и « Б о л о т о — г л у б о к а я в п а д и н а . . . » и з 2 4 с т р о к а н а п е с т а и 
а м ф и б р а х и я т о л ь к о д в е с т р о к и н а р у ш е н ы 1 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и , в 
« П о п и к е б о л о т н о м » и з 3 1 с т р о к и — т о л ь к о 4 с т р о к и : п о с у щ е с т в у , это 
не д о л ь н и к , а п е р е х о д н а я м е т р и ч е с к а я ф о р м а м е ж д у д о л ь н и к о м и с и л -
л а б о т о н и к о й . Н е р а в н о с т о п н ы е т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы б д о и в р у с с к о й 
п о э з и и т а к ж е н е т р а д и ц и о н н ы , к а к и д о л ь н и к , п о э т о м у р а з н и ц а м е ж д у 
в о л ь н ы м и д о л ь н и к а м и и з « П у з ы р е й з е м л и » и в о л ь н ы м и т р е х с л о ж н и -
к а м и « Н о ч н о й ф и а л к и » , п о ж а л у й , б ы л а д л я ч и т а т е л я д а ж е м е н ь ш е , ч е м 
м е ж д у « Н о ч н о й ф и а л к о й » (где свободно ч е р е д о в а л и с ь р а з н о с т о п н ы е д а к 
т и л и , а м ф и б р а х и и , а н а п е с т ы ) и , с к а ж е м , «Гимном» — «В п ы л ь н ы й город 
н е б е с н ы й к у з н е ц п р и к а т и л . . . » (из о д н и х р а з н о с т о п н ы х анапестов) . 

В о - в т о р ы х , это с т и х с р а с ш а т а н н ы м и , у д л и н н е н н ы м и и н т е р в а л а м и , 
в п е р в ы е п о я в л я ю щ и й с я е щ е в « С т и х а х о П р е к р а с н о й Д а м е » (в основ
н о м с 1 9 0 3 г . ) : « О т в о р я е т с я д в е р ь — т а м м е р ц а н ь я . . . » , « П о г о р о д у бе
г а л ч е р н ы й ч е л о в е [ ч е ] к . . . » , «У б е р е г а з е л е н о г о н а м а л о й м о г и л е . . . » . М ы 
в и д е л и , ч т о о б р а з ц о м д л я т а к и х у д л и н е н и й м о г л и б ы т ь г о р о д с к и е сти
х и Б р ю с о в а и з «Tertia vigilia» (у д р у г и х с и м в о л и с т о в о н и п о я в л я ю т с я 
л и ш ь п о з д н е е — с р . « Б о л о т о » и « С т а р ы й дом» Б а л ь м о н т а , «Вечеровое 
к о л о » и « И з д а л е й д а л е к и х » В я ч . И в а н о в а ) . В н е с к о л ь к и х с т и х о т в о р е 
н и я х Б л о к о г р а н и ч и в а е т к о л е б а н и е и н т е р в а л о в 1—2—3 с л о г а м и ( л и ш ь 
с е д и н и ч н ы м и н а р у ш е н и я м и ) ; здесь к а к б ы н а м е ч а е т с я т а п р о м е ж у т о ч 
н а я с т у п е н ь м е ж д у д о л ь н и к о м и ч и с т о - т о н и ч е с к и м ( а к ц е н т н ы м ) сти
х о м , к о т о р а я п о т о м , у п о э т о в - к о н с т р у к т и в и с т о в 1 9 2 0 - х г о д о в , в ы д е л и т с я 
в о с о б ы й в и д с т и х а , « т а к т о в и к » [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 2 9 4 — 3 5 1 ] . Т а к о в ы «У 
б е р е г а з е л е н о г о . . . » , «Я б ы л весь в п е с т р ы х л о с к у т ь я х . . . » , « П р о с ы п а ю с ь 
я — и п о л е т у м а н н о . . . » , «Ей б ы л о п я т н а д ц а т ь л е т . . . » , « Н а вас б ы л о 
ч е р н о е з а к р ы т о е п л а т ь е . . . » : 

На вас было черное закрытое платье. 
Вы никогда не поднимали глаз. 
Только на груди, может быть, над распятьем, 
Вздыхал иногда и шевелился газ... 

О д н а к о н е т у в е р е н н о с т и , ч т о этот т а к т о в и к о в ы й р и т м в ы д е р ж а н 
с о з н а т е л ь н о : в б о л ь ш и н с т в е с т и х о т в о р е н и й Б л о к а и его с о в р е м е н н и к о в 
г р а н и ц а м е ж д у т а к т о в и к о м и б о л е е с в о б о д н ы м ( а к ц е н т н ы м ) т о н и ч е 
с к и м с т и х о м е щ е р а з м ы т а . В п р и в е д е н н о м п р и м е р е (и н е к о т о р ы х а н а 
л о г и ч н ы х ) о б и л и е 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в п о з в о л я е т е щ е с л ы ш а т ь в ос
н о в е с т и х а д о л ь н и к о в ы й и т р е х с л о ж н и к о в ы й р и т м . 3 - с л о ж н ы е ж е и н 
т е р в а л ы , п о я в л я я с ь и у м н о ж а я с ь , н а ч и н а ю т п р и д а в а т ь э т о м у с т и х у хо 
р е и ч е с к и й р и т м , а и г р а и н т е р в а л а м и с о с р е д о т о ч и в а е т с я в с е р е д и н е сти
х а , н а ц е з у р е ( к а к у Г и п п и у с в «Тебя п р и в е т с т в у ю , м о е п о р а ж е н и е . . . » ) : 



День был нежно-серый, серый, как тоска. 
Вечер стал матовый, как женская рука... 

Ранним утром, когда люди ленились шевелиться, 
Серый сон предчувствуя последних дней зимы... 

З д е с ь т о ж е м н о г о п е р е х о д н ы х м е т р и ч е с к и х ф о р м . Т а к , с т и х о т в о р е 
н и е «Вот Он — Х р и с т о с — в ц е п я х и р о з а х . . . » н а п и с а н о д о л ь н и к о м , н о 
п е р е д к о н ц о м п е р е б и в а е т с я 3 - с л о ж н ы м и н т е р в а л о м «Обо в с е м н е за
будешь и всего н е р а з л ю б и ш ь . . . » Т а к , с т и х о т в о р е н и е « П о в е с т ь » ( « В ок 
н а х , з а н а в е ш е н н ы х с е т ь ю м о к р о й п ы л и / Т е м н ы й п р о ф и л ь ж е н щ и н ы 
н а к л о н и л с я в н и з . . . » ) с к л а д ы в а е т с я и з п о л у с т и ш и й п р а в и л ь н о г о х о р е я 
и я м б а , т р и ч е т в е р т и с т р о к о б р а з у ю т п р а в и л ь н ы й х о р е й , н е п р а в и л ь н ы е 
( 2 - с л о ж н ы е ) и н т е р в а л ы с о с р е д о т о ч е н ы н а ц е з у р е и л и ш ь в 3 с т р о ч к а х 
в т о р г а ю т с я в н у т р ь п о л у с т и ш и й . К а к в « П у з ы р я х з е м л и » м ы в и д е л и 
п е р е х о д н ы е ф о р м ы от д о л ь н и к а к т р е х с л о ж н ы м с и л л а б о - т о н и ч е с к и м 
р а з м е р а м , т а к здесь в и д и м п е р е х о д н у ю ф о р м у к д в у х с л о ж н ы м с и л л а б о -
т о н и ч е с к и м р а з м е р а м ( к х о р е ю : с т и х о т в о р е н и е н е с о м н е н н о н а п и с а н о 
под в л и я н и е м б р ю с о в с к о г о « К о н ь блед» с его 7-ст. х о р е е м ) . 

В - т р е т ь и х , н а к о н е ц , это д о л ь н и к и с п р е о б л а д а н и е м н е 2 - с л о ж н ы х , а 
1 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в , к а к в н е м е ц к о м п е р в о и с т о ч н и к е , — т . е . с час 
т ы м и я м б и ч е с к и м и р и т м а м и . У Б л о к а он р е д о к ; о д н а к о , к р о м е п е р е в о 
дов и з Г е й н е (с 1 9 0 9 ) , и м н а п и с а н ы т а к и е з н а ч и т е л ь н ы е с т и х о т в о р е н и я , 
к а к « П о з д н е й о с е н ь ю и з г а в а н и . . . » , « Д у х п р я н ы й м а р т а б ы л в л у н н о м 
к р у г е . . . » (под в л и я н и е м 4-ст . я м б а с ц е з у р н ы м н а р а щ е н и е м , п о п у л я р и 
з о в а н н о г о б а л ь м о н т о в с к и м « Х о ч у б ы т ь д е р з к и м , х о ч у б ы т ь с м е л ы м . . . » ) 
и «Голос и з х о р а » : 

. . .И вдруг — ты, дальняя, чужая. 
Сказала с молнией в глазах: 
«То душа, на последний путь ступая, 
Безумно плачет о прошлых снах».. . 

...Теперь ты милой руку жмешь, 
Играешь с нею, шутя, 
И плачешь ты, заметив ложь, 
Или в руке любимой нож, 
Дитя, дитя! 

Этого м а л о . Е с л и в у с л о ж н е н н о м с т и х е п е р в о г о р о д а — в в о л ь н о м 
д о л ь н и к е — у с т р а н и т ь р и ф м ы , т о о р г а н и з о в а н н о с т ь его н а с т о л ь к о ос
л а б н е т , ч т о п е р е д н а м и будет п е р е х о д н а я ф о р м а к с в о б о д н о м у с т и х у — 
н е р а в н о с т р о ч н о м у с т и х у без м е т р а и р и ф м ы . З д е с ь п р е д ш е с т в е н н и к о м 
Б л о к а б ы л Ф е т : и м е н н о т а к н а п и с а н ы (в п о д р а ж а н и е н е м е ц к и м р о м а н 
т и к а м ) его р а н н и е « З д р а в с т в у й ! т ы с я ч у р а з м о й п р и в е т тебе , н о ч ь ! . . » , «Я 
л ю б л ю м н о г о е , б л и з к о е с е р д ц у » , « Н е п т у н у Л е в е р р ь е » и д р . ; п о ч т и н а к а -



н у н е Б л о к а э т у т р а д и ц и ю п о д х в а т и л В я ч . И в а н о в в « К о р м ч и х з в е з д а х » 
( 1 9 0 3 ) . У Б л о к а этот п е р е х о д м о ж н о п р о с л е д и т ь п о ч т и ч т о ш а г з а ш а 
г о м . С т и х о т в о р е н и е « Н а п е р е к р е с т к е . . . » 1 9 0 4 г . н а ч и н а е т с я р и ф м о в а н 
н ы м в о л ь н ы м д о л ь н и к о м : 

На перекрестке, 
Где даль поставила, 
В печальном весельи встречаю весну... 

а к о н ч а е т с я б е з р и ф м е н н ы м ( « б е л ы м » ) , о ч е м п р я м о с к а з а н о в к о н ц о в к е : 

. . .Все дышит ленивым 
И белым размером весны. 

С т и х о т в о р е н и е « У л и ц а , у л и ц а . . . » 1 9 0 5 г . ц е л и к о м б е з р и ф м е н н о , н о 
е щ е с о х р а н я е т м е т р ( д а ж е н е д о л ь н и к а , а с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о 3 - с л о ж -
н и к а , к а к и в « Н о ч н о й ф и а л к е » т о г о ж е года ) : 

Улица, улица... 
Тени беззвучно спешащих 
Тело продать, 
И забвенье купить, 
И опять погрузиться... 

С т и х о т в о р е н и я 1 9 0 6 г . с в о б о д н ы у ж е н е т о л ь к о от р и ф м ы , н о и от 
м е т р а : 

К вечеру вышло тихое солнце, 
И ветер понес дымки из труб. 
Хорошо прислониться к дверному косяку 
После ночной попойки моей... 

Ночь. Город угомонился. 
За большим окном 
Тихо и торжественно, 
Как будто человек умирает... 

А з а э т и м с л е д у ю т в 1 9 0 8 г . к л а с с и ч е с к и е о б р а з ц ы б л о к о в с к о г о 
свободного с т и х а — «Она п р и ш л а с м о р о з а . . . » и « К о г д а в ы с т о и т е н а 
м о е м п у т и . . . » . В т е ж е г о д ы э к с п е р и м е н т и р о в а т ь со с в о б о д н ы м с т и х о м 
н а ч и н а л и и д р у г и е п о э т ы — М . К у з м и н ( п е р в а я п у б л и к а ц и я и з « А л е к 
с а н д р и й с к и х песен» — 1 9 0 6 ) , Ф . Сологуб ( « С в о б о д н ы й в е т е р д а в н о п р о 
ш у м е л . . . » , п у б л и к а ц и я — 1 9 0 5 ) ; Б л о к р и т м и ч е с к и и с т и л и с т и ч е с к и дер 
ж и т с я б л и ж е к С о л о г у б у . 

И п о с л е д н е е , о ч е м с л е д у е т н а п о м н и т ь , — это т о , ч т о д о л ь н и к и 
д р у г и е ч и с т о - т о н и ч е с к и е р а з м е р ы м о г л и и с п о л ь з о в а т ь с я н е т о л ь к о в 
с а м о с т о я т е л ь н ы х с т и х о т в о р е н и я х , н о и в составе п о л и м е т р и ч е с к и х п р о 
и з в е д е н и й . « К л а с с и ч е с к и е » д о л ь н и к и в к р а п л е н ы у Б л о к а в л и р и ч е с к и е 



д р а м ы : « Б а л а г а н ч и к » н а ч и н а е т с я и к о н ч а е т с я 4 - и к т н ы м д о л ь н и к о м 
«Ты с л у ш а е ш ь ? — Д а . — Н а с т у п и т с о б ы т и е . . . » , а д в е а р и и П ь е р о н а п и 
с а н ы 3 - и к т н ы м д о л ь н и к о м : «Я с т о я л м е ж д в у м я ф о н а р я м и . . . » — к о 
н е ч н о , это с у щ е с т в е н н о д л я а в т о п а р о д и ч н о с т и п ь е с ы . В о л ь н ы й н е р и ф 
м о в а н н ы й д о л ь н и к с т а л о д н и м и з о с н о в н ы х р а з м е р о в в « Р о з е и к р е с т е » , 
к о н т р а с т и р у я с о т р ы в к а м и , н а п и с а н н ы м и « и с п а н с к и м » 4-ст . х о р е е м и 
п р о з о й ; здесь о п о р о й д л я н е г о б ы л а т р а д и ц и я о п е р н ы х л и б р е т т о , в к о т о 
р ы х этот р а з м е р в о з н и к а л к а к п о д т е к с т о в к а к м у з ы к е , без в с я к о й о г л я д 
к и н а « в ы с о к у ю » п о э з и ю . Н а к о н е ц , п р е д е л ь н о р а с ш а т а н н ы й р и т м (вто
рое н а п р а в л е н и е р а з р а б о т к и ) , о с л о ж н е н н ы й н е р а в н о с т р о ч н о с т ь ю , н о со
х р а н я ю щ и й р и ф м ы , п р е в р а т и л с я в то п о д о б и е р а е ш н о г о , б а л а г а н н о г о 
с т и х а , к о т о р ы м н а ч и н а е т с я п о э м а « Д в е н а д ц а т ь » ; д а л е е в п о э м е этот 
п р е д е л ь н о д е з о р г а н и з о в а н н ы й с т и х п о с т е п е н н о в ы т е с н я е т с я п р е д е л ь н о 
о р г а н и з о в а н н ы м м а р ш е в ы м 4-ст . х о р е е м [ Р у д н е в 1 9 7 0 , 1 9 7 1 ] . Н о поэ 
т и к а п о л и м е т р и и ( у н а с л е д о в а н н а я с и м в о л и с т а м и от о п ы т о в р у с с к и х 
р о м а н т и к о в , а т е м и — от « Ф а у с т а » и д р у г и х н е м е ц к и х о б р а з ц о в ) — 
с л и ш к о м с л о ж н ы й п р е д м е т и т р е б у е т о т д е л ь н о г о р а с с м о т р е н и я . 

О д н а к о п о в т о р я е м : п р и в с е м р а з н о о б р а з и и э т и х с т и х о в ы х э к с п е 
р и м е н т о в з р е л о г о Б л о к а ( г о р а з д о б о л е е м н о г о ч и с л е н н ы х , ч е м р а н н и е 
д о л ь н и к и ) н и ч т о в н и х н е с в я з а л о с ь д л я с о в р е м е н н и к о в и п о т о м к о в с 
и м е н е м Б л о к а : ф о р м ы э т и х с т и х о в с л и в а л и с ь с о б щ и м п о т о к о м м о д е р 
н и с т с к о г о э к с п е р и м е н т а т о р с т в а 1 9 0 0 — 1 9 1 0 - х г о д о в . 

4 . Т а к и м о б р а з о м , з а с л у г а Б л о к а в и с т о р и и р у с с к о й м е т р и к и — не 
в т о м , ч т о о н о т к р ы л ч и с т у ю т о н и к у и л и п р и н я л у ч а с т и е в ее о т к р ы т и и . 
Она у ж е б ы л а о т к р ы т а д о н е г о . Е г о з а с л у г а в т о м , ч т о он о т к р ы л д о л ь 
н и к , п р о м е ж у т о ч н у ю ф о р м у м е ж д у с и л л а б о т о н и к о й и ч и с т о й т о н и к о й : 
с т и х с к о л е б а н и я м и м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в , н о к о л е б а н и е м о г р а н и 
ч е н н ы м ; с т и х , в к о т о р о м п р е д с к а з у е м о с т ь к а ж д о г о с л е д у ю щ е г о с л о г а 
м е н е е о п р е д е л е н н а , ч е м в с и л л а б о т о н и к е , н о н е и с ч е з а е т с о в с е м . П о с л е 
« В х о ж у . . . » м ы м о ж е м о ж и д а т ь т о л ь к о б е з у д а р н ы й с л о г , с т о л к н о в е н и я 
у д а р н ы х в д о л ь н и к е н е д о п у с к а ю т с я ; п о с л е « В х о ж у л . . . » в о з м о ж е н к а к 
у д а р н ы й с л о г ( « . . . в т е м н ы е х р а м ы » ) , т а к и б е з у д а р н ы й с л о г ( « . . . в в ы с о 
к и е х р а м ы » ) ; н о п о с л е « В х о д и л и мы . . .» м о ж н о о ж и д а т ь т о л ь к о у д а р н о 
го с л о г а , б е з у д а р н ы й с л о г н е в о з м о ж е н : с т р о к а « В х о д и л и мы в в ы с о к и е 
х р а м ы » с ее 3 - с л о ж н ы м и н т е р в а л о м в ы п а д а л а б ы и з р и т м а д о л ь н и к а . 
О т к р ы т и е д о л ь н и к а о з н а ч а л о , ч т о с л у х р у с с к о г о п о э т а и ч и т а т е л я с т а л 
т о н ь ш е : т а м , г д е с т а р ш е е п о к о л е н и е в и д е л о т о л ь к о д в е п р о т и в о п о л о ж 
н о с т и , у р е г у л и р о в а н н у ю с и л л а б о т о н и к у и х а о т и ч е с к у ю т о н и к у , н о в о е 
п о к о л е н и е н а у ч и л о с ь в и д е т ь т р и п е р е х о д я щ и х д р у г в д р у г а ф о р м ы : у р е 
г у л и р о в а н н у ю с и л л а б о т о н и к у , п о л у у р е г у л и р о в а н н ы й д о л ь н и к и н е у р е 
г у л и р о в а н н у ю т о н и к у . 

Это р а з в и т и е р и т м и ч е с к о г о с л у х а д а в а л о с ь н е л е г к о . Ф . С о л о г у б , 
н а п р и м е р , н е в о с п р и н я л т а к о й д о л ь н и к с о в е р ш е н н о : он п и с а л ( за ред-



ч а й ш и м и и с к л ю ч е н и я м и ) и л и с т р о г о й с и л л а б о т о н и к о й , и л и р а с ш а т а н 
н ы м ч и с т о - т о н и ч е с к и м а к ц е н т н ы м с т и х о м . Б а л ь м о н т т о ж е п о л ь з о в а л 
с я и м о ч е н ь м а л о ; Б р ю с о в у м е л о п е р е н я л его у Б л о к а , н о п р и м е н я л 
о ч е н ь р е д к о , д а и т о к а к б ы в к а ч е с т в е « ч у ж о г о г о л о с а » , н а г р а н и с т и л и 
з а ц и и ( « Д а м а т р е ф » , « Т р е т ь я о с е н ь » , «К р у с с к о й р е в о л ю ц и и » ) . В я ч . 
И в а н о в у п о т р е б и л е г о , п о с у щ е с т в у , о д и н т о л ь к о р а з , в « П е с н я х и з л а б и 
р и н т а » , п р и ч е м 1 - с л о ж н ы е и н т е р в а л ы у н е г о п р е о б л а д а л и н а д 2 - с л о ж н ы -
м и : он о п и р а л с я н а т р а д и ц и ю н е м е ц к о г о д о л ь н и к а без п о с р е д с т в а рус 
с к о й . У А . Б е л о г о он т о ж е д о в о л ь н о р е д о к : Б е л ы й , к а к и Б л о к , с л о ж и л 
свою с т и х о в у ю с и с т е м у под п е р е к р е с т н ы м в л и я н и е м В л . С о л о в ь е в а и 
Б р ю с о в а , н о в л и я н и ю Б р ю с о в а у него п р е д ш е с т в о в а л о в л и я н и е Б а л ь м о н т а , 
п о р о д и в ш е е с л о ж н ы е э к с п е р и м е н т а л ь н ы е с т и х и « З о л о т а в л а з у р и » . 

З а т о м л а д ш е е п о к о л е н и е поэтов — а к м е и с т ы — в о с п р и н я л и д о л ь н и к 
к а к готовое в ы р а з и т е л ь н о е средство и п о л ь з о в а л и с ь и м л е г к о и свободно 
(а более с в о б о д н ы х т о н и ч е с к и х ф о р м и з б е г а л и ) . Р е ш а ю щ и й ш а г в попу
л я р и з а ц и и его с д е л а л а А х м а т о в а ( « С м у г л ы й о т р о к б р о д и л п о а л л е я м . . . » , 
« . . . П е р ч а т к у с л е в о й р у к и . . . » , « К а к в е л и т п р о с т а я у ч т и в о с т ь . . . » , «Все 
м ы б р а ж н и к и з д е с ь , б л у д н и ц ы . . . » и т . д . ) ; з а н е й п о с л е д о в а л Г у м и л е в 
(по с у щ е с т в у , л и ш ь н а ч и н а я с « К о л ч а н а » : « Р и м » , « П и з а » , « Л е о н а р д » , 
« П т и ц а » , « Н а с т у п л е н и е » , «Смерть» и т . д . ) . Это п р о л о ж и л о б л о к о в с к о м у 
д о л ь н и к у д о р о г у в м а с с о в у ю п о э з и ю ( к а к т р е х и к т н о м у , т а к и ч е т ы р е х -
и к т н о м у , и ч е р е д о в а н и ю т р е х - и ч е т ы р е х и к т н ы х с т р о к ) : о н ж и в е т в 
с о в е т с к о й п о э з и и у Е с е н и н а , М а я к о в с к о г о , А с е е в а , С у р к о в а , Д о л м а т о в 
с к о г о и т . д . , р и т м и ч е с к и э в о л ю ц и о н и р у е т , р а з в е т в л я е т с я н а «есенин
с к и й » , « г у м и л е в с к и й » и «цветаевский» т и п и п р . ( Н е в о с т р е б о в а н н ы м ока
з а л с я т о л ь к о д о л ь н и к н е м е ц к о г о о б р а з ц а , с п р е о б л а д а н и е м 1 - с л о ж н ы х 
и н т е р в а л о в н а д 2 - с л о ж н ы м и : он в с т р е ч а е т с я л и ш ь в н е с к о л ь к и х «мор
с к и х б а л л а д а х » р а н н е г о Б а г р и ц к о г о ) [ Г а с п а р о в 1 9 6 8 ; 1 9 7 4 , 2 2 0 — 2 9 3 ] . В 
п о р у « с и л л а б о - т о н и ч е с к о г о и с т е б л и ш м е н т а » 1 9 2 5 — 1 9 6 0 г о д о в т а к о й 
д о л ь н и к о щ у щ а е т с я п о ч т и к а к «шестой метр» п р и п я т и к л а с с и ч е с к и х — 
я м б е , хорее и т . д . , т а к о й ж е о б щ е п р и з н а н н ы й и у п о р я д о ч е н н ы й , к а к о н и : 
т р е х и к т н ы й п р е и м у щ е с т в е н н о в л и р и к е , ч е т ы р е х и к т н ы й часто и в эпосе . 
( Т а к в X I X в . ж и л п р и с и л л а б о т о н и к е « к о л ь ц о в с к и й п я т и с л о ж н и к » . ) 
Т о л ь к о н а ч и н а я с 1 9 6 0 - х годов — сперва в п о д с п у д н о й п о э з и и , а в послед
н и е д е с я т и л е т и я о т к р ы т о — этот д о л ь н и к ( к а к и Б л о к в ц е л о м ) с т а л о щ у 
щ а т ь с я с т а р о м о д н ы м и в ы т е с н я т ь с я более с в о б о д н ы м и р а з м е р а м и . 

Т е о р е т и ч е с к о е о с м ы с л е н и е н о в о о с в о е н н о г о р а з м е р а , к а к о б ы ч н о , 
с и л ь н о о т с т а л о от п р а к т и к и . Б р ю с о в в с в о е й с т а т ь е о Б л о к е н а з ы в а л его 
р а з м е р « с о ч е т а н и е м д в у х с л о ж н ы х и т р е х с л о ж н ы х стоп» (со с с ы л к о й 
н а Г е й н е ) , и э т о б ы л о п о к р а й н е й м е р е т о ч н ы м о п и с а н и е м . П о т о м , в к л ю 
ч а я этот р а з м е р в с и с т е м у русского с т и х а , он о б ъ я в и л его р а з н о в и д н о с т ь ю 
« р ы ц а р с к о г о с т и х а » ( к н и т т е л ь ф е р с а ) , а э тот п о с л е д н и й о п р е д е л и л на
с т о л ь к о р а с ш и р и т е л ь н о , ч т о в с я к и е г р а н и ц ы м е ж д у с т и х о м с и н т е р в а -



л а м и в 1—2 с л о г а и с б о л е е ш и р о к и м д и а п а з о н о м и н т е р в а л о в р а с п л ы 
л и с ь и у т р а т и л и с ь [ Б р ю с о в 1 9 2 4 , 1 2 2 — 1 2 4 ] . П о с л е д у ю щ и е и с с л е д о в а т е 
л и (С. П . Б о б р о в , Г . А . Ш е н г е л и ) п р е и м у щ е с т в е н н о с п о р и л и о т о м , к а к 
и н т е р в а л ы р а з н о й д л и н ы у р а в н и в а ю т с я в п р о и з н о ш е н и и ( д а е т л и 
1 - с л о ж н ы й и н т е р в а л н а ф о н е 2 - с л о ж н о г о р а с т я ж е н и е , « д у о л ь » , и л и п а у 
зу , « л е й м у » , — отсюда т е р м и н « п а у з н и к » к а к в а р и а н т н а з в а н и я с т и х а ) — 
т . е . о в о п р о с а х н е с т и х о в е д ч е с к и х , а д е к л а м а т о р с к и х . Б л и ж е в с е х подо
ш е л в то в р е м я к о п р е д е л е н и ю р и т м и ч е с к о й с п е ц и ф и к и д о л ь н и к а м о л о 
д о й у ч е н ы й И . К . Р о м а н о в и ч , — н о его р а б о т а ( 1 9 2 9 ) о с т а л а с ь у с т н ы м 
д о к л а д о м и не о с т а в и л а следа в р у с с к о м с т и х о в е д е н и и 1 . Т о л ь к о в 1 9 6 0 - х 
г о д а х п о с л е о б с л е д о в а н и я этого р а з м е р а н а о б ш и р н е й ш е м м а т е р и а л е 
о к о н ч а т е л ь н о у т в е р д и л о с ь п р е д с т а в л е н и е , ч т о д о л ь н и к — э т о с т и х с 
м е ж д у и к т о в ы м и и н т е р в а л а м и , к о л е б л ю щ и м и с я в п р е д е л а х 1—2 с л о г о в , 
н е з а в и с и м о от с т и л я и х п р о и з н е с е н и я ; до т о г о т е р м и н « д о л ь н и к » у п о т 
р е б л я л с я в с а м ы х р а з н ы х и в е с ь м а р а с п л ы в ч а т ы х з н а ч е н и я х . 

5 . Т а к в ы г л я д и т р о л ь Б л о к а н а п е р е л о м е р а з в и т и я р у с с к о г о с т и х а 
н а ч а л а X X в . в о б л а с т и м е т р и к и — в о с в о е н и и ч и с т о й т о н и к и и п е р е х о д 
н ы х к н е й ф о р м . Т е п е р ь с л е д у е т п о с м о т р е т ь , к а к о в а б ы л а е го р о л ь в 
о б л а с т и р и ф м ы — в о с в о е н и и н е т о ч н ы х р и ф м и ч е с к и х с о з в у ч и й . П о д 
робнее об э т о м р а с с к а з а н о в ы ш е , в с т а т ь е « Р и ф м а Б л о к а » , н о и з л о ж е н 
н ы е т а м п о д с ч е т ы и р е з у л ь т а т ы м о г у т б ы т ь д о п о л н е н ы н о в ы м и л ю б о 
п ы т н ы м и п о д р о б н о с т я м и . 

О б щ а я к а р т и н а э в о л ю ц и и р у с с к о й р и ф м ы к н а с т о я щ е м у в р е м е н и в 
о с н о в н о м м о ж е т с ч и т а т ь с я в ы я с н е н н о й [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 ; С а м о й л о в 
1 9 8 2 ; с р . в ы ш е « Э в о л ю ц и я р у с с к о й р и ф м ы » ] . Н а р о д н ы й с т и х ( и л и р и ф 
м о в а н н а я п р о з а ) п о с л о в и ц , з а г а д о к , с в а д е б н ы х п р и г о в о р о в и п р . свобод
но п о л ь з о в а л с я н е т о ч н о й р и ф м о й , о б ы ч н о е с т е с т в е н н о в о з н и к а в ш е й и з 
я з ы к о в о г о п а р а л л е л и з м а : « П р и ш л а беда — о т в о р я й в о р о т а » , « Л о ж к о й 
к о р м и т , а с т е б л е м г л а з к о л е т » и т . п . Л и т е р а т у р н ы й с т и х , с л о ж и в ш и й с я 
в X V I I I в . , о т в е р г н е т о ч н у ю р и ф м у , п о т р е б о в а в с т р о г о в ы д е р ж а н н о й т о ч 
н о й : ч т о б ы с о в п а д а л и и у д а р н ы й г л а с н ы й , и з а у д а р н ы е г л а с н ы е , и все 
с о г л а с н ы е . Н а п р о т я ж е н и и X I X в . п о с т е п е н н о т р е б о в а н и я с н и з и л и с ь , и 
в о ш л а в у п о т р е б л е н и е п р и б л и з и т е л ь н а я р и ф м а — с н е с о в п а д а ю щ и м и 
з а у д а р н ы м и г л а с н ы м и . Н а р у б е ж е X X в . н а ч а л с я н о в ы й э т а п , и д о з в о 
л е н н ы м и с т а л и н е т о ч н ы е р и ф м ы . Г л а в н ы й п е р е л о м п р о и з о ш е л о к о л о 
1 9 1 3 г . , д е я т е л ь н о с т ь с и м в о л и с т о в и а к м е и с т о в б ы л а л и ш ь п о д г о т о в к о й 
э т о г о , д а и у ч а с т в о в а л и в н е й н е в с е : Б а л ь м о н т , С о л о г у б , Г и п п и у с , 
В я ч . И в а н о в , В о л о ш и н , д а ж е А . Б е л ы й о с т а л и с ь в е р н ы т о ч н ы м р и ф м а м . 
Г л а в н ы м и о т к р ы в а т е л я м и н е т о ч н о й р и ф м ы б ы л и Б р ю с о в и Б л о к . К а к 
о б ы ч н о , у Б р ю с о в а э к с п е р и м е н т ы с р и ф м о й б ы л и с о с р е д о т о ч е н ы в от
д е л ь н ы х с т и х о т в о р е н и я х и ц и к л а х , у Б л о к а — р а в н о м е р н е е р а с с е я н ы 
п о в с е м с т и х о т в о р е н и я м ( х о т я в н е к о т о р ы х ц и к л а х м о ж н о з а м е т и т ь 
с г у щ е н и я н е т о ч н ы х : в « П у з ы р я х з е м л и » , в « С н е ж н о й м а с к е » ) . Н о су-



щ е с т в е н н е е т о , ч т о н а п р а в л е н и я р а з р а б о т к и н е т о ч н о й р и ф м ы у Б р ю с о в а 
и Б л о к а б ы л и н е о д и н а к о в ы . 

Б о л ь ш е всего н е т о ч н ы х р и ф м б ы л о с р е д и д а к т и л и ч е с к и х : деревья
ми—виденьями, страуса—Яуза ( Б р ю с о в ) , безлиственной—таинст
венной, холодом—молотом ( Б л о к ) . Н о д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы б ы л и вооб
щ е м а л о у п о т р е б и т е л ь н ы , а н е т о ч н о с т и в н и х с м я г ч а л и с ь в о с п о м и н а н и е м 
о н е т о ч н ы х д а к т и л и ч е с к и х с о з в у ч и я х н а р о д н о г о с т и х а . М е н ь ш е всего 
н е т о ч н ы х р и ф м б ы л о с р е д и м у ж с к и х : георгин—богинь, толпа—глаза 
( Б р ю с о в ) , душа—дрожа, фонарь—тротуар ( Б л о к ) . М у ж с к и е р и ф м ы к а к 
б ы о с т а в а л и с ь т о ч к а м и т р а д и ц и о н н о й о п о р ы в к о л е б л ю щ е й с я с и с т е м е 
с о з в у ч и й . Г л а в н ы м п о л е м б о р ь б ы з а н е т о ч н о с т ь б ы л и ж е н с к и е р и ф м ы . 
Н е т о ч н о с т ь и х м о г л а д о с т и г а т ь с я н е с к о л ь к и м и с п о с о б а м и , г л а в н ы м и и з 
к о т о р ы х б ы л и д в а . В ж е н с к о й р и ф м е есть д в е с о г л а с н ы е п о з и ц и и : ин
т е р в о к а л ь н а я (мелом—делом) и ф и н а л ь н а я (мелом—делом). И н т е р в о к а л ь 
н а я о б ы ч н о з а н я т а с о г л а с н ы м и з в у к а м и ( с л у ч а и с н у л е м з в у к а , пауз— 
хаос — р е д к и ) , ф и н а л ь н а я — с о г л а с н ы м и и л и н у л е м з в у к а (горе—море). 
В з а в и с и м о с т и от т о г о , н а к а к о й п о з и ц и и п р е д п о ч и т а л и п о э т ы р а с ш а т ы 
в а т ь т о ч н о с т ь с о з в у ч и я , и р а з л и ч а л и с ь д в а н а п р а в л е н и я р а з р а б о т к и не
т о ч н о й р и ф м ы . Б р ю с о в р е ш и т е л ь н о с о с р е д о т о ч и л с в о и у с и л и я н а и н 
т е р в о к а л ь н о й п о з и ц и и : светит—трепет, Астарта—ярко. П о в е д е н и е 
Б л о к а б ы л о с л о ж н е е . 

П р е р ы в и с т а я т р а д и ц и я у п о т р е б л е н и я н е т о ч н о й ж е н с к о й р и ф м ы 
б ы л а у ж е в р у с с к о й п о э з и и : у Д е р ж а в и н а ( п о р о д и в ш е г о н е д о л г у ю в о л н у 
п о д р а ж а н и й , к о т о р у ю о с т а н о в и л и Ж у к о в с к и й и П у ш к и н ) и у К о л ь ц о в а 
с Н и к и т и н ы м . И в т о м и в д р у г о м с л у ч а е т о ч к о й р а с ш а т ы в а н и я б ы л а 
и н т е р в о к а л ь н а я п о з и ц и я : Д е р ж а в и н р и ф м о в а л царевна—несравненна, 
вестфальской—астраханской, К о л ь ц о в — звезды—надежды, дремлет— 
колеблет, Н и к и т и н — кормилец—гостинец, тиранство—барство. Об
щ и м и с т о к о м и х о п ы т о в б ы л а р и ф м а н а р о д н о й п о э з и и , д л я к о т о р о й 
г р а м м а т и ч е с к и й п а р а л л е л и з м б ы л в а ж н е е ф о н е т и ч е с к о г о : « л о ж к о й 
к о р м и т , а с т е б л е м г л а з к о л е т » . Н а К о л ь ц о в а и Н и к и т и н а н а р о д н о е твор 
ч е с т в о в л и я л о н е п о с р е д с т в е н н о , н а Д е р ж а в и н а — п о - в и д и м о м у , ч е р е з 
т а к н а з ы в а е м ы е «солдатские песни» XVII I в . ( « В о ж д е м будет е м у М а р с , 
/ П о д с е д е л ь н и к о м П е г а с . / З а его х р а б р ы д е л а / З а к р и ч и м е м у ура !» ) . 
Б р ю с о в с т р о и т с в о и р и ф м ы , к о н е ч н о , у ж е без в с я к о й о г л я д к и н а н а р о д 
ное т в о р ч е с т в о , п а р а л л е л и з м о в и з б е г а е т , н о с о с р е д о т о ч е н н о с т ь н а и н т е р 
в о к а л ь н о й п о з и ц и и у н е г о — т а ж е : п р о п о р ц и я и н т е р в о к а л ь н ы х и ф и 
н а л ь н ы х н е т о ч н о с т е й у н е г о — 7 : 3 . Бюста—чувства, мысли—числа, 
берсеркер—ветер, Висби—погибли, ветвью—вестью — вот х а р а к т е р н ы е 
его р и ф м ы 1 8 9 0 — 1 9 0 0 - х г о д о в . ( П о з д н и х р и ф м Б р ю с о в а , 1 9 2 0 - х г о д о в , 
м ы з д е с ь н е к а с а е м с я , о н и з а с л у ж и в а ю т особого р а з б о р а . ) 

Р и ф м ы Б л о к а р я д о м с э т и м о б н а р у ж и в а ю т о д н у л ю б о п ы т н у ю и 
н е о ж и д а н н у ю о с о б е н н о с т ь . У него м ы н а х о д и м н е т о л ь к о и н т е р в о к а л ь -



н ы е н е т о ч н о с т и (паперть—скатерть, ветер—вечер), н о и — в г о р а з д о 
б о л ь ш е м к о л и ч е с т в е — ф и н а л ь н ы е н е т о ч н о с т и , к а к п р а в и л о у с е ч е н и е 
ф и н а л ь н о й с о г л а с н о й (Теодорих—море, ветер—на свете). П р о п о р ц и и 
и н т е р в о к а л ь н ы х и ф и н а л ь н ы х н е т о ч н о с т е й м е н я ю т с я от п е р и о д а к пе 
р и о д у . И т у т о к а з ы в а е т с я : е с л и р а с с ч и т ы в а т ь э т и п р о п о р ц и и п о в с е й 
стихотворной п р о д у к ц и и Б л о к а и л и х о т я б ы п о т е м 7 6 0 с т и х о т в о р е н и я м , 
к о т о р ы е он о т о б р а л д л я и т о г о в о г о т р е х т о м н и к а , т о р е з у л ь т а т ы б у д у т 
о д н и ; е с л и р а с с ч и т ы в а т ь и х п о т е м с т и х а м , к о т о р ы е о н в к л ю ч а л в с в о и 
о ч е р е д н ы е с б о р н и к и ( « С т и х и о П р е к р а с н о й Д а м е » , « Н е ч а я н н а я Р а д о с т ь » , 
« З е м л я в с н е г у » . . . ) , то р е з у л ь т а т ы будут д р у г и е . « Б л о к д л я себя» и « Б л о к 
д л я ч и т а т е л я » (по к р а й н е й м е р е , п р и п е р в о й в с т р е ч е с ч и т а т е л е м ) не 
с о в п а д а ю т . 

Е с л и р а с с ч и т а т ь п р о п о р ц и и н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м п о и т о г о в о 
м у т р е х т о м н и к у , т о к а р т и н а п о л у ч и т с я т а к а я . В с т и х а х I т о м а (и д р у г и х 
с т и х а х т е х ж е л е т ) с о о т н о ш е н и е и н т е р в о к а л ь н ы х и ф и н а л ь н ы х н е т о ч 
ностей — 3 : 7; в с т и х а х II т о м а — 6 : 4 ; в с т и х а х I I I т о м а — о п я т ь 3 : 7. 
Это в п о л н е с о в п а д а е т с и н т у и т и в н ы м ч и т а т е л ь с к и м в п е ч а т л е н и е м : с т и х и 
I т о м а н а п и с а н ы т р а д и ц и о н н е е п о ф о р м е , с т и х и I I т о м а — б о л е е и з о щ 
р е н н о и и з л о м а н н о , а в I I I т о м е Б л о к в о з в р а щ а е т с я к к л а с с и ч е с к о й п р о 
стоте . Р и ф м ы с ф и н а л ь н ы м и н е т о ч н о с т я м и , п о п а д а ю щ и е н а с а м у ю пе
р и ф е р и ю с т р о к и , — ветер—на свете, люди—будет, глуби—любим — вос
п р и н и м а ю т с я л е г ч е , к а ж у т с я м е н е е н а р у ш а ю щ и м и т о ч н о с т ь , ч е м р и ф 
м ы с и н т е р в о к а л ь н ы м и н е т о ч н о с т я м и , в т о р г а ю щ и м и с я в н у т р ь с т р о к и — 
фьорды—герольды, смерти—ветви, купол—слушал; поэтому м ы н е удив
л я е м с я , ч т о р и ф м ы в т о р о г о , более р е з к о г о т и п а с к а п л и в а ю т с я во в т о р о м , 
с а м о м б у р н о м и т р а г и ч е с к о м т о м е Б л о к а . 

О д н а к о е с л и м ы п о с м о т р и м н а с о о т н о ш е н и е и н т е р в о к а л ь н ы х и 
ф и н а л ь н ы х н е т о ч н о с т е й в ж е н с к и х р и ф м а х п о т е к с т а м с б о р н и к о в , в ы 
п у с к а в ш и х с я Б л о к о м до т р е х т о м н и к а и п а р а л л е л ь н о т р е х т о м н и к у , то 
к а р т и н а э т а с и л ь н о и з м е н и т с я в о д н о м м е с т е — а и м е н н о в с а м о м 
н а ч а л е . В «Стихах о П р е к р а с н о й Даме» 1 9 0 5 г. всего 7 н е т о ч н ы х р и ф м — 
и все о н и с и н т е р в о к а л ь н ы м и н е т о ч н о с т я м и : на закате—платье, зас
тавки—лампадки, позолоты—кроткой, книга—птица, загадки—застав
ки ( э ти 4 р и ф м ы — и з о д н о г о с т и х о т в о р е н и я ) ; шапке—прятки, двери-
колени ( т о ж е и з о д н о г о с т и х о т в о р е н и я ) . ( Р и ф м у безмолвно—волны м ы 
не с ч и т а е м , о н а е щ е в X I X в . с ч и т а л а с ь д о з в о л е н н о й , к а к б ы у с л о в н о -
т о ч н о й . ) Т а к и м о б р а з о м , д л я п е р в ы х ч и т а т е л е й п е р в о й к н и г и Б л о к а 
п р о п о р ц и я р е з к и х и н т е р в о к а л ь н ы х и м я г к и х ф и н а л ь н ы х н е т о ч н о с т е й 
б ы л а 10 : 0 , б о л ь ш е , ч е м д а ж е у Б р ю с о в а ; и л и ш ь з а т е м , к н и г а з а к н и г о й , 
она постепенно с м я г ч а л а с ь . В « Н е ч а я н н о й Радости» о н а — 6 : 4 ; в « С н е ж 
н о й н о ч и » — 4 : 6 ( п р и ч е м б о л ь ш и н с т в о и н т е р в о к а л ь н ы х р е з к о с т е й 
падае^г н а « С н е ж н у ю м а с к у » ) ; в « Н о ч н ы х ч а с а х » , « Я м б а х » , « С о л о в ь и н о м 
саде» и «Седом утре» в м е с т е в з я т ы х — 3 : 7 . 



С п р а ш и в а е т с я , п о ч е м у м о л о д о й Б л о к , н а с а м о м д е л е п р е д п о ч и т а я 
м я г к и е ф и н а л ь н ы е н е т о ч н о с т и в ж е н с к и х р и ф м а х , в ы с т у п и л п е р е д ч и 
т а т е л е м т о л ь к о с р е з к и м и и н т е р в о к а л ь н ы м и н е т о ч н о с т я м и , д а е щ е 
с к о н ц е н т р и р о в а н н ы м и в д в у х о т д е л ь н ы х с т и х о т в о р е н и я х , к а к у Б р ю с о 
в а ? Е с т е с т в е н н ы й ответ : в е р о я т н о , п р и м е р Б р ю с о в а , к о т о р ы й т о л ь к о ч т о 
«потряс» Б л о к а с в о и м «Urbie torbi» и с о з д а л у Б л о к а п р е д с т а в л е н и е , ч т о 
т о л ь к о т а к и е р и ф м ы м о г у т и м е т ь х у д о ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т и и с п о л ь 
з о в а т ь с я в с т и х а х . А о с т а л ь н ы е ? П о с м о т р и м , к а к и е ж е н с к и е р и ф м ы с 
ф и н а л ь н ы м и н е т о ч н о с т я м и и з р а н н и х с т и х о в о с т а л и с ь з а б о р т о м сбор
н и к а 1 9 0 5 г . : светом—рассвета, светом—ответа, напрасно—прекрас
ным, безответном—приветно, напоминанъем—призванья, необычны— 
непривычным, безбожно—ложным, осенний—тленья (все э т и с т и х и в о ш 
л и п о т о м в «Ante Lucem»). М ы в и д и м : это н е т о ч н ы е р и ф м ы и з т а к и х 
с л о в , к о т о р ы е б ы в д р у г о м п а д е ж е м о г л и д а т ь в п о л н е т о ч н у ю р и ф м у : 
светом—рассветом, напрасно—прекрасно, осенний—тлений и т . д . П о 
всей в и д и м о с т и , Б л о к о п а с а л с я , ч т о о н и будут в о с п р и н я т ы к а к с л а б о с т ь , 
к а к с в и д е т е л ь с т в о н е у м е н и я п о в е р н у т ь н у ж н о е с л о в о т а к и м о б р а з о м , 
ч т о б ы о н о л е г л о в т о ч н у ю р и ф м у , — и п о э т о м у с т а р а л с я с к р ы т ь и х от 
г л а з ч и т а т е л я . 

Столь о с т о р о ж н ы й в своем п е р в о м с б о р н и к е , постепенно Б л о к , г л я д я 
н а р и ф м и ч е с к и е э к с п е р и м е н т ы д р у г и х п о э т о в , с т а н о в и л с я с м е л е й и ч е м 
д а л ь ш е , т е м б о л ь ш е д а в а л себе в о л ю в и с п о л ь з о в а н и и ф и н а л ь н ы х не
т о ч н о с т е й . П р и э т о м з а м е т и м , ч т о все с л о в а , о б р а з у ю щ и е п о з д н и е неточ
н ы е р и ф м ы , у н е г о у ж е д р у г и е : Теодорих—море, шепчет—крепче, знако
мый—омут, стужа—ужас, на рассвете—заметил. Это у ж е н е однород
н ы е с л о в а , п р и л е г к о м и з м е н е н и и п р е в р а щ а ю щ и е с я в о б ы ч н ы е т о ч н ы е 
р и ф м ы , — это с л о в а , к о т о р ы е н и в к а к о й ф о р м е н е р и ф м о в а л и с ь бы по 
т р а д и ц и о н н ы м п р а в и л а м , это — д е й с т в и т е л ь н о е о б о г а щ е н и е фонда рус
с к и х р и ф м . Б л о к сделал д а ж е один о с т о р о ж н ы й ш а г д а л ь ш е — д в а ж д ы 
п р и м е н и л т а к о е ж е ч е р е д о в а н и е ф и н а л ь н о г о с о г л а с н о г о с н у л е м з в у к а 
не в ж е н с к о й , а в м у ж с к о й р и ф м е , где это з в у ч а л о г о р а з д о резче : твое— 
поет (в с т и х о т в о р е н и и *И я о п я т ь з а т и х у ног . . . » ) , плечо—ни о чем (в 
«Трех п о с л а н и я х » ) . 

И т у т п р о и з о ш л о н е о ж и д а н н о е . Н е с м о т р я н а т о , ч т о з а и н т е р 
в о к а л ь н о - н е т о ч н о й р и ф м о й Б р ю с о в а с т о я л а т р а д и ц и я и Д е р ж а в и н а , и 
н а р о д н о й р и ф м ы , а з а ф и н а л ь н о - н е т о ч н о й р и ф м о й Б л о к а — л и ш ь подо
з р е н и е в н е у м е л о с т и , — и м е н н о у с е ч е н н а я р и ф м а Б л о к а и м е л а б ы с т р ы й 
у с п е х у п о э т о в - с о в р е м е н н и к о в . М о ж е т б ы т ь , т у т с ы г р а л а р о л ь д р у г а я 
д а в н я я т р а д и ц и я к л а с с и ч е с к о г о с т и х а — д о з в о л е н и е у с е к а т ь й о т в к о н 
ц е ж е н с к о й р и ф м ы (верно—безмерный, умрите—событий); т е п е р ь , к а к 
й о т , с т а л и у с е к а т ь с я и о с т а л ь н ы е с о г л а с н ы е . Во в с я к о м с л у ч а е , б л о к о в -
с к и й т и п р и ф м ы п о д х в а т ы в а ю т а к м е и с т ы , п о л ь з у я с ь е ю е щ е ч а щ е и 
свободнее , ч е м Б л о к : темень—племя, хуже—тужит, суше—игрушек, 



ключи—стучит* (Гумилев ) , света—этот, учтивость—полулениво, пла
мя—память, лучи—приручить, губ—берегу ( А х м а т о в а ) . А з а т е м з а нее 
б е р е т с я М а я к о в с к и й — у ж е в « О б л а к е в ш т а н а х » р и ф м т и п а 
в Одессе—десять б о л ь ш е , ч е м всех и н ы х т и п о в н е т о ч н о й ж е н с к о й р и ф 
м ы , а в «Войне и м и р е » р и ф м т и п а октября—обряд б о л ь ш е , ч е м д а ж е 
всех т о ч н ы х м у ж с к и х р и ф м . Г . А д а м о в и ч н е д а р о м и р о н и з и р о в а л , ч т о 
б у д у щ и е л и н г в и с т ы могут сделать в ы в о д , будто в н а ч а л е X X в . к о н е ч н ы е 
с о г л а с н ы е в р у с с к о м я з ы к е с д е л а л и с ь н е п р о и з н о с и м ы м и . С о в м е с т н о е 
в л и я н и е а к м е и с т о в и М а я к о в с к о г о о п р е д е л и л о д а л ь н е й ш у ю с у д ь б у не
ч а я н н о г о о т к р ы т и я Б л о к а : к о г д а о к о л о 1 9 2 5 г . э к с п е р и м е н т а л ь н ы й пе
р и о д р у с с к о й п о э з и и к о н ч и л с я , то и з всех и с п ы т а н н ы х т и п о в н е т о ч н о й 
ж е н с к о й и м у ж с к о й р и ф м ы у д е р ж а л с я , п о ч т и к а н о н и з и р о в а л с я и м е н н о 
этот : глаза—назад, окно—блокнот, махорки—Теркин, гимнастерки— 
Теркин. Он г о с п о д с т в у е т с р е д и н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м р у с с к о й поэ 
з и и д о с а м ы х 1 9 5 0 - х г о д о в . Л и ш ь з а т е м н а ч и н а е т с я н о в а я , е щ е не за
в е р ш е н н а я п е р е с т р о й к а р у с с к о й р и ф м о в к и , и п о э т ы м л а д ш и х п о к о л е 
н и й в о з в р а щ а ю т с я к и н т е р в о к а л ь н ы м н е т о ч н о с т я м б р ю с о в с к о - д е р ж а -
в и н с к о - н а р о д н о г о т и п а : подло—поздно, базы—бабы ( Е в т у ш е н к о ) , экра
ны—украли, тщетно—Ташкенту (Вознесенский) , новость—ноготь, ба
ланду—балладу ( В ы с о ц к и й ) , Терек—бретелек, пальцах—пальмах 
( Б р о д с к и й ) . 

Т е п е р ь м ы м о ж е м о т в е т и т ь н а в о п р о с , п о с т а в л е н н ы й з а г л а в и е м 
э т о й с т а т ь и , — о м е с т е Б л о к а в и с т о р и и р у с с к о г о с т и х а . О т в е т , д а н н ы й в 
свое в р е м я В . М . Ж и р м у н с к и м , о с т а е т с я в п о л н о й с и л е : в м е с т е с д р у г и 
м и п о э т а м и с в о е й э п о х и Б л о к в о б л а с т и м е т р и к и о т к р ы в а л и р а з р а б а т ы 
в а л ч и с т о - т о н и ч е с к и й с т и х в д о б а в о к к т р а д и ц и о н н о м у с и л л а б о - т о н и 
ч е с к о м у , а в о б л а с т и р и ф м ы о т к р ы в а л и р а з р а б а т ы в а л н е т о ч н у ю р и ф м у 
в д о б а в о к к т р а д и ц и о н н о й т о ч н о й . Н о т е п е р ь м ы м о ж е м этот о т в е т у т о ч 
н и т ь , п о д ч е р к н у в , ч е м Б л о к п р и э т о м о т л и ч а л с я от д р у г и х п о э т о в с в о е й 
э п о х и . В о б л а с т и м е т р и к и — т е м , ч т о он з а о с т р и л р и т м и ч е с к и й с л у х 
свой и с в о и х с о в р е м е н н и к о в н а с т о л ь к о , ч т о смог в ы д е л и т ь и з м а с с ы т о н и 
ч е с к о г о с т и х а м е т р , п р е д с т а в л я ю щ и й п е р е х о д н у ю ф о р м у м е ж д у с и л л а б о -
т о н и к о й и т о н и к о й , п о л у ч и в ш и й в п о с л е д с т в и и н а з в а н и е « д о л ь н и к » и 
с т а в ш и й не м е н е е о с о з н а н н ы м , ч е т к и м и у п о т р е б и т е л ь н ы м , ч е м т р а д и 
ц и о н н ы е с и л л а б о - т о н и ч е с к и е р а з м е р ы . В о б л а с т и р и ф м ы — т е м , ч т о 
в д о б а в о к к более т р а д и ц и о н н о й и н т е р в о к а л ь н о - н е т о ч н о й р и ф м е он р а з 
р а б о т а л ф и н а л ь н о - н е т о ч н у ю ( у с е ч е н н у ю ) р и ф м у , к о т о р а я н а н е с к о л ь к о 
д е с я т и л е т и й с т а л а г о с п о д с т в у ю щ и м т и п о м р у с с к о й н е т о ч н о й р и ф м ы . 
У р е г у л и р о в а н н ы й д о л ь н и к и у с е ч е н н а я р и ф м а — э т и д в а о т к р ы т и я Б л о к а 
во м н о г о м о п р е д е л и л и л и ц о р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я н а п р о т я ж е н и и 
п о к р а й н е й м е р е ч е т ы р е х д е с я т и л е т и й . К а к и з м е н и т с я и х с у д ь б а д а л ь 
ш е — п о к а ж е т б у д у щ е е . 



P . S. Статья написана для собрания сочинений Блока, в котором (воп
реки обычаю), кроме канонического состава, воспроизводились первые 
издания сборников Блока. Отсюда научно-популярный стиль: отсюда 
же и внимание к метрическому составу этих первых изданий. Из рас
смотрения видно, что в некоторые моменты поэтической революции 
модернизма счет новациям шел на месяцы, эксперимент одного поэта 
подхватывался другими поэтами с лету: так было при освоении сво
бодного стиха в 1905—1906 гг., при освоении неточной рифмы около 
1913 г. Когда будет составлена помесячная и поденная роспись исто
рии русского модернизма, то (наряду с многими другими творческими 
обстоятельствами) во многом прояснится и динамика развития рус
ского стиха. 

1 Романович И. К. «Свободный логаэд» в русской поэзии XIX—XX вв. 
(к систематике «дольников»): тезисы доклада 22 ноября 1929 г. в Кабинете 
теоретической поэтики ГАХН (РГАЛИ, ф. 941 , оп. 6, ед. 92 , л. 12). Напомним, что 
«дольниками» в это время предпочитали называть без разбору всю массу чисто-
тонического стиха. И. К. Романович был учеником Б. И. Ярхо и впоследствии 
соавтором его по метрическим справочникам к Пушкину и Лермонтову; рабо
та его продолжала коллективное исследование неклассических форм русского 
стиха, начатое в сб. «Ars poetica», II, М., ГАХН, 1928. Он пишет: «Основная 
цель моей работы — частичное устранение одного из наиболее существенных 
препятствий к изучению свободных ритмических форм — именно, отсутствия 
приемлемой классификации их. После выделения из общей массы «свобод
ных стихов» одного определенного вида — «свободный логаэд» — являющего
ся по существу силлабо-тоническим размером, получаем значительно более 
однородный материал для исследования... Изучение материала, полученного 
в результате исследования «свободных стихов» у поэтов XIX—XX в., позво
ляет нам выделить из общей массы один частный вид; основные признаки, 
создающие ритмическую инерцию этого вида (называемого мною «свобод
ным логаэдом»), таковы: 1) константность первого ударения (единство ка
денции), 2) константность слогового состава (силлабическая однородность). 
К переменным признакам относим: 3) тонический состав, меняющийся вслед
ствие возможного «облегчения ударений», и 4) неравномерность междуудар
ных промежутков. Таким образом, по всем признакам, кроме последнего, 
свободные логаэды совпадают с обычным силлабо-тоническим стихом, что и 
позволяет нам считать свободный логаэд частным видом последнего». Да
лее следует краткий ообзор истории этой формы: Лермонтов, Фет, Блок, Гу
милев, Ахматова, Мандельштам. Мы видим, что в центре внимания автора 
стояли стихи не столько Блока, сколько Гумилева или Ахматовой, где, дей
ствительно, почти в каждом стихе один интервал 1-сложный, а другой ин
тервал 2-сложный (отсюда «константность слогового состава»: сами акмеи
сты, судя по глухим обмолвкам, иногда рассматривали этот свой стих как 
«неосиллабику»). Для Блока, у которого соседствуют строки «Вхожу я в 



темные храмы» (8 слогов) и «В тени у высокой колонны» (9 слогов), гово
рить о «константности слогового состава» не приходится . Точно т а к ж е 
слишком смелым представляется причисление выделенного размера к сил
лаботонике, вопреки «неравномерности междуударных промежутков» . Сам 
же термин «Свободные логаэды» был найден весьма удачно: если просто 
«логаэды» — это стихи с постоянной последовательностью разнородных 
стоп (например, ямб+анапест+ ямб: «Движение губ ловлю» — Вяч . Вс. Ива
нов прямо называет такой размер у Цветаевой «гликоническим логаэдом»[см. 
Иванов 1968, 173]), то «свободные логаэды» — это стихи с произвольной 
последовательностью тех ж е разнородных стоп (например, не только ямб+ 
аналест+ямб, но и ямб+ямб+аналест: «Гиганты пили вино»). По существу, 
Романович возвращается к исходному брюсовскому определению «сочетание 
двухсложных и трехсложных стоп», только формализует его удачнее, чем сам 
Брюсов. Когда м ы начинали в 1960-х годах исследование трехиктного доль
ника [Гаспаров 1968] , архивные тезисы И. К. Романовича были нам неизве
стны; пользуемся здесь случаем восстановить память о его заслугах перед 
русским стиховедением. 



1905 ГОД И МЕТРИЧЕСКАЯ ЭВОЛЮЦИЯ 
БЛОКА, БРЮСОВА, БЕЛОГО 

П р е д л а г а е м о е с о о б щ е н и е п о д с к а з а н о н е д а в н и м о ж и в л е н и е м работ 
по м е т р и ч е с к о м у р е п е р т у а р у р у с с к и х п о э т о в . В 1 9 7 9 г . в ы ш е л с б о р н и к 
« Р у с с к о е с т и х о с л о ж е н и е X I X в . » . Т а м б ы л о м н о г о и н т е р е с н о г о , н о осо
б е н н ы й и н т е р е с п р е д с т а в л я л и р а з д е л ы о д и а х р о н и ч е с к о й э в о л ю ц и и к а ж 
дого п о э т а : к а к м е н я л и с ь с т и х о в ы е п р е д п о ч т е н и я а в т о р а и к а к соотно
с и л и с ь э т и п е р е м е н ы с э т а п а м и его ж и з н е н н о г о и т в о р ч е с к о г о п у т и . 
Т а к и е с т и х о т в о р н ы е б и о г р а ф и и н е к о т о р ы х а в т о р о в — П у ш к и н а , особен
но Т ю т ч е в а , д а ж е Д е л ь в и г а — ч и т а ю т с я п о ч т и к а к р о м а н . Н а м е ч а е т с я 
д а ж е о б щ а я с х е м а с м е н ы э т а п о в : п е р и о д в ы р а б о т к и с т и х о в о й м а н е р ы , 
п о т о м ее о с в о е н и я , п о т о м ее ш и р о к о г о , с е р и й н о г о и с п о л ь з о в а н и я , п о т о м 
ее и с ч е р п а н н о с т и и о с т о р о ж н о г о н а щ у п ы в а н и я н о в ы х п у т е й , а п о т о м , 
е с л и ж и з н ь п о з в о л я е т , н а ч и н а е т с я н о в ы й ц и к л . И все это о т р а ж а е т с я в 
т а к и х о б ъ е к т и в н ы х п о к а з а т е л я х , к а к к о л и ч е с т в е н н а я п р о д у к т и в н о с т ь , 
п р е д п о ч т е н и е б о л ь ш и х и л и м а л ы х ж а н р о в , п р о п о р ц и и м е т р и ч е с к о г о 
р е п е р т у а р а и с т р о ф и к и , и н о г д а — р и т м и к а н а и б о л е е п о к а з а т е л ь н ы х 
р а з м е р о в . 

Г о д ы п е р в о й р у с с к о й р е в о л ю ц и и б ы л и в а ж н ы д л я р у с с к и х п о э 
т о в и к а к б о л ь ш о й о б щ е с т в е н н ы й о п ы т , и к а к с о б ы т и я л и ч н о й ж и з н и : 
1 9 0 5 — э т о р о м а н Б р ю с о в а с Н . И . П е т р о в с к о й , 1 9 0 6 — Б е л о г о с 
Л . Д . Б л о к , 1 9 0 7 — Б л о к а с В . В . В о л о х о в о й . ( Т а к д л я Т ю т ч е в а р е ш а ю 
щ и м с о в п а д е н и е м д л я е го п о з д н е г о т в о р ч е с т в а о к а з а л и с ь п о л ь с к о е вос
с т а н и е 1 8 6 3 г . и с м е р т ь Б . А . Д е н и с ь е в о й в 1 8 6 4 г . ) Е с т е с т в е н н о посмот
р е т ь , к а к у ю п а р а л л е л ь н а х о д я т э т и ж и з н е н н ы е с о б ы т и я в с т и х о в ы х в к у 
с а х , и д у т о н и с у п р е ж д е н и е м и л и з а п о з д а н и е м и п р . 

М ы с д е л а л и п р и к и д к у т а к о г о р о д а н а м а т е р и а л е м е т р и ч е с к о г о репер
т у а р а н а з в а н н ы х т р е х поэтов — п о к о л и ч е с т в у т е к с т о в (не строк!) , т . е. 
о б р а щ е н и й к к а ж д о м у р а з м е р у (а н е в с е й п р о д у к ц и и к а ж д о г о размера ! ) 
з а к а ж д ы й г о д . Б л о к о б с л е д о в а л с я п о П о л н о м у с о б р а н и ю с о ч и н е н и й 
[ Б л о к I 9 6 0 ] ; Б р ю с о в — п о С о б р а н и ю с о ч и н е н и й [ Б р ю с о в 1 9 7 3 ] , п р и ж и з 
н е н н ы м с б о р н и к а м и п о с м е р т н ы м п у б л и к а ц и я м ; Б е л ы й — п о о д н о 
т о м н и к у б о л ь ш о й с е р и и « Б и б л и о т е к и поэта» [ Б е л ы й 1 9 6 6 ] , п р и ж и з н е н 
н ы м с б о р н и к а м и п о р у к о п и с и « З о в о в в р е м е н » в Р Г А Л И . Б ы л о б ы 
о ч е н ь и н т е р е с н о п р и в л е ч ь е щ е и м а т е р и а л п о В я ч . И в а н о в у , н о т а м н е 
в с ю д у м о ж н о у с т а н о в и т ь т о ч н у ю х р о н о л о г и ю д о г о д а . 

О б щ и е , м а с с о в ы е т е н д е н ц и и э в о л ю ц и и р у с с к о г о с т и х а в п е р в о й чет 
в е р т и X X в . и з в е с т н ы : это п р е ж д е всего — о с в о е н и е н е к л а с с и ч е с к и х , 
ч и с т о - т о н и ч е с к и х р а з м е р о в . Это з н а ч и т : в 1 8 9 0 - х г о д а х п р и м е р н о п о л о 
в и н а р у с с к и х л и р и ч е с к и х с т и х о в п и с а л а с ь я м б о м , ч е т в е р т ь — х о р е е м , 
ч е т в е р т ь — т р е м я т р е х с л о ж н ы м и р а з м е р а м и вместе в з я т ы м и ; а к 1 9 2 5 г . 



д о л я я м б а и д о л я х о р е я о с т а е т с я п р и м е р н о т о й ж е , з а т о т р е х с л о ж н ы е 
р а з м е р ы н а п о л о в и н у с о к р а щ а ю т с я , у с т у п а я свое м е с т о д о л ь н и к у , а к ц е н т 
н о м у с т и х у и п р о ч и м н е к л а с с и ч е с к и м ф о р м а м . П о с м о т р и м ж е , к а к э то 
н а с т у п л е н и е н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в п р о я в л я е т с я в т в о р ч е с т в е т р е х 
п о э т о в . О к а з ы в а е т с я — о ч е н ь п о - р а з н о м у . 

У Б р ю с о в а и н т е р е с к н е к л а с с и ч е с к и м н о в а ц и я м с о с р е д о т о ч е н в 
р а н н е м т в о р ч е с т в е , д о 1 9 0 0 г . , и в п о з д н е м , п о с л е 1 9 1 9 г . В п р о м е ж у т к е 
о н и о т с т у п а ю т д о м и н и м у м а п е р е д к л а с с и ч е с к о й с и л л а б о т о н и к о й , п р и 
ч е м м и н и м у м н е к л а с с и ч н о с т и и м а к с и м у м к л а с с и ч н о с т и п р и х о д и т с я 
е с л и н е н а с а м у ю р е в о л ю ц и ю 1 9 0 5 г . , т о во в с я к о м с л у ч а е р я д о м . У 
Б л о к а н а о б о р о т : н а ч и н а е т о н с м и н и м у м а н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в , 
м а к с и м у м а е го ч и с т о - т о н и ч е с к и е н о в а ц и и д о с т и г а ю т п о ч т и т о ч н о в г о д ы 
п е р в о й р у с с к о й р е в о л ю ц и и (об э т о м « п о ч т и » будет с к а з а н о д а л е е ) , за
т е м в н о в ь п а д а ю т д о п р е ж н е г о м и н и м у м а , а з а т е м Б л о к в о о б щ е п е р е 
стает п и с а т ь с т и х и , и с р е д и этого м о л ч а н и я — т о л ь к о о д н а в с п ы ш к а , н о 
з н а м е н а т е л ь н а я : э то « Д в е н а д ц а т ь » , р е ш и т е л ь н о н е к л а с с и ч е с к о е с т и х о 
вое п о с т р о е н и е , п р е д с т а в л я ю щ е е собой п р я м о й о т к л и к н а н о в у ю рус 
с к у ю р е в о л ю ц и ю . Н а к о н е ц , у Б е л о г о у о д н о г о э в о л ю ц и я н е к л а с с и ч е с к и х 
р а з м е р о в н а п е р в ы й в з г л я д т о ч н о с о о т в е т с т в у е т о б щ е й т е н д е н ц и и эпо
х и : м и н и м у м в н а ч а л е , з а т е м от п е р и о д а к п е р и о д у и х все б о л ь ш е , и в 
1 9 2 0 - х г о д а х б о л ь ш е всего . Н о и у н е г о п р и б л и ж а й ш е м р а с с м о т р е н и и 
к а р т и н а о к а ж е т с я б о л е е с л о ж н о й и н а п р я ж е н н о й . 

Ч т о с т и х о т в о р н ы е ф о р м ы в с о з н а н и и п о э т о в и ч и т а т е л е й с е м а н т и 
з и р у ю т с я , э то о б щ е и з в е с т н о . Д л я М а я к о в с к о г о н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы 
т в е р д о с в я з ы в а л и с ь со с т и х и е й р е в о л ю ц и и , а т о , ч т о он п р е з р и т е л ь н о 
н а з ы в а л х о р е я м и д а я м б а м и , — со с т и х и е й к о н т р р е в о л ю ц и и . Б л о к п и 
с а л в п р е д и с л о в и и к « В о з м е з д и ю » , ч т о о щ у щ а л я м б к а к м у з ы к а л ь н ы й 
р и т м э п о х и , и д у щ е й к с о б с т в е н н о й к а т а с т р о ф е и р о ж д е н и ю н о в о г о че
л о в е к а , а о с т р о ч к а х « Р у с с к о г о бреда» о т м е ч а л в д н е в н и к е (4 м а р т а 
1 9 1 8 ) : «У м е н я н е п р о и з в о л ь н о п о я в л я ю т с я х о р е и , з н а ч и т , м о ж е т б ы т ь , 
п о г и б н у » . К а к с к л а д ы в а ю т с я т а к и е с и н к р е т и ч е с к и е ф а н т а з и и , — воп
р о с , и м е ю щ и й о ч е н ь б о л ь ш о е к у л ь т у р о в е д ч е с к о е з н а ч е н и е , и и с с л е д о в а 
н и я с д в и г о в в м е т р и ч е с к о м р е п е р т у а р е м о г у т с и л ь н о п о м о ч ь р а з о б р а т ь 
с я в н е м . Д л я А н д р е я Б е л о г о , к о т о р ы й во всех с в о и х т е н д е н ц и я х у м е л 
и д т и д о с а м о г о п р е д е л а и е щ е д а л ь ш е , э то д а е т и н т е р е с н у ю к а р т и н у у ж е 
с е й ч а с . Н о с н а ч а л а — о Б р ю с о в е и Б л о к е . 

У Б р ю с о в а и с т о р и я с т и х о в ы х и с к а н и й с р а в н и т е л ь н о п р о с т а и , са
м о е г л а в н о е , п о ч т и н е с в я з а н а с в н е ш н и м и с о б ы т и я м и л и т е р а т у р н о й и 
о б щ е с т в е н н о й и с т о р и и . Е г о о с о з н а н н о е д е л о — о б н о в и т ь р у с с к и й с т и х , и 
он это д е л а е т все б о л е е т о н к и м и с р е д с т в а м и . С п е р в а — м е т р и ч е с к и м и , 
с а м ы м и п р о с т ы м и . В 1 8 9 8 — 1 8 9 9 г г . он э к с п е р и м е н т и р у е т с н е к л а с с и 
ч е с к и м и р а з м е р а м и , д о л я и х — 2 2 % м е т р и ч е с к о г о р е п е р т у а р а , п о ч т и 
ч е т в е р т ь . О к о л о 1 9 0 0 г . , н а п о л о в и н е р а б о т ы н а д *Tertia vigilia», он пере-



х о д и т к более т о н к и м с р е д с т в а м , р и т м и ч е с к и м и с и н т а к с и ч е с к и м : соз
дает тот с п е ц и ф и ч е с к и б р ю с о в с к и й т и п о р а т о р с к о г о я м б а , п р е ж д е всего 
4 -стопного , к о т о р ы й н а с о в р е м е н н и к о в п р о и з в е л н е и з г л а д и м о е в п е ч а т 
л е н и е , п о т о м к а м и б е з о ш и б о ч н о о щ у т и м , а от д е т а л ь н о г о н а у ч н о г о ана 
л и з а у с к о л ь з а е т до с и х п о р . П о с л е этого н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы е м у 
у ж е б о л ь ш е н е н у ж н ы , д о л я и х с 2 2 % п а д а е т к 1 9 0 9 г . д о 2 % , а д о л я 
4 -стопного я м б а — и м е н н о 4 -стопного — с т а к о й ж е н е у к л о н н о с т ь ю 
н а р а с т а е т . О к о л о 1 9 1 0 — 1 9 1 2 гг . н а с т у п а е т п е р е л о м : о к о с т е н е в ш а я р и т -
м и к о - с и н т а к с и ч е с к а я и н т о н а ц и я п р и е д а е т с я , Б р ю с о в сбавляет д о л ю я м б о в 
в о о б щ е и 4 - с т о п н ы х в ч а с т н о с т и и п е р е м е щ а е т свое в н и м а н и е с п е р в а в 
о б л а с т ь с т р о ф и к и и т в е р д ы х ф о р м , а п о т о м , п о с л е 1 9 1 9 г . , — о п я т ь в 
о б л а с т ь м е т р и к и , о п я т ь к н е к л а с с и ч е с к и м р а з м е р а м , д о л я к о т о р ы х до
с т и г а е т у ж е 3 3 % . Т а к и м о б р а з о м , н а ч а л о б р ю с о в с к о г о у г л у б л е н и я в 
к л а с с и к у — это 1 9 0 0 г . , з а м е т н о р а н ь ш е первой р е в о л ю ц и и , а к о н е ц — 
1 9 1 9 г . , з а м е т н о п о з ж е п о с л е д н е й р е в о л ю ц и и . С а м и р е в о л ю ц и о н н ы е ру
б е ж и п о ч т и н е с к а з а л и с ь н а д в и ж е н и и его м е т р и ч е с к о г о р е п е р т у а р а . 
Е^динственно, ч е м он , п о ж а л у й , о т к л и к н у л с я н а с о б ы т и я 1 9 0 4 — 1 9 0 7 гг . , — 
это у с и л е н и е м х о р е я , к о т о р ы й в э т и г о д ы д а ж е н е м н о г о т е с н и т я м б : 
в и д и м о , Б р ю с о в о щ у щ а л этот м е т р более д и н а м и ч н ы м и более о т в е ч а ю 
щ и м п е р е ж и в а е м о м у м о м е н т у . 

У Б л о к а и с т о р и я п р и м е н е н и я н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в в ы г л я д и т 
т а к . Д о 1 9 0 1 г . у н е г о и х не б о л ь ш е 2 % ( с п е р в а г е к с а м е т р ы , в к о н ц е 
1 9 0 1 г . п е р в ы е 3 - и к т н ы е д о л ь н и к и ) ; в 1 9 0 2 г . — у ж е 1 1 % ( п о ч т и с п л о ш ь 
3 - и к т н ы е д о л ь н и к и — « В х о ж у я в т е м н ы е х р а м ы . . . » и д р . , н о у ж е и 
п е р в ы е т а к т о в и к и — « Ц а р и ц а с м о т р е л а з а с т а в к и . . . » и д р . ) . В 1 9 0 3 г . — 
п е р в ы й в ы с о к и й в с п л е с к , 3 6 % ( п р е и м у щ е с т в е н н о д о л ь н и к и — «Потем
н е л и , п о б л е к л и з а л ы . . . » и д р . ; н о т а к ж е и б о л ь ш е т а к т о в и к о в ч е м к о г д а 
б ы то н и б ы л о — « П р о с ы п а ю с ь я — и в п о л е т у м а н н о . . . » , « П о городу 
бегал ч е р н ы й ч е л о в е к . . . » и д р . ) . В 1 9 0 4 г . — н е к о т о р ы й с п а д , 1 9 % ; но 
с п а д а ю т п р е и м у щ е с т в е н н о л е г к и е д о л ь н и к и , а т я ж е л ы е т а к т о в и к и 
о с т а ю т с я ( « Р а н н и м у т р о м , к о г д а л ю д и л е н и л и с ь ш е в е л и т ь с я . . . » ) и д а ж е 
я в л я е т с я п е р в ы й с в о б о д н ы й с т и х ( « Н а п е р е к р е с т к е , Где д а л ь п о с т а в и 
л а . . . » ) . В 1 9 0 5 г . — в т о р о й в ы с о к и й в с п л е с к , 4 0 % , п р и ч е м 3 - и к т н ы х 
д о л ь н и к о в ( « Т ы в п о л я о т о ш л а без в о з в р а т а . . . » ) у ж е м а л о , а господст
в у ю т в о л ь н ы е д о л ь н и к и ( « Т в а р и в е с е н н и е » , «Вот о т к р ы т б а л а г а н ч и к . . . » 
и д р . ) , о т ч а с т и 4 - и к т н ы е («Вот Он — Х р и с т о с — в ц е п я х и р о з а х . . . » ) , и 
все те ж е т а к т о в и к и и в е р л и б р ы . П о с л е этого в 1 9 0 6 г . у ж е н а ч и н а е т с я 
с п а д , 2 2 % ( п о ч т и с п л о ш ь м е л к и е д о л ь н и к и и з « Б а л а г а н ч и к а » и «Коро
л я н а п л о щ а д и » ) ; в 1 9 0 7 г . — 1 0 % ( и з « С н е ж н о й м а с к и » ) — Б л т л г 
в о з в р а щ а е т с я к у р о в н ю 1 9 0 2 г . ; и н а к о н е ц , в 1 9 1 0 — 1 9 1 4 г г . , 3 % — Б л о к 
в о з в р а щ а е т с я к и с х о д н о м у у р о в н ю 1 9 0 1 г . Т а к и м о б р а з о м , п о л о с а бло-
к о в с к о г о у в л е ч е н и я н е к л а с с и ч е с к о й , р а с ш а т а н н о й т о н и к о й у к л а д ы в а 
е т с я в 1 9 0 3 — 1 9 0 6 г г . , с д в у м я к у л ь м и н а ц и я м и : в 1 9 0 3 — г о д у с в а д ь б ы 



и п е р в ы х п у б л и к а ц и й , и в 1 9 0 5 г . — г о д у р е в о л ю ц и и , т . е . к а к б ы п р и 
н а ч а л а х с п е р в а с в о е й , а п о т о м о б щ е й н о в о й ж и з н и . И т а и д р у г а я в н у т 
р е н н е о щ у щ а л и с ь Б л о к о м к а к д и с г а р м о н и я и к а т а с т р о ф а . В с п о м н и м , 
ч т о х р о н о л о г и ч е с к и е р а м к и б л о к о в с к о г о I I т о м а — 1 9 0 4 — 1 9 0 8 г г . ; та 
к и м о б р а з о м , с м е н а ф о р м а л ь н о й м а н е р ы у Б л о к а к а к б ы у п р е ж д а е т 
с м е н у с о д е р ж а т е л ь н о й м а н е р ы , и « Р а с п у т ь я » о к а з ы в а ю т с я с к о р е е п р о 
л о г о м I I т о м а , ч е м э п и л о г о м I . 

Ч т о к а с а е т с я к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в , п р о т и в о с т о я щ и х н е к л а с с и 
ч е с к и м , т о з д е с ь г л а в н о й ж е р т в о й о к а з ы в а е т с я я м б . С н а с т у п л е н и е м 
т о н и к и о т с т у п а е т и м е н н о я м б : д о л я его до 1 9 0 0 г . — т р и ч е т в е р т и в с е й 
п р о д у к ц и и , в 1 9 0 1 — 1 9 0 2 гг . — п о л о в и н а , в к р и т и ч е с к и е 1 9 0 3 — 1 9 0 6 гг . — 
о д н а ч е т в е р т ь , в 1 9 0 7 — 1 9 0 9 г г . — о п я т ь п о л о в и н а , и п о с л е 1 9 1 0 г . — п о 
к р а й н е й м е р е д в е т р е т и . О с т а л ь н ы е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы — б у ф е р н ы е 
и с у щ е с т в е н н о н е м е н я ю т к а р т и н у ; т о л ь к о х о р е й з а м е т н о у с и л и в а е т с я в 
1 9 0 4 и 1 9 0 7 г г . , оба р а з а к а к б ы с д е р ж и в а я н а с т у п л е н и е я м б а в с л е д 
о т с т у п а ю щ е й т о н и к е . 

Н а к о н е ц , у А н д р е я Б е л о г о н а р а с т а н и е д о л и н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е 
р о в и м е е т в и д , к а з а л о с ь б ы , р о в н ы й и о б ъ я с н и м ы й : 1 9 0 0 — 1 9 0 3 г г . — 
3 % , 1 9 0 4 — 1 9 0 9 — 1 0 % (а е с л и в ы д е л и т ь 1 9 0 4 — 1 9 0 7 г г . , т о д а ж е 1 6 % ) , 
1 9 1 0 — 1 9 1 8 — 1 4 % (а е с л и у ч е с т ь п о э м у « Х р и с т о с В о с к р е с » , т о и б о л ь 
ш е ) , 1 9 2 0 — 1 9 3 1 — 3 8 % (но е с л и у ч е с т ь п о э м у « П е р в о е с в и д а н и е » , то 
н е м н о г о м е н ь ш е ) . П о л у ч а е т с я к а р т и н а н е у к л о н н о г о у с и л е н и я н е к л а с 
с и ч е с к о й т о н и к и с д в у м я с и л ь н ы м и т о л ч к а м и — н а р е в о л ю ц и и 1 9 0 5 г . 
( д о л я н е к л а с с и к и в э т о м г о д у — 2 2 % ) и н а р е в о л ю ц и и 1 9 1 7 г . ( п о э м а 
«Христос В о с к р е с » ) . П р и э т о м н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы у Б е л о г о и м е ю т 
совсем д р у г о й в и д , ч е м у Б л о к а : д о л ь н и к о в и п р о ч и х л е г к о в о с п р и н и -
м а е м ы х ф о р м о ч е н ь м а л о , а п о д а в л я ю щ е п р е о б л а д а е т (во в с е х п е р и о 
д а х ) тот а м о р ф н ы й , п е р е м е н ч и в ы й , и н т о н а ц и о н н о р а с ч л е н е н н ы й и не
п р е д с к а з у е м о п р о р и ф м о в а н н ы й с т и х , к о т о р ы м н а п и с а н ы « Д у ш а м и р а » , 
« О с и н к а » , « Г о р е » , с б о р н а я п о э м а « М е р т в е ц » , б о л ь ш а я ч а с т ь к н и г и «Пос
л е р а з л у к и » и , к о н е ч н о , « Х р и с т о с в о с к р е с » . 

И н т е р е с н о е н а ч и н а е т с я , к о г д а м ы п о с м о т р и м , к а к с о о т н о с и т с я эта 
д о л я н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в с д о л е й я м б а . У Б л о к а , к а к м ы в и д е л и , 
о н и н а х о д и л и с ь в о т н о ш е н и и д о п о л н и т е л ь н о с т и : о д н и н а с т у п а л и , дру
г о й о т с т у п а л . У Б е л о г о и н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы , и я м б н а с т у п а л и , 
с д а в л и в а я и в ы т е с н я я все о с т а л ь н о е : х о р е и и т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы . 
П р и э т о м в г о д ы п е р в о й р е в о л ю ц и и э н е р г и ч н е е н а с т у п а л я м б (особенно 
4 - с т о п н ы й ) , в г о д ы в т о р о й — н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы . ( Д л я Б л о к а рево
л ю ц и я 1 9 0 5 г . б ы л а д в и ж е н и е м от я м б а , д л я Б е л о г о — к я м б у . ) В 1 9 0 0 — 
1 9 0 3 г г . г л а в н о е п о п р и щ е н о в а т о р с к и х э к с п е р и м е н т о в Б е л о г о — в о л ь 
н ы е , н е т р а д и ц и о н н ы е т р е х с л о ж н и к и , я м б а у н е г о т о л ь к о 2 7 % , м е н ь ш е , 
ч е м а м ф и б р а х и я . В 1 9 0 4 — 1 9 0 9 г г . д о л я я м б а у н е г о в з л е т а е т в д в о е , а 
д о л я 4 - с т о п н о г о я м б а — в с е м е р о : в с б о р н и к е « У р н а » 6 0 % с т и х о т в о р е -



н и й н а п и с а н о 4 - с т о п н ы м я м б о м , 3 5 % — д р у г и м и я м б а м и и т о л ь к о 4 
с т и х о т в о р е н и я — н е я м б и ч е с к и м и р а з м е р а м и ; с а м Б е л ы й д е л а е т об э т о м 
з а м е ч а н и е в п р е д и с л о в и и . В 1 9 1 0 — 1 9 1 8 г г . в о л н а 4 - сто п н о го я м б а с 
т а к о й ж е с т р е м и т е л ь н о с т ь ю о т к а т ы в а е т с я , но о б щ и й у р о в е н ь я м б а остает
с я п о - п р е ж н е м у в ы с о к : в л и р и к е — о к о л о 6 0 % . 1 9 2 1 г . д а е т п о с л е д н и й 
в з л е т 4 -стопного я м б а в « П е р в о м с в и д а н и и » , и з а т е м в п о с л е д н е м д е с я т и 
л е т и и Б е л о г о , н а к о н е ц , н а с т у п а е т р а в н о в е с и е : о к о л о 4 0 % с т и х о т в о р е н и й 
п и с а н ы я м б а м и , о к о л о 4 0 % — н е к л а с с и ч е с к и м и н т о н а ц и о н н ы м сти
х о м , а о с т а в ш и е с я 2 0 % — о с т а л ь н ы м и р а з м е р а м и ( п р е и м у щ е с т в е н н о 
а м ф и б р а х и е м ) . 

Т а к и м образом , п о э з и я Б е л о г о застывает в н а п р я ж е н и и м е ж д у д в у м я 
с т и х о в ы м и п о л ю с а м и : с о д н о й с т о р о н ы — я м б , особенно 4 - с т о п н ы й : 
п р е д е л ь н а я с т р о г о с т ь , ч е т к о с т ь и р и т м и ч н о с т ь ; с д р у г о й с т о р о н ы — и н 
т о н а ц и о н н ы й ( « м е л о д и ч е с к и й » , к а к п р е д п о ч и т а л в ы р а ж а т ь с я Б е л ы й ) 
с т и х : п р е д е л ь н а я а м о р ф н о с т ь , л е г к о с т ь , г и б к о с т ь . « Б у д е м и с к а т ь м е л о 
дию» н а з ы в а л а с ь с т а т ь я Б е л о г о п р и с б о р н и к е « П о с л е р а з л у к и » с и з л о 
ж е н и е м п р и н ц и п о в этого с т и х а . Т а к а я п о л я р и з а ц и я б ы л а у Б е л о г о осо
з н а н а и о с м ы с л я л а с ь с е м а н т и ч е с к и . В п е р в о м т о м е его и т о г о в о г о д в у х 
т о м н и к а , « З о в ы в р е м е н » , с о б р а н ы п р е и м у щ е с т в е н н о с т и х и о п р и р о д е , 
м и р е и Б о г е , все о н и т я г о т е ю т к м е л о д и ч е с к о й а м о р ф н о с т и и з а в е р ш а ю т с я 
п о э м о й « Х р и с т о с в о с к р е с » ; во в т о р о м т о м е , « З в е з д а н а д у р н о й » , с о б р а н ы 
с т и х и о Р о с с и и , городе и о себе , все о н и т я г о т е ю т к я м б и ч е с к о й строго
с т и и з а в е р ш а ю т с я п о э м о й « П е р в о е с в и д а н и е » . П р о п о р ц и и в « З о в а х 
в р е м е н » т а к о в ы : я м б о в и н е к л а с с и к и п о р о в н у , п р и б л и з и т е л ь н о п о од
н о й т р е т и всего м а т е р и а л а ; 4 - с т о п н ы х я м б о в м е н ь ш е ч е т в е р т и от о б щ е 
го ч и с л а я м б о в ; р и ф м о в к и МЖМЖ ч е т в е р т ь от о б щ е г о ч и с л а 4-стоп
н ы х я м б о в . В « З в е з д е н а д у р н о й » : я м б о в н е п о р о в н у , а в 8 р а з б о л ь ш е , 
ч е м н е к л а с с и к и ; 4 - с т о п н ы х я м б о в б о л ь ш е п о л о в и н ы от о б щ е г о ч и с л а 
я м б о в ; р и ф м о в к и МЖМЖ ц е л ы х д в е т р е т и от о б щ е г о ч и с л а 4 - с т о п н ы х 
я м б о в . Т е м а т и ч е с к о е и м е т р и ч е с к о е обособление п р о и с х о д я т , с т а л о б ы т ь , 
п а р а л л е л ь н о . 

О т о м , к а к и з р а б о т ы н а д э т и м и д в у м я т и п а м и с т и х а у Б е л о г о р а з 
д е л ь н о в ы р о с л и две его г л а в н ы е « с т и х о в е д ч е с к и е » к о н ц е п ц и и — с т а т и 
ч е с к а я в к н и г е « С и м в о л и з м » ( 1 9 1 0 ) и д и н а м и ч е с к а я в к н и г е « Р и т м к а к 
д и а л е к т и к а » ( 1 9 2 9 ) — с м . в ы ш е , в с т а т ь е « Б е л ы й - с т и х о в е д и Б е л ы й -
с т и х о т в о р е ц » . 

К. Ф . Т а р а н о в с к и й п о к а з а л , ч т о н а у р о в н е р и т м и к и Б е л ы й с в я з ы 
в а л в своем я м б е р и т м т и п а « Х о л б д н о е н е б ы т и е » с т р а г и ч е с к и м н а д 
р ы в о м , а р и т м «Об и л л ю з б р н о с т и п р о с т р а н с т в а » — с р а з р е ш а ю щ е й г а р 
м о н и е й [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 6 ] . К э т о м у м о ж н о д о б а в и т ь , ч т о н а у р о в н е 
с т р о ф и к и в т о м ж е я м б е у н е г о т а к ж е п р о т и в о п о с т а в л я л и с ь более н е р в 
н ы е ч е т в е р о с т и ш и я с о т р ы в и с т ы м и о к о н ч а н и я м и МЖМЖ и более спо
к о й н ы е ЖМЖМ. Т е п е р ь м ы в и д и м , ч т о этот р я д с е м а н т и з а ц и й п р о -



д о л ж а е т с я и н а у р о в н е м е т р и к и , где я м б в ц е л о м п р о т и в о п о с т а в л я е т с я 
н е к л а с с и ч е с к о м у и н т о н а ц и о н н о м у с т и х у . А в п е р в ы е о п р е д е л и л о с ь это 
п р о т и в о п о с т а в л е н и е в с т и х а х , н а п и с а н н ы х в п о р у р е в о л ю ц и и и р е а к ц и и 
1 9 0 4 — 1 9 0 9 г г . Т в о р ч е с т в о Б е л о г о у ж е н е в п е р в ы й р а з о к а з ы в а е т с я 
о б р а з ц о в о - п о к а з а т е л ь н ы м м а т е р и а л о м д л я и с с л е д о в а н и й , о п ы т к о т о р ы х 
п о т о м п е р е н о с и т с я н а т в о р ч е с т в о д р у г и х п о э т о в ; м о ж н о н а д е я т ь с я , ч т о 
и з у ч и в т е х н и к у с е м а н т и з а ц и и с т и х а у Б е л о г о , м ы п р и б л и з и м с я к п о н и 
м а н и ю ( п о - в и д и м о м у , более с л о ж н о й ) т е х н и к и с е м а н т и з а ц и и с т и х а и у 
Б р ю с о в а и у Б л о к а . 

П р о п о р ц и и о с н о в н ы х м е т р о в в р е п е р т у а р е Б р ю с о в а , Б л о к а , Б е л о г о 

Я — я м б ; X — х о р е й ; Д — д а к т и л ь ; А м — а м ф и б р а х и й ; А н — 
а н а п е с т ; Н К л — н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы . Все ц и ф р ы — в п р о ц е н т а х . 
П р и п о к а з а т е л е я м б а в с к о б к а х у к а з а н п о к а з а т е л ь 4 - с т о п н о г о я м б а . 

Я X Д Ам Ан НКл Число 
текстов 

В. Брюсов 

1 8 9 8 — 1 8 9 9 ,.. 39(9) 18 9 6 6 22 122 
1 9 0 0 — 1 9 0 3 ... 54(28) 22 6 7 4 7 2 6 5 
1 9 0 4 — 1 9 0 7 ... 41 (31) 37 11 4 3 4 1 9 2 
1 9 0 8 — 1 9 0 9 ... 72(48) 18 2 2 4 2 54 

А. Блок 

1 8 9 8 — 1 9 0 0 ... 73(49) 7 7 3 7 3 2 8 3 
1 9 0 1 — 1 9 0 2 ... 52(33) 15 7 3 16 7 3 3 9 
1 9 0 3 ... 25(19) 9 12 6 12 36 9 5 
1904 ... 17(13) 3 3 6 2 23 19 52 
1 9 0 5 ... 19(17) 17 3 5 16 4 0 58 
1 9 0 6 ... 35 (30) 20 4 11 8 22 79 
1 9 0 3 — 1 9 0 6 ... 25(21) 18 7 7 13 3 0 284 
1 9 0 7 — 1 9 0 9 ... 55(39) 21 2 5 8 9 197 
1 9 1 0 — 1 9 1 4 ... 60 (36 ) 14 6 4 13 3 131 

А. Белый 

1 9 0 0 — 1 9 0 3 ... 27(5) 5 9 3 0 26 3 121 
1 9 0 4 — 1 9 0 9 ... 51(35) 16 4 11 8 10 184 
1 9 1 0 — 1 9 1 8 ... 58(10) 8 3 5 12 14 59 
1 9 2 0 — 1 9 3 1 ... 40 (13) 1 3 12 6 3 8 6 8 
«Зовы времен» ... 34(8) 2 6 15 7 36 156 
«Звезда над урной» ... ... 57(33) 13 5 14 4 7 187 



P. S . Статья была написана для конференции в Тарту, которая назы
валась (кажется) «1905 год и русская литература»; название это 
было цензурным прикрытием, но я принял его всерьез. Полное издание 
стихов Белого под ред. Дж. Малмстеда (Мюнхен, 1982) уже суще
ствовало, но еще не было мне доступно. Разумеется, все предлагаемые 
здесь подсчеты дают лишь первое приближение к предмету — число 
текстов, а не число строк, показатели внимания поэта к каждому 
размеру, но не интенсивности его разработки. Метрических справоч
ников по Блоку, Брюсову и Белому еще не существует; такие книги, 
как R. Kembal. Alexander Blok: a study in rhythm and metre (The Hague, 1965), 
конечно, недостаточны. 



СТИХ АННЫ АХМАТОВОЙ 

1. М а т е р и а л о м д л я а н а л и з а п о с л у ж и л и с т и х и А х м а т о в о й , в о ш е д 
ш и е в о д н о т о м н и к « С т и х о т в о р е н и я и п о э м ы » под р е д . В . М . Ж и р м у н 
с к о г о ( Л . , 1 9 7 6 ) и в т р е х т о м н и к « С о ч и н е н и я » (т . 1—2. — Н ь ю - Й о р к , 
и з д . 2 , 1 9 6 7 — 1 9 6 8 ; т . 3 . — П а р и ж , 1 9 7 9 ) . Г л а в н ы х т р у д н о с т е й п р и рабо
те с м а т е р и а л о м б ы л о д в е . 

В о - п е р в ы х , с р е д и н е о п у б л и к о в а н н ы х п р и ж и з н и о т р ы в к о в т р у д н о 
р а з д е л и т ь , к а к и е я в л я ю т с я , т а к с к а з а т ь , з а к о н ч е н н ы м и п р о и з в е д е н и я м и 
в ж а н р е « о т р ы в к а » ( з а г л а в и е , н е р е д к о е у А х м а т о в о й ) , а к а к и е — о т р ы в 
к а м и в б у к в а л ь н о м с м ы с л е с л о в а , н е д о п и с а н н ы м и и не г о т о в ы м и д л я 
п е ч а т и . Д у м а е т с я , н а п р и м е р , ч т о № 6 2 5 п о Ж и р м у н с к о м у , к о т о р ы й д а ж е 
в его о д н о т о м н и к е н а ч и н а е т с я с м н о г о т о ч и я и м а л е н ь к о й б у к в ы : « . . . что 
с к р о в ь ю р и ф м у е т с я , к р о в ь о т р а в л я е т / и с а м о й к р о в а в о ю в ж и з н и б ы 
вает» — в р я д л и м о г в т а к о м в и д е п о я в и т ь с я в л ю б о м п р и ж и з н е н н о м 
и з д а н и и А х м а т о в о й . П о э т о м у н е к о т о р ы е т е к с т ы т а к о г о р о д а п р и х о д и 
л о с ь о т с е и в а т ь — и , к о н е ч н о , в д о с т а т о ч н о й м е р е п р о и з в о л ь н о . Т а к , и з 
п о с л е д н и х ( н е д а т и р о в а н н ы х — п о - в и д и м о м у о т н о с я щ и х с я к 1 9 6 0 - м годам) 
текстов и з д а н и я Ж и р м у н с к о г о м ы п о з в о л и л и себе не у ч и т ы в а т ь № 6 1 0 , 
6 1 3 — 6 1 4 , 6 1 8 — 6 2 1 , 6 2 4 — 6 2 7 . С т и х о т в о р е н и е № 3 9 1 ( п е р в о е и з «Вере
н и ц ы ч е т в е р о с т и ш и й » : « Ч т о в о й н ы , ч т о ч у м а ? . . » ) , я в л я ю щ е е с я о с к о л 
к о м более о б ъ е м и с т о г о т е к с т а , п р и в е д е н н о г о в в а р и а н т а х и н е п е ч а т а в 
ш е г о с я я в н о п о ц е н з у р н ы м с о о б р а ж е н и я м , м ы п о з в о л и л и себе в з я т ь в 
п о л н о м его о б ъ е м е ; т о ч н о т а к ж е — и с т и х о т в о р е н и е « К о г д а в т о с к е 
с а м о у б и й с т в а . . . » П р и у ч е т е не с т и х о т в о р е н и й , а с т р о к в с т а в а л а д о п о л 
н и т е л ь н а я т р у д н о с т ь : в н е к о т о р ы х с т и х о т в о р е н и я х и м е ю т с я н а м е р е н н о 
о б о р в а н н ы е с т р о к и , и у ч и т ы в а т ь и х , н а п р и м е р , к а к , 2 - с т . я м б ы с р е д и 
5 - с т о п н ы х з н а ч и л о б ы и с к а ж а т ь о б щ у ю у с т а н о в к у н а в о с п р и я т и е сти 
х о т в о р е н и я ( т а к о в а п о с л е д н я я с т р о к а в № 2 7 1 , н а ч а л ь н а я в № 5 3 1 и 
п р . ) ; т а к и е с т р о к и м ы н е у ч и т ы в а л и , п р о п у с к а л и , х о т я и с о з н а в а я , ч т о 
это н е л у ч ш и й в ы х о д . 

В о - в т о р ы х , н е к о т о р ы е п р о и з в е д е н и я с о с т о я т и з о т р ы в к о в , н а п и с а н 
н ы х р а з н ы м и р а з м е р а м и ; т а к о в п р е ж д е всего « Р е к в и е м » , н о т а к о в о ж е 
и к о р о т е н ь к о е с т и х о т в о р е н и е № 1 2 3 и з 4 - с т и ш и я 5—6-ст . х о р е я «Я с 
тобой н е с т а н у п и т ь в и н о . . . » и 4 - с т и ш и я 4-ст . х о р е я с ц е н з у р н ы м и усе
ч е н и я м и «А у н а с т и ш ь д а г л а д ь . . . » В т а к и х с л у ч а я х к а ж д ы й и н о р а з м е р -
н ы й о т р ы в о к у ч и т ы в а л с я о т д е л ь н о , и № 1 2 3 р а с п а д а л с я н а д в а 4 - с т и ш -
н ы х т е к с т а . 

В - т р е т ь и х , н е к о т о р ы е с т и х о т в о р е н и я н е и м е ю т д а т и л и д а т и р у ю т с я 
р я д о м л е т ( « Р е к в и е м » , 1 9 3 5 — 1 9 4 0 ) . З д е с ь п р и х о д и л о с ь п о с т у п а т ь т а к . 
С т и х и с д а т и р о в к а м и т и п а « 1 9 1 1 — 1 9 1 2 » о т н о с и м ы б ы л и к п о з д н е й ш е 
м у и з н а з в а н н ы х г о д о в . С т и х и с д а т и р о в к а м и т и п а « 1 9 1 0 - е г о д ы » п р и 
обзоре п о г о д а м н е р а с с м а т р и в а л и с ь , а п р и обзоре п о п е р и о д а м в к л ю ч а -



л и с ь в с о о т в е т с т в е н н ы й п е р и о д . Н е д а т и р о в а н н ы е к у с к и « Р е к в и е м а » , 
т а к и м о б р а з о м , б ы л и о т н е с е н ы к 1 9 4 0 г . , х о т я у с л о в н о с т ь э т о г о о ч е в и д 
н а . 8 6 с т р о к « Б о л ь ш о й и с п о в е д и » 1 9 6 2 — 1 9 6 3 г г . б ы л и м е х а н и ч е с к и 
р а з д е л е н ы п о п о л а м м е ж д у э т и м и г о д а м и . С а м ы м т я ж е л ы м с л у ч а е м 
б ы л а « П о э м а без г е р о я » . В р а н н е й , т а ш к е н т с к о й р е д а к ц и и , с о г л а с н о с 
а в т о р с к и м и у к а з а н и я м и , I ч а с т ь д а т и р у е т с я 1 9 4 0 г о д о м , « Р е ш к а » — 
1 9 4 1 - м , « Э п и л о г » — 1 9 4 2 - м ; к а ж д о е и з т р е х п о с в я щ е н и й т о ж е и м е е т 
а в т о р с к у ю д а т у . Н о в х о д е д а л ь н е й ш е й р а б о т ы п о э м а к 1 9 6 3 г . у д в о и 
л а с ь в о б ъ е м е и о б р о с л а с т р о ф а м и - п о п у т ч и ц а м и (всего 3 3 3 с т и х а ) , п р и 
ч е м д а т и р о в а т ь к а ж д о е д о п о л н е н и е н е в о з м о ж н о . П р и ш л о с ь с о в е р ш е н 
н о м е х а н и ч е с к и р а з д е л и т ь д о б а в л е н н ы й о б ъ е м н а 1 9 л е т (с 1 9 4 5 — 
п е р в о г о ф и к с и р о в а н н о г о в о з в р а щ е н и я к п о э м е — п о 1 9 6 3 г . , к о т о р ы м 
д а т и р о в а н « о к о н ч а т е л ь н ы й » т е к с т ) , п о 1 7 — 1 8 с т р о к д о л ь н и к а н а г о д . 
Н а в с я к и й с л у ч а й б ы л с д е л а н и п а р а л л е л ь н ы й п о д с ч е т с п о л н ы м в ы ч е 
т о м т р е х п о э м — т о л ь к о д л я л и р и к и , « Р е к в и е м а » и « э п и ч е с к и х о т р ы в 
к о в » . Р а с х о ж д е н и е в п р о п о р ц и я х , д о в о л ь н о з а м е т н о е , будет п о к а з а н о 
н и ж е . В с е г о у ч т е н о д л я п о л н о г о п о д с ч е т а 7 1 3 т е к с т о в , 9 7 7 1 с т и х А х м а 
т о в о й ; с в ы ч е т о м п о э м — 7 1 0 т е к с т о в , 8 4 9 8 с т и х о в . 

2 . П е р в ы й н а п р а ш и в а ю щ и й с я в о п р о с — п е р и о д и з а ц и я т в о р ч е с т в а 
А х м а т о в о й . О б щ и м м е с т о м с т а л о р а з л и ч а т ь « р а н н ю ю » и « п о з д н ю ю » 
А х м а т о в у и н а п о м и н а т ь , к а к « п о з д н я я » к р и т и ч е с к и о т н о с и л а с ь к «ран
н е й » . Д е й с т в и т е л ь н о , с т и л и с т и ч е с к и й к о н т р а с т м е ж д у в ы з ы в а ю щ е п р о 
с т о й и « в е щ н о й » п о э з и е й д о р е в о л ю ц и о н н о й А х м а т о в о й и в ы з ы в а ю щ е 
с л о ж н о й и з а ш и ф р о в а н н о й п о э з и е й ее п о с л е д н и х л е т р а з и т е л е н ; н о точ
н ы е г р а н и ц ы э т и х п е р и о д о в п о к а н и к е м н е о т м е ч е н ы . Р а с с м о т р и м и х 
с с а м о й п р и м и т и в н о й т о ч к и з р е н и я — с т и х о т в о р н о й п р о д у к т и в н о с т и 
( т а б л . 1 ) . В с к о б к а х у к а з а н с р е д н и й о б ъ е м т е к с т а б е з у ч е т а п о э м «У 
с а м о г о м о р я » , « П у т е м в с е я з е м л и » и « П о э м а без г е р о я » ) . К 1 9 5 0 г . 
о т н е с е н ы с т и х о т в о р е н и я ц и к л а «Слава м и р у » . В о б щ у ю с у м м у н е в х о д я т 
6 4 с т и х а « 1 9 1 0 - х годов» и 3 3 3 с т и х а п р и р о с т а к « П о э м е б е з Г е р о я » , 
д о п о л н я ю щ и е ее д о 9 7 7 1 с т и х а . 

Т а б л и ц а 1 

Период Число текстов Число стихов Средн. объем текста 

1904—1913 146 1955 13,4 
1914—1917 148 2246 15,2(13,8) 
1918—1922 60 749 12,5 
1923—1939 39 439 11,2 
1940—1946 142 2128 15,0(10,4) 
1950 19 289 15,2 
1947—1955 18 176 9,8 
1956—1959 45 501 11,1 
1960—1965 89 891 10,0 

В с е г о... 706 9374 13,2 



И з т а б л и ц ы с л е д у е т , ч т о — п о к р а й н е й м е р е с т о ч к и з р е н и я к о л и 
ч е с т в а н а п и с а н н о г о — в т в о р ч е с т в е А х м а т о в о й в ы д е л я е т с я б о л е е д в у х 
п е р и о д о в . Р а н н и й — это д о о к т я б р ь с к и е и п е р в ы е п о с л е о к т я б р ь с к и е г о д ы , 
к о н ч а я « Anno Domini»: в с р е д н е м 2 5 с т и х о т в о р е н и й в год ( е с л и отбро
с и т ь 4 у ч е н и ч е с к и х о п ы т а 1 9 0 4 — 1 9 0 7 г г . ) . З а т е м — п а у з а , к о г д а , п о 
с л о в а м п о э т е с с ы , с а м о и м я ее б ы л о з а п р е щ е н о к у п о м и н а н и ю в п е ч а т и : 
1 9 2 3 — 1 9 3 9 г г . , в с р е д н е м 2 с т и х о т в о р е н и я в г о д . В 1 9 4 0 г . з а п р е т с н и 
м а е т с я , с т и х и А х м а т о в о й п е ч а т а ю т с я в ж у р н а л а х , в ы х о д и т с б о р н и к « И з 
ш е с т и к н и г » , п и ш е т с я « П у т е м в с е я з е м л и » и н а ч и н а е т с я « П о э м а без 
г е р о я » ; э т а в о л н а т в о р ч е с т в а п р о д о л ж а е т с я до с а м о г о п о с т а н о в л е н и я 
Ц К 1 9 4 6 г . — в с р е д н е м 2 0 п р о и з в е д е н и й в год ( к а к с т и л и с т и ч е с к и о н и 
с о о т н о с я т с я с « р а н н е й » и « п о з д н е й » А х м а т о в о й , е щ е н е и с с л е д о в а н о ) . 
З а т е м — н о в а я п а у з а , к о г д а и м я А х м а т о в о й е с л и и у п о м и н а е т с я , т о 
л и ш ь р а д и п о н о ш е н и я (в с р е д н е м о п я т ь 2 с т и х о т в о р е н и я в г о д ; о с о б н я 
к о м с т о и т л и ш ь 1 9 5 0 г . с е го о ф и ц и о з н о й п р о д у к т и в н о с т ь ю ) . И , н а к о н е ц , 
п о з д н и й п е р и о д з а п о з д а л о г о п о ч е т а : 1 9 5 6 — 1 9 6 5 г г . , в с р е д н е м 1 3 с не 
б о л ь ш и м с т и х о т в о р е н и й в г о д . 

К о н е ч н о , э т и д а н н ы е н е и с ч е р п ы в а ю т всего т в о р ч е с т в а А х м а т о в о й : 
и з в е с т н о , ч т о п и с а л и с ь п р о и з в е д е н и я , к о т о р ы е б ы л и у н и ч т о ж е н ы и л и 
п о г и б л и и н ы м о б р а з о м и н е м о г л и б ы т ь в о с с т а н о в л е н ы п о п а м я т и . Н о 
п р о п о р ц и и п е р и о д о в т в о р ч е с к о г о п о д ъ е м а и у п а д к а от э т о г о в р я д л и 
м е н я ю т с я ; с а м о е з н а ч и т е л ь н о е и з э т и х п р о и з в е д е н и й , « Э н у м а э л и ш » , 
о т н о с и т с я к а к р а з к « с р е д н е м у » п о д ъ е м у 1 9 4 0 - х г о д о в . 

Е с л и в е с т и счет н е п о т е к с т а м , а п о с т р о к а м , т о к а р т и н а будет та
к а я : в 1 9 0 4 ( 1 9 0 9 ) — 1 9 2 2 г г . н а п и с а н о 5 1 % в с е х с т и х о в А х м а т о в о й ; в 
п о с л е д у ю щ е й п а у з е — 5 % ; в 1 9 4 0 — 1 9 4 6 г г . — 2 2 % ; в н о в о й п а у з е 6 % ; 
н а к о н е ц , в 1 9 5 6 — 1 9 6 5 г г . — 1 6 % . « Р а н н я я » А х м а т о в а и м е л а основа 
н и я о с т а т ь с я в б л а г о д а р н о й п а м я т и ч и т а т е л е й не т о л ь к о к а ч е с т в о м , н о и 
к о л и ч е с т в о м с в о и х с т и х о в . 

3 . И з т о й ж е т а б л и ц ы в и д н о е щ е о д н о и з м е н е н и е : к а к к о р о ч е ста
н о в и т с я с р е д н я я д л и н а т е к с т а . От 3 — 4 о н а п а д а е т д о 2 — 3 ч е т в е р о с т и 
ш и й . Это — н е с о м н е н н о е с л е д с т в и е с т и л и с т и ч е с к и х т е н д е н ц и й п о з д н е й 
А х м а т о в о й : в о - п е р в ы х , к д и д а к т и ч е с к о й с е н т е н ц и о з н о с т и , в о - в т о р ы х , к 
з а ш и ф р о в а н н о й н е д о г о в о р е н н о с т и . В о з м о ж н о , о д н а к о , ч т о з д е с ь с к а з а л 
с я и о п ы т « п а у з н ы х » л е т , р а б о т ы н а д « с о ж ж е н н ы м и т е т р а д я м и » . К о г д а 
с т и х и с о ч и н я л и с ь з а т е м , ч т о б ы б ы т ь е д и н о ж д ы з а п и с а н н ы м и , з а п о м н е н 
н ы м и н а и з у с т ь , а п о т о м у н и ч т о ж е н н ы м и , это е с т е с т в е н н о т о л к а л о не 
т о л ь к о к ч е т к о с т и и а ф о р и с т и ч н о с т и , н о и к к р а т к о с т и с т и х о т в о р е н и й . 
И з э т о й т е н д е н ц и и к н а р а с т а ю щ е й к р а т к о с т и р е з к о в ы б и в а е т с я л и ш ь 
«Слава м и р у » 1 9 5 0 г . , п о - в и д и м о м у о р и е н т и р о в а н н а я н а с р е д н ю ю д л и н у 
ж у р н а л ь н ы х л и р и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и й т е х л е т ( с р а в н и т е л ь н ы м и под
с ч е т а м и м ы , к с о ж а л е н и ю , не р а с п о л а г а е м ) ; это т о ж е п р е д с т а в л я е т с я 
в п о л н е е с т е с т в е н н ы м и в р я д л и т р е б у е т о б ъ я с н е н и й . 



З а б е г а я в п е р е д , с к а ж е м , ч т о м е ж д у д л и н о й т е к с т а и его с т и х о т в о р 
н ы м р а з м е р о м и м е е т с я н е к о т о р а я с в я з ь , х о т ь и н е о ч е н ь с и л ь н а я . Т а к , 
с р е д и л и р и к и 1 9 0 9 — 1 9 1 7 г г . ( е сли о т б р о с и т ь д л и н н ы е б е л ы е 5-ст. я м б ы ) 
н а и б о л ь ш у ю с р е д н ю ю д л и н у и м е ю т с т и х и , н а п и с а н н ы е х о р е е м — 
4 - с т о п н ы м (14 с т р о к ) и 4 — 3 - с т о п н ы м ( 1 3 , 2 с т р о к и ) ; м о ж е т б ы т ь , в э т о м 
с к а з ы в а е т с я п а м я т ь об « э п и ч е с к о й » с е м а н т и к е х о р е я ( « С к а з к а о ч е р 
н о м к о л ь ц е » ) . А с р е д и л и р и к и 1 9 5 6 — 1 9 6 5 г г . (где х о р е й п о ч т и в ы х о 
д и т и з у п о т р е б л е н и я ) д л и н н е е всего с т и х и , н а п и с а н н ы е 3-ст . а м ф и б р а 
х и е м ( 1 5 с т р о к — з а счет т а к и х с т и х о т в о р е н и й , к а к « П о э т » , « Ч и т а т е л ь » 
и д р . ) . Л ю б о п ы т н о , ч т о 6-ст. я м б , п р и в ы к ш и й , вроде б ы , к б о л ь ш и м объе
м а м , у А х м а т о в о й з а е д и н и ч н ы м и и с к л ю ч е н и я м и ( « К л е в е т а » ) у п о т р е б 
л я е т с я т о л ь к о в к о р о т к и х с т и х о т в о р е н и я х : э то н е э л е г и ч е с к а я , а с к о р е е 
э п и г р а м м а т и ч е с к а я т р а д и ц и я . 

4 . Е с л и с ч и т а т ь р а з н о с т о п н ы е у р е г у л и р о в а н н ы е к о м б и н а ц и и с т р о к 
одного м е т р а — 4 — 3 - с т . д а к т и л ь , 5 — 5 — 5 — 4 - с т . х о р е й и п р . — з а о д и н 
р а з м е р (Рз), а р а з н о с т о п н ы е н е у р е г у л и р о в а н н ы е к о м б и н а ц и и и х — в о л ь 
н ы й я м б , в о л ь н ы й д о л ь н и к и п р . — т о ж е з а о д и н р а з м е р (В) , т о м о ж н о 
с к а з а т ь , ч т о А х м а т о в а в с в о е м т в о р ч е с т в е п о л ь з у е т с я 4 6 р а з м е р а м и . 
П е р е ч и с л и м и х от н а и б о л е е к н а и м е н е е у п о т р е б и т е л ь н ы м , п о л ь з у я с ь 
о б ы ч н ы м и у с т и х о в е д о в с о к р а щ е н и я м и : Я4 — 4-ст . я м б , АмРз — р а з н о 
с т о п н ы й а м ф и б р а х и й , АнВ — в о л ь н ы й а н а п е с т , X — х о р е й , Д — д а к т и л ь , 
п.а. — 3 - с л о ж н и к с п е р е м е н н о й а н а к р у с о й , Дк — д о л ь н и к , Тк — т а к т о 
в и к , бел — « к о л ь ц о в с к и й » 5 - с л о ж н и к , э.д. — э л е г и ч е с к и й д и с т и х , а.с. — 
а к ц е н т н ы й с т и х , се.с. — с в о б о д н ы й с т и х . 

1 2 7 т е к с т о в А х м а т о в о й н а п и с а н ы Я5; 8 2 — ДкЗ; 77 — Я4; 66 — 
АнЗ; 56 — Х4; 5 3 — Х5; э т и р а з м е р ы в с о в о к у п н о с т и с о с т а в л я ю т п о ч т и 
две т р е т и ( 6 4 , 7 % ) с т и х о т в о р н о й п р о д у к ц и и А х м а т о в о й . Д а л ь ш е с за
м е т н ы м о т р ы в о м следуют: 3 1 р а з — ЯВ; 22 р а з а — АмЗ; 2 0 — ЯРз; 19 — 
ДкРз и ХРз; 1 8 — Я6; 16 — Дк4; 11 — ЯЗ и АмРз; 10 — ДкВ; 8 — ХВ; 
7 — ХЗ и ДРз; 6 — Ам4; 5 — Хб и Д4; 3 — ДЗ, Ан5, АнРз, ТкЗ, а.с.2; 
2 — ДВ, Ан4, АнВ; н а к о н е ц , п о 1 р а з у — Д5, Д6, Ам2, Ам5, Ан2, п.а.З, 
п.а.5, п.аЛ, Х4 с ц е з у р н ы м у с е ч е н и е м ( « А у н а с т и ш ь д а г л а д ь . . . » ) , Тк2, 
Тк4, бел, э.д., а.с.З, а.с.В, св.с. 

О б щ е е с о о т н о ш е н и е о с н о в н ы х м е т р о в ( я м б ы — х о р е и — т р е х с л о ж -
н и к и — д о л ь н и к и — п р о ч и е н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы ) и м е е т у А х м а т о 
в о й с л е д у ю щ и й в и д (в п р о ц е н т а х ) : 

Я X Зсл. Дк Проч. 

1 9 0 3 — 1 9 1 3 . . . . 2 8 27 16 26 3 
1 9 1 4 — 1 9 2 2 . . . . 4 1 24 18 15 2 
1 9 2 3 — 1 9 4 6 . . . . 4 3 18 14 22 3 
1 9 4 7 — 1 9 6 5 . . . . 4 5 14 19 10 2 
В среднем . . 4 0 21 19 18 2 



П р о п о р ц и и к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в более и л и м е н е е т р а д и ц и о н н ы 
( п о с т е п е н н о е п а д е н и е х о р е е в и в о з в ы ш е н и е а н а п е с т о в м ы р а с с м о т р и м 
д а л е е ) . Н о о б р а щ а е т н а с е б я в н и м а н и е в ы с о к и й п р о ц е н т д о л ь н и к о в (осо
б е н н о в п о р у р а н н е й л и р и к и и в п о р у « П о э м ы без г е р о я » ) — н е д а р о м 
А х м а т о в а в с л е д з а Б л о к о м с ч и т а е т с я к а н о н и з а т о р о м этого м е т р а в рус 
с к о й п о э з и и . 

Б о л е е с л о ж н ы м и , ч е м д о л ь н и к и , ф о р м а м и н е к л а с с и ч е с к о г о с т и х а 
А х м а т о в а в о т л и ч и е от с в о и х м л а д ш и х с о в р е м е н н и к о в н е у в л е к а л а с ь . 
Е д и н и ч н ы е п р и м е р ы , п е р е ч и с л е н н ы е в ы ш е , — это т а к и е т е к с т ы , к а к 
с в о б о д н ы й с т и х « Д у м а л и : н и щ и е м ы , н е т у у н а с н и ч е г о » ( п р и ж е л а н и и 
м о ж е т и н т е р п р е т и р о в а т ь с я к а к ДкВ бе з р и ф м , с о д н и м н а р у ш е н и е м 
р и т м а ) ; а к ц е н т н ы й 2 - у д а р н и к « И з в ы с о к и х в о р о т , И з з а о х т е н с к и х бо
л о т . . . » ; э л е г и ч е с к и й д и с т и х « Е с л и б ы б р ы з г и с т е к л а , ч т о к о г д а - т о , з в е н я , 
р а з м е т а л и с ь . . . » , п я т и с л о ж н и к «А в е д ь м ы с т о б о й Н е л ю б и л и с я . . . » ; т а к 
т о в и к 4 - и к т н ы й в «У с а м о г о м о р я » и 3 - и к т н ы й в « К о г д а ч е л о в е к у м и 
р а е т . . . » ; в о л ь н ы й 3 - с л о ж н и к с п е р е м е н н о й а н а к р у с о й в р а н н е м ( 1 9 0 6 ) 
«Я у м е ю л ю б и т ь , У м е ю п о к о р н о й и н е ж н о ю б ы т ь . . . » и п р . 

5 . П о д а в л я ю щ е е б о л ь ш и н с т в о с т и х о в А х м а т о в о й — с р е д н е й и л и 
ч у т ь более с р е д н е й д л и н ы : 4 — 5 - с т о п н ы е я м б ы и х о р е и , 3 — 4 - с т о п н ы е 
а м ф и б р а х и и и а н а п е с т ы . В 2 - с л о ж н ы х р а з м е р а х п р е о б л а д а ю т более д л и н 
н ы е с т р о к и , в 3 - с л о ж н ы х — более к о р о т к и е . 

В «Вечере» и « Ч е т к а х » 4- и 5-ст. я м б ы ш л и п р и б л и з и т е л ь н о вро
в е н ь , з а т е м 5-ст. я м б в ы х о д и т в п е р е д , в 1 9 1 7 — 1 9 4 6 г г . он п р е о б л а д а е т 
н а д 4 - с т о п н и к о м в д в о е , в п о с л е д н и й п е р и о д — м е н ь ш е . 4 - с т о п н ы е и 
5 - с т о п н ы е х о р е и в «Вечере» и « Ч е т к а х » т о ж е ш л и в р о в е н ь , в « Б е л о й 
стае» и «AnnoDomini» 4 - с т о п н и к в ы х о д и т в п е р е д и п р е о б л а д а е т б о л ь ш е , 
ч е м в д вое , н о з а т е м в д р у г п о ч т и и с ч е з а е т , т а к ч т о в с р е д н е м и п о з д н е м 
п е р и о д е 5-ст. х о р е й п о ч т и в т р о е ч а щ е 4 - с т о п н о г о . Вот п р о п о р ц и и э т и х 
р а з м е р о в п о ч е т ы р е м п е р и о д а м ( 1 9 0 9 — 1 9 1 3 — 1 9 2 2 — 1 9 4 6 — 1 9 6 5 ) : 

Я4 : Я5 Х4 : Х5 

1 9 0 9 — 1 9 1 3 18 : 1 6 15 : 12 
1 9 1 4 — 1 9 2 2 23 : 40 28 : 12 
1 9 2 3 — 1 9 4 6 12 : 26 6 : 11 
1 9 4 7 — 1 9 6 5 10 : 12 3 : 13 

3-ст. а м ф и б р а х и й у р а н н е й А х м а т о в о й г о с п о д с т в у е т и с к л ю ч и т е л ь 
н о , в с р е д н и й п е р и о д о т т е с н я е т с я 4 - с т о п н ы м , в п о з д н и й в о з в р а щ а е т себе 
перевес ( с о о т н о ш е н и е т е к с т о в : 8 : 0 , 1 : 3 , 6 : 2 ) . 3-ст. а н а п е с т господ
ствует над 4 - с т о п н ы м безоговорочно ( соотношение т е к с т о в — 3 1 : 1, 9 : 9 , 
18 : 1) . Д л и н н ы е р а з м е р ы ( « Н е б ы в а л а я о с е н ь п о с т р о и л а к у п о л в ы с о 
к и й . . . » , « Е щ е ц е л о в а л а А н т о н и я м е р т в ы е г у б ы . . . » ) у п о т р е б л я ю т с я ред-



к о и без о щ у т и м о й с е м а н т и ч е с к о й н а г р у з к и . З а т о д в а к о р о т к и х р а з м е р а . 
2-ст . а м ф и б р а х и й и 2-ст. а н а п е с т , р е з к о в ы д е л я ю т с я , б у д у ч и у п о т р е б л е 
н ы в д л и н н ы х с т и х о т в о р е н и я х (что д л я к о р о т к и х р а з м е р о в — р е д к о с т ь ) , 
п о с в я щ е н н ы х в о с п о м и н а н и ю о д а в н е м п р о ш л о м : это п о э м а « П у т е м в с е я 
з е м л и » ( « О к о п ы , о к о п ы — з а б л у д и ш ь с я тут! От с т а р о й Е в р о п ы о с т а л с я 
л о с к у т . . . » ) и « Ц а р с к о с е л ь с к а я ода» ( « Т а к м н е х о ч е т с я , ч т о б ы П о я в и т ь 
с я м о г л и Г о л у б ы е с у г р о б ы с П е т е р б у р г о м в д а л и . . . ) . 

Р а з н о с т о п н ы е и в о л ь н ы е р а з м е р ы у А х м а т о в о й в п о д а в л я ю щ е й 
ч а с т и с о с т а в л я ю т с я и з с т р о к т а к о й ж е д л и н ы , к а к а я господствует с р е д и 
р а в н о с т о п н ы х . Т а к , с р е д и р а з н о с т о п н ы х х о р е е в и з 19 т е к с т о в 14 пред 
с т а в л я ю т собой 4 — 3 - с т о п н и к ( « Я н а с о л н е ч н о м восходе П р о л ю б о в ь 
п о ю . . . » и п р . ) и д в а — 5 — 4 - с т о п н и к ( « П о м о л и с ь о н и щ е й , о п о т е р я н н о й , 
О м о е й ж и в о й д у ш е . . . » ) . С р е д и р а з н о с т о п н ы х я м б о в — и з 2 0 т е к с т о в 1 5 
я в л я ю т с я 4 — 3 - с т о п н и к а м и ( « . . . А я и д у — з а м н о й беда Н е п р я м о и не 
к о с о . . . » ) . С р е д и р а з н о с т о п н ы х д а к т и л е й 4 — 3 - с т о п н и к и с о с т а в л я ю т 6 и з 
7 т е к с т о в , с р е д и р а з н о с т о п н ы х а м ф и б р а х и е в — 7 и з 11 т е к с т о в , с р е д и 
р а з н о с т о п н ы х д о л ь н и к о в — 16 т е к с т о в и з 1 9 . С р е д и в о л ь н ы х я м б о в и з 
3 1 т е к с т а 1 5 — это к о л е б л ю щ и й с я 5 — 6 - с т о п н и к ( н а п р и м е р , «Есть в 
б л и з о с т и л ю д е й з а в е т н а я ч е р т а . . . Т е п е р ь т ы п о н я л , о т ч е г о м о е Н е б ь е т с я 
с е р д ц е п о д т в о е й р у к о ю » ) , д о с т а т о ч н о у с т о й ч и в о с ф о р м и р о в а в ш и й с я к 
к о н ц у X I X — н а ч а л у X X в . ( А п у х т и н , Б л о к ) , а 1 1 — к о л е б л ю щ и й с я 
4 — 3 - с т о п н и к ( н а п р и м е р , « П р и в о л ь е м п а х н е т д и к и й м е д , П ы л ь — сол
н е ч н ы м л у ч о м . . . » ) , н е и м е ю щ и й у с т о й ч и в о й т р а д и ц и и и р о ж д а ю щ и й с я 
и з р а с ш а т а н н о г о 4 — 3 - с т о п н о г о с т и х а — у А х м а т о в о й о н п о я в л я е т с я 
т о л ь к о с 1 9 3 0 - х г о д о в . С р е д и в о л ь н ы х х о р е е в в п р е д е л а х 4 — 3 стоп дер
ж а т с я 5 т е к с т о в и з 8 ( п р о и с х о ж д е н и е — то ж е ) , с р е д и в о л ь н ы х д о л ь н и 
к о в — 6 т е к с т о в и з 1 0 . Р а с ш а т ы в а н и е у р е г у л и р о в а н н ы х д о л ь н и к о в в 
н е у р е г у л и р о в а н н ы е п о ч т и н а г л а з а х ч и т а т е л я п р о и с х о д и т в ходе рабо
т ы н а д « П о э м о й без г е р о я » : в р а н н е й р е д а к ц и и о т к л о н е н и я от основной 
с т р о ф ы с о к о н ч а н и я м и ЖЖМЖЖМ ( п р е и м у щ е с т в е н н о — з а т я н у т ы е 
с т р о ф ы ЖЖМЖЖЖМЖЖМЖЖМЖЖМ и д р . ) с о с т а в л я ю т 8 % , в окон
ч а т е л ь н о й — 2 6 % . 

6 . Т а к и м о б р а з о м , в е д у щ и м и р а з м е р а м и в к о р п у с е т е к с т о в А х м а 
т о в о й я в л я ю т с я # 5 , ДкЗ> з а т е м с о т р ы в о м Я4, АнЗ, Х4 и Х5. К а к р а с 
п р е д е л я е т с я д о л я э т и х р а з м е р о в (от ч и с л а с т р о к ) п о к а з а н о в т а б л и ц е 2 . 

В ы с о к и й п р о ц е н т ДкЗ о б ъ я с н я е т с я , к о н е ч н о , б о л ь ш и м м а с с и в о м 
« П о э м ы без г е р о я » . Е с л и и с к л ю ч и т ь и з п о д с ч е т а ее , «У с а м о г о м о р я » и 
« П у т е м в с е я з е м л и » , то к а р т и н а з а м е т н о и з м е н и т с я ( т а б л . 3 ) . 



Т а б л и ц а 2 

Размеры (в %) 
Период 

Я5 ДкЗ Я4 АнЗ Х4 Х5 
Число 
строк 

1904—1913 11,5 17,0 14,0 7,0 10,0 8,0 1987 
1914—1917 15,0 13,5 8,5 8,5 12,5 4,0 2278 
1918—1922 17,0 3,0 10,5 12,5 16,0 7,0 749 
1923—1939 36,0 10,0 8,0 7,0 10,0 11,0 439 
1940—1946 21,0 28,0 6,0 3,0 2,0 6,0 2164 
1950 40,0 12,0 19,5 — — — 307 
1947—1955 8,5 22,0 0,5 8,0 — — 313 
1956—1959 11,0 17,5 11,0 13,0 — 3,0 571 
1 9 6 0 - 1 9 6 5 8,0 16,0 9,5 12,5 1,0 10,5 963 

В среднем 17,0 17,0 10,0 8,0 7,0 6,0 9771 

Т а б л и ц а 3 

Размеры (в %) 
Период 

Я5 ДкЗ Я4 АпЗ Х4 Х5 
Число 
строк 

1904—1913 11,5 17,0 14,0 7,0 10,0 8,0 1987 
1914—1917 17,0 15,0 10,0 10,0 14,0 4,5 1998 
1918—1922 17,0 3,0 10,5 12,5 16,0 7,0 749 
1923—1939 36,0 10,0 8,0 7,0 10,0 11,0 439 
1940—1946 30,0 4,5 9,0 5,0 3,0 9,0 1468 
1950 42,0 7,0 21,0 — — — 289 
1947—1955 30,0 — 2,0 27,0 — — 176 
1956—1959 13,0 5,0 12,5 15,0 — 3,0 501 
1960—1965 9,0 6,0 10,0 17,5 1,0 11,5 891 

В среднем 19,0 5,0 11,0 9,0 8,0 7,0 8498 

И з т а б л и ц в и д н а э в о л ю ц и я у п о т р е б и т е л ь н о с т и в е д у щ и х р а з м е р о в 
А х м а т о в о й . Я р ч е всего — в и с п о л ь з о в а н и и х о р е я . В р а н н и й п е р и о д и 
4-ст . , и 5-ст. х о р е й д е р ж а т с я в ы ш е с р е д н е г о своего у р о в н я , п р и ч е м 4-ст . 
х о р е й п р е о б л а д а е т н а д 5 - с т о п н ы м , в с р е д н и й п е р и о д , наоборот , 5 - с т о п н ы й 
н а ч и н а е т п р е о б л а д а т ь н а д 4 - с т о п н ы м ; з а т е м оба р а з м е р а н а ч и с т о исче 
з а ю т и з у п о т р е б л е н и я , и л и ш ь в п о с л е д н и е г о д ы 5-ст. х о р е й в о з в ы ш а е т 
с я в н о в ь ( « Н е п у г а й с я : я е щ е п о х о ж е й . . . » , « З а п а д к л е в е т а л и с а м ж е 
в е р и л . . . » ) , а 4 -ст . х о р е й о с т а е т с я л и ш ь в с л у ч а й н ы х н а б р о с к а х . Подоб
н у ю ж е э в о л ю ц и ю п р о д е л ы в а е т 3-ст. а н а п е с т : он с р а в н и т е л ь н о в ы с о к о 
д е р ж и т с я в р а н н и й п е р и о д ( п о с т е п е н н о п о в ы ш а я с ь от « Ч е т о к » к «Аппо 



Domini*, от « П о а л л е е п р о в о д я т л о ш а д о к . . . » д о «А, т ы д у м а л , я т о ж е 
т а к а я . . . » ) , з а т е м р е з к о п а д а е т в с р е д н и й п е р и о д и в н о в ь п о д н и м а е т с я до 
м а к с и м у м а в п о с л е д н и й п е р и о д («О, к а к п р я н о д ы х а н ь е г в о з д и к и . . . » , 
«Не с т р а щ а й м е н я г р о з н о й с у д ь б о й . . . » и д р . 4-ст . я м б н а ч и н а е т с м а к с и 
м у м а в «Вечере» и « Ч е т к а х » ( « А т а м м о й м р а м о р н ы й д в о й н и к . . . » , «Зве
н е л а м у з ы к а в с а д у . . . » и д р . ) , б ы с т р о п а д а е т д о с р е д н е г о у р о в н я , а п о т о м 
е щ е н и ж е , и л и ш ь в п о с л е д н и й п е р и о д в о з в р а щ а е т с я х о т я б ы к средне
м у у р о в н ю ( « К а з а л о с ь м н е , ч т о п е с н я с п е т а . . . » и д р . ) . 3 - и к т н ы й д о л ь н и к 
в л и р и ч е с к и х с т и х а х в ы с о к о д е р ж и т с я т о л ь к о д о 1 9 1 7 г . , а з а т е м его 
о с н о в н ы м н о с и т е л е м в с р е д н е м и п о з д н е м п е р и о д е с т а н о в и т с я « П о э м а 
без г е р о я » с п р и м ы к а ю щ и м и к н е й о т р ы в к а м и , в л и р и к е ж е он н е п р е 
в ы ш а е т с р е д н е г о своего у р о в н я . 

Т а к и м о б р а з о м , д о л я всех п е р е ч и с л е н н ы х р а з м е р о в ( к р о м е э п и ч е 
с к о г о д о л ь н и к а ) п а д а е т в с р е д н и й п е р и о д т в о р ч е с т в а А х м а т о в о й ; обра
з о в а в ш и й с я в а к у у м з а п о л н я е т с я г л а в н ы м а х м а т о в с к и м р а з м е р о м , 5-ст. 
я м б о м , к о т о р ы й у в е р е н н о н а р а с т а е т от р а н н и х с т и х о в к 1 9 5 0 г . и л и ш ь 
п о с л е этого о п у с к а е т с я н и ж е с р е д н е г о своего у р о в н я , о с в о б о ж д а я место 
д л я в о з р о ж д е н и я д р у г и х р а з м е р о в . 5-ст. я м б , о т т е н я е м ы й то л и р и ч е 
с к и м , то э п и ч е с к и м 3 - и к т н ы м д о л ь н и к о м , — вот т в е р д а я о с н о в а м е т р и 
ч е с к о г о р е п е р т у а р а А х м а т о в о й ; л ю б о п ы т н о , ч т о к р и т и к а , к а ж е т с я , обра
щ а л а н а это м а л о в н и м а н и я и п р е д п о ч и т а л а ц и т и р о в а т ь с т и х и д р у г и х 
р а з м е р о в . Н а с а м о м ж е д е л е , о с т а л ь н ы е р а з м е р ы в ы с т у п а ю т л и ш ь к а к 
у з о р ы н а э т о й о с н о в е , в н а ч а л е и к о н ц е а х м а т о в с к о г о т в о р ч е с т в а — р а з 
н о о б р а з н е е , в с е р е д и н е — с к у д н е е . Н а и б о л е е беден р а з м е р а м и о ф и ц и о з 
н ы й ц и к л « С л а в а м и р у » 1 9 5 0 г . — в н е м т о л ь к о 5-ст. я м б ( м а к с и м а л ь 
н ы й п о к а з а т е л ь ) , 4 -ст . я м б и 3 - и к т н ы й д о л ь н и к . 

7. Р и т м и к а о с н о в н ы х р а з м е р о в А х м а т о в о й т о ж е м е н я л а с ь от э п о х и 
к э п о х е . Ч а с т и ч н о о н а у ж е о б с л е д о в а н а : р а н н и й 4-ст . я м б — К . Т а р а н о в -
с к и м , 5-ст. я м б до 1 9 2 2 г. — Д ж . Б е й л и , 5-ст. х о р е й д о 1 9 2 1 г . и 3 - и к т н ы й 
д о л ь н и к — н а м и . С д о п о л н е н и я м и и у т о ч н е н и я м и э в о л ю ц и я э т и х р и т 
м о в о т р а ж е н а в т а б л и ц е 4 . 

В т а б л и ц е у ч т е н ы р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и ( ф о р м ы ) д о л ь н и к а : (I) 
«По а л л е я м п р о в о д я т л о ш а д о к » , ( I I ) « К а к в е л и т п р о с т а я у ч т и в о с т ь » , 
( I I I ) « П о ц е л у е м р у к и к о с н у л с я » , (IV) « П е т е р б у р г с к а я в е с н а » , (V) « З а 
о к о н н а я с и н е в а » . Д л я с р е д н е г о п е р и о д а в з я т а « П о э м а без г е р о я » в т а ш 
к е н т с к о й р е д а к ц и и . О н а н а п и с а н а н е р о в н о : д в а к у с к а в н е й ( « Т о л ь к о 
р я ж е н ы х в е д ь я б о я л а с ь . . . » — 5 с т р о ф ; « Т ы в Р о с с и ю п р и ш л а н и о т к у 
д а . . . » — 3 с т р о ф ы ; к а к и з в е с т н о , и м е н н о с этого о т р ы в к а н а ч а л о с ь с о ч и 
н е н и е п о э м ы ) с о с т о я т и з п о ч т и с п л о ш н ы х с т р о к I ф о р м ы , т . е . ч и с т ы х 
а н а п е с т о в . С т р о к а « 1 9 4 0 — 1 9 4 2 » д а е т с т а т и с т и к у ф о р м т а ш к е н т с к о й 
р е д а к ц и и ц е л и к о м , с т р о к а « ( 1 9 4 0 — 1 9 4 2 ) » — с в ы ч е т о м э т и х 8 с т р о ф : 
р а з н и ц а , к а к м ы в и д и м , о щ у т и т е л ь н а я , р и т м п о э м ы б ы л н а щ у п а н по
э т о м н е с р а з у . Д л я п о з д н е г о п е р и о д а А х м а т о в о й в з я т ы с т р о к и о к о н ч а -



т е л ь н о й р е д а к ц и и п о э м ы , о т с у т с т в о в а в ш и е в т а ш к е н т с к о м в а р и а н т е , и 
с т р о ф ы - с п у т н и к и , о т к о л о в ш и е с я от п о э м ы . 

Т а б л и ц а 4 

Размер Период 
Процент ударности стоп Число 

строк Размер Период 
I II I I I IV V 

Число 
строк 

Ямб 4-ст. 1 9 0 9 --1917 84,0 86,5 45,5 100 — 350 
1945— -1965 77,5 78,0 42,5 100 — 298 

Ямб 5-ст. 
рифмован. 1910—1913 84,5 81,5 89,0 39,5 100 162 

1914—1916 75,5 68,5 80,5 46,0 100 143 
1917— -1922 77,5 82,5 83,0 44,5 100 192 
1 9 3 5 - -1946 76,5 69,0 84,0 34,5 100 235 
1956—1965 76,5 73,5 81,0 47,5 100 286 

Ямб 5-ст. 
нерифм. 1 9 1 3 - -1916 90,8 64,2 81,7 44,0 100 109 

1940—1945 82,6 66,0 81,4 50,5 100 156 
Хор. 5-ст. 1910—1921 62,0 86,0 85,0 42,0 100 220 

1 9 3 5 - -1965 53,0 81,0 77,0 60,0 100 269 

Вариации 
Дольник 
3-иктный 1904—1921 30,0 27,0 37,5 1,5 4,0 492 

1940—1942 32,0 20,0 38,0 — 10,0 351 
(1940—1942) 18,0 24,0 46,5 — 11,5 290 

1 9 4 5 --1965 11,5 29,5 45,5 — 13,5 415 

И з т а б л и ц ы в и д н о с л е д у ю щ е е . 
Р и т м 4-ст . я м б а у А х м а т о в о й — с и л ь н о с г л а ж е н н ы й , I и I I с т о п ы 

п о ч т и р а в н о у д а р н ы : к а р т и н а , х а р а к т е р н а я д л я н а ч а л а в е к а и с о х р а н е н а 
А х м а т о в о й д о к о н ц а . Е д и н с т в е н н а я п р и м е т а э в о л ю ц и и : с т и х с т а л л е г ч е , 
все с т о п ы с т а л и м е н е е у д а р н ы ( с р е д н я я у д а р н о с т ь в н у т р е н н и х с т о п по 
н и з и л а с ь с 72 д о 6 6 % ) . 

Р и т м 5-ст. я м б а х а р а к т е р и з у е т с я п о с т е п е н н ы м п о н и ж е н и е м у д а р 
н о с т и I с т о п ы и р е з к и м и к о л е б а н и я м и у д а р н о с т и I I с т о п ы ; в р е з у л ь т а т е 
в « Ч е т к а х » р а з р ы в м е ж д у I и I I с т о п о й н е в е л и к , р и т м п л а в е н ( п л а в н е е , 
ч е м в с р е д н е м у п о э т о в н а ч а л а в е к а ) ; в « Б е л о й стае» р а з р ы в в е л и к , 
р и т м и з л о м а н ( д а ж е б о л ь ш е , ч е м у п о э т о в X I X в . ) ; в «Аппо Domini* 
I I с т о п а д а ж е б о л е е у д а р н а , ч е м I , р и т м п а р а д о к с а л е н ( « в о с х о д я щ и й » 
р и т м ф р а н ц у з с к о г о т и п а : п р и м е р ы его у д р у г и х п о э т о в е д и н и ч н ы ) ; в 
1 9 3 5 — 1 9 4 6 г г . р и т м о п я т ь р е з к о и з л о м а н ; а в 1 9 5 6 — 1 9 6 5 г г . о п я т ь 
с г л а ж е н , к а к в с а м о м н а ч а л е . Х а р а к т е р н о е з в у ч а н и е с т р о к д л я э т и х 
р и т м о в т а к о в о : 



1 9 1 0 — 1 9 1 3 и 1 9 5 6 — 1 9 6 5 : «В п о с л е д н и й рйз м ы в с т р е т и л и с ь тогдД...» 
1 9 1 4 — 1 9 1 6 и 1 9 3 5 — 1 9 4 6 : «Словак о с в о б о ж д е н ь я и любви...» 

1 9 1 7 — 1 9 2 2 : « П у с т ь голоси о р г а н а с н б в а г р й н у т . . . » 

П р и ч и н а э т и х п е р е м е н з а г а д о ч н а ; м о ж н о т о л ь к о п р е д п о л а г а т ь , ч т о 
н а и з л о м а н н о м р и т м е р и ф м о в а н н о г о 5-ст. я м б а с к а з а л с я р и т м белого 
5-ст. я м б а , в с е г д а более и з л о м а н н ы й ( д л я б о л ь ш е й о щ у т и м о с т и с т и х а 
п р и о т с у т с т в и и р и ф м ы ) . О б щ е е п о н и ж е н и е у д а р н о с т и стоп з а м е т н о и 
т у т , но слабее : с р е д н я я ударность в н у т р е н н и х стоп д л я 1 9 1 0 — 1 9 2 2 гг . — 
о к . 7 2 % , д л я 1 9 3 5 — 1 9 6 5 г г . — о к . 6 9 % . 

Р и т м 5-ст. х о р е я о п и р а е т с я , к а к о б ы ч н о , н а м а к с и м а л ь н о у д а р н у ю 
II с т о п у ; н о в р а н н и х с т и х а х ее п о д к р е п л я л а ( к а к о б ы ч н о ) с о с е д н я я I I I 
с т о п а , п о ч т и с т а к о й ж е у д а р н о с т ь ю , а в п о з д н и х у д а р н о с т ь I I I с т о п ы 
п а д а е т до р е д к о н а б л ю д а е м о г о м и н и м у м а и в м е с т о н е е н е б ы в а л о п о в ы 
ш а е т с я у д а р н о с т ь с л а б о й IV с т о п ы . Х а р а к т е р н ы е п р и м е р ы : 

р а н н и й р и т м : « П р о в о д и л а д р у г а до п е р е д н е й . . . » 
п о з д н и й р и т м : « М н е с М о р б з о в о ю к л а с т ь п о к л о н ы . . . » 

О б щ е е п о н и ж е н и е у д а р н о с т и в н у т р е н н и х стоп н и ч т о ж н о : с 6 9 до 
6 8 % . 

Р и т м 3 - и к т н о г о д о л ь н и к а х а р а к т е р и з у е т с я , п р е ж д е в сего , и с ч е з н о 
в е н и е м « я м б и ч е с к о й » IV ф о р м ы и н а р а с т а н и е м д о л и н е п о л н о у д а р н о й 
V ф о р м ы (т . е . о п я т ь - т а к и о б щ и м п о н и ж е н и е м у д а р н о с т и ) — это о б щ а я 
т е н д е н ц и я э в о л ю ц и и этого р а з м е р а в п о э з и и X X в . П о н и ж е н и е д о л и 
« а н а п е с т и ч е с к о й » I ф о р м ы и н а р а с т а н и е I I I ф о р м ы з а ее счет — д р у г а я 
о б щ а я т е н д е н ц и я ; м ы ее в и д и м в э в о л ю ц и и с т и х а « П о э м ы без г е р о я » . 
Т р е т ь я о б щ а я т е н д е н ц и я , к у б ы в а н и ю II ф о р м ы , в с т и х е А х м а т о в о й не 
п р о я в л я е т с я : з д е с ь о н а о с т а е т с я в е р н а п р и в ы ч к а м с в о е й м о л о д о с т и . 
М о ж н о с к а з а т ь ( с р . т а б л и ц у в [ Г а с п а р о в 1 9 6 8 , 71]) , ч т о V ф о р м у А х м а т о 
в а п о в ы ш а е т с о б щ е г о у р о в н я 1 9 1 0 - х годов д о у р о в н я 1 9 2 0 - х годов (но 
не д а л ь ш е ) ; I I I ф о р м у — с у р о в н я 1 9 0 0 - х г о д о в д о у р о в н я 1 9 3 0 - х годов 
(но н е д а л ь ш е ) ; I ф о р м у п о н и ж а е т с у р о в н я 1 9 0 0 - х д о у р о в н я 1 9 5 0 - х 
годов ( ц е л и к о м в н о г у со в р е м е н е м ) ; а I I ф о р м у т в е р д о с о х р а н я е т н а 
у р о в н е 1 9 0 0 — 1 9 1 0 - х г о д о в . 

Н е л и ш е н о и н т е р е с а р а с п р е д е л е н и е р и т м и ч е с к и х ф о р м д о л ь н и к а 
по 6 с т р о к а м « к у з м и н с к о й » с т р о ф ы « П о э м ы без г е р о я » : ЖЖМЖЖМ. 
И з в е с т н о , ч т о в с т р о ф а х X X в . к о н е ц с т р о ф ы и (слабее) к о н е ц п о л у с т р о 
ф ы о б ы ч н о о т м е ч а ю т с я о б л е г ч е н и е м . Н а б л ю д а е т с я это и з д е с ь , н о не 
с о в с е м о ж и д а н н ы м о б р а з о м . В 5 7 п о с т р о е н н ы х п о д о б н ы м о б р а з о м 
с т р о ф а х т а ш к е н т с к о й р е д а к ц и и р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и р а с п о л а г а ю т с я 
п о с т р о к а м т а к , к а к п о к а з а н о в т а б л и ц е 5 (в а б с о л ю т н ы х ц и ф р а х ; в 
5-м с т о л б ц е н е у ч т е н а а н о м а л ь н а я с т р о к а « П о б е д и в ш е е с м е р т ь сл о в о » ) : 



Т а б л и ц а б 

Вариации: 
Строки 

Вариации: 
1 2 3 4 5 6 

I 21 21 16 20 22 12 
П 11 11 14 11 10 12 

Ш 22 18 26 21 14 25 
V 3 7 1 5 10 8 

В с е г о... 57 57 57 57 - 56 57 

И н ы м и с л о в а м и , о б л е г ч е н и е к о н ц о в п о л у с т р о ф и й у А х м а т о в о й — 
с и л л а б и ч е с к о е , з а счет п о н и ж е н и я п о л н о с л о ж н о й I ф о р м ы . Т о н и ч е с к о е 
ж е о б л е г ч е н и е , з а счет п о в ы ш е н и я н е п о л н о у д а р н о й V ф о р м ы , п р и х о д и т 
с я не н а п о с л е д н ю ю , а н а п р е д п о с л е д н ю ю п о з и ц и ю п о л у с т р о ф и я . З а счет 
этого г о с п о д с т в у ю щ а я I I I в а р и а ц и я п р е о б л а д а е т в н а ч а л е и к о н ц е к а ж 
дого п о л у с т р о ф и я , а I I в а р и а ц и я с л е г к а п о в ы ш а е т с я в к о н ц е к а ж д о г о 
п о л у с т р о ф и я . П р и м е р х а р а к т е р н о г о з в у ч а н и я с т р о ф ы (I ф о р м а в н а ч а л е , 
V в с е р е д и н е , I I в к о н ц е п о л у с т р о ф и я ) : 

Я забыла ваши уроки, II 
Краснобаи и лжепророки, V 
Но меня не забыли вы. III 
Как в прошедшем грядущее зреет, I 
Так в грядущем прошлое тлеет — II 
Страшный праздник мертвой листвы. II 

О б о б щ а я , м о ж н о с к а з а т ь т а к . Р и т м А х м а т о в о й э в о л ю ц и о н и р у е т от 
более п о л н о у д а р н о г о к более л е г к о м у : з а м е т н е е всего — в 4 -ст . я м б е и в 
3 - и к т н о м д о л ь н и к е . Р и т м 4-ст . я м б а о н а н а в с ю ж и з н ь с о х р а н я е т та
к и м , к а к и м он б ы л в н а ч а л е ее т в о р ч е с т в а . Р и т м 3 - и к т н о г о д о л ь н и к а у 
нее м е н я е т с я в н о г у со в р е м е н е м ( х о т я л и ш ь д о и з в е с т н ы х п р е д е л о в ) , но 
х а р а к т е р н у ю п р и м е т у с в о е г о р а н н е г о с т и х а , п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т 
I I ф о р м ы , о н а с о х р а н я е т н а в с ю ж и з н ь . В р и т м е 5-ст. я м б а ее э в о л ю ц и я 
и н д и в и д у а л ь н а и б л и з к и х а н а л о г и й не и м е е т . 

8 . Р и ф м о в к а А х м а т о в о й т о ж е э в о л ю ц и о н и р у е т . З д е с ь г л а в н ы м 
п о к а з а т е л е м я в л я е т с я и с п о л ь з о в а н и е н е т о ч н ы х р и ф м , в п е р в ы е допу
щ е н н ы х в п о э з и ю н а р у б е ж е X X в . Е с т ь д в а о с н о в н ы х в и д а н е т о ч н ы х 
р и ф м : с п о п о л н е н и е м (П) и л и з а м е н о й (М) с о г л а с н ы х . П р и м е р ы р и ф м 
с п о п о л н е н и е м : света—этот ( ж е н с к а я ) лучи—приручить ( м у ж с к а я ) . 
П р и м е р ы с з а м е н о й : побудешь—любишь ( ж е н с к а я ) , люблю—мою ( м у ж 
с к а я ) . П р и м е р с о ч е т а н и я т о й и д р у г о й — тускло—мускул. О б щ е е на
п р а в л е н и е р у с с к о й р и ф м о в к и в X X в . (по к р а й н е й м е р е , д о п о с л е д н и х 
д е с я т и л е т и й ) — к п р е о б л а д а н и ю р и ф м с п о п о л н е н и е м н а д р и ф м а м и с 



з а м е н о й , с п е р в а — с р е д и ж е н с к и х , п о т о м — с р е д и м у ж с к и х . В этот 
п р о ц е с с в к л ю ч а е т с я и А х м а т о в а . 

В т а б л и ц е в у к а з а н п р о ц е н т ( П ) - р и ф м п л ю с п р о ц е н т ( М ) - р и ф м от 
всего к о л и ч е с т в а м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м к а ж д о г о п е р и о д а . Д л я сред
н е г о п е р и о д а м а т е р и а л в з я т п о « П о э м е без г е р о я » (в т а ш к е н т с к о й ре
д а к ц и и ) , д л я о с т а л ь н ы х п о л и р и к е . 

Т а б л и ц а 6 

Период 
Процент неточных рифм (П+М) 

Период 
Мужские Женские Всего 

1909—1912 1,2+1,9 2,2+4,7 10 
1913—1917 1,5+3,4 4,1+1,6 10,6 
1918—1922 0,6+3,1 5,2+0,7 9,4 
1940—1942 0,8+0,8 4,1+0,8 6,5 
1957—1965 0,3+0,3 2,6+1,5 4,7 

П р е ж д е всего б р о с а е т с я в г л а з а о б щ е е п о н и ж е н и е д о л и н е т о ч н ы х 
р и ф м у А х м а т о в о й : в р а н н и й п е р и о д — о к . 1 0 % , в с р е д н и й — 6 , 5 % , в 
п о з д н и й — 4 , 7 % . А х м а т о в а все р е ж е п о л ь з у е т с я н е т о ч н ы м и р и ф м а м и 
( х о т я п о с л е Б л о к а и м е н н о о н а д а л а г л а в н ы й т о л ч о к к р а с п р о с т р а н е н и ю 
и х в р у с с к о м с т и х е ) : о н а к а к б ы в о з в р а щ а е т с я от м о д е р н и с т с к о г о с т и х а 
своей м о л о д о с т и к к л а с с и ч е с к о м у с т и х у , н е з н а в ш е м у н е т о ч н ы х р и ф м . 

Д а л е е , в и д н о , н а с к о л ь к о э к с п е р и м е н т ы с м у ж с к и м и р и ф м а м и от
с т а ю т от э к с п е р и м е н т о в с ж е н с к и м и ( б л и ж е всего п о ч а с т о т е о н и в 1 9 1 3 — 
1 9 1 7 г г . , а в о с т а л ь н ы е п е р и о д ы в 1 , 5 — 2 — 4 — 8 р а з р е ж е ) : э то о б щ а я 
ч е р т а д л я в с е х п о э т о в , м у ж с к и е р и ф м ы о щ у щ а л и с ь к а к б ы о п о р о й точ
н о с т и , п о з в о л я в ш е й д о п у с к а т ь в ж е н с к и х в о л ь н о с т и . 

Н а к о н е ц , в и д н о , ч т о п у т и р а з в и т и я м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м у 
А х м а т о в о й р а з л и ч н ы . В ж е н с к и х п о с л е к р а т к о г о к о л е б а н и я в с т и х а х 
«Вечера» (утро—мудро, воплей—теплый) р и ф м ы с п о п о л н е н и е м р е з к о 
берут п е р е в е с н а д р и ф м а м и с з а м е н о й , и ч е м д а л ь ш е , т е м б о л ь ш е (све
та—этот, учтивость—полулениво, пламя—память и п р . ) . В м у ж с к и х , 
н а о б о р о т , р и ф м ы с п о п о л н е н и е м о с т а ю т с я в м е н ь ш и н с т в е (голубел— 
тебе, губ—берегу), а р и ф м ы с з а м е н о й п р е о б л а д а ю т ( н е о д н о к р а т н о е люб
ви—мои, моя—меня, дожди—плащи и п р . ) . Е с л и у Б л о к а п о п о л н е н н а я 
м у ж с к а я р и ф м а плечо—ни о чем б ы л а п о ч т и е д и н с т в е н н о й , а у А с е е в а и 
М а я к о в с к о г о р и ф м ы т и п а глаза—назад в с т р е ч а ю т с я н а к а ж д о м у ш а г у , 
то А х м а т о в а о с т а е т с я п о б л о к о в с к у ю с т о р о н у р у б е ж а , р а з д е л я ю щ е г о 
э т и д в а п о к о л е н и я . Р и ф м ы т и п а любви—мои, люблю—мою д о п у с к а 
л и с ь ( к а к п р и е м л е м о е и с к л ю ч е н и е ) е щ е у П у ш к и н а и Л е р м о н т о в а — 
п р и н и м а я и х в с в о и с т и х и , А х м а т о в а н е н а р у ш а л а с в о е й н а р а с т а ю щ е й 
т я г и в к л а с с и к е . 



9 . В с т р о ф и к е А х м а т о в о й п о д а в л я ю щ и м о б р а з о м п р е о б л а д а е т чет 
в е р о с т и ш и е с п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к о й ЖМЖМ — т о , к о т о р о е И в а н 
Р у к а в и ш н и к о в п р е д л а г а л н а з ы в а т ь « п о ш л о й с т р о ф о й » . З а н и м с л е д у е т 
т а к о е ж е п е р е к р е с т н о е ч е т в е р о с т и ш и е с п е р е м е н о й м е с т м у ж с к и х и 
ж е н с к и х с т р о к : МЖМЖ. Д о л я и х по п е р и о д а м и п о д п е р и о д а м т в о р ч е 
ства А х м а т о в о й т а к о в а : 

1 9 0 9 — 1 9 1 3 — 44 и 1 4 % 
1 9 1 4 — 1 9 1 7 — 45 и 1 3 % 
1918—1922 — 35 и 10% 
1936—1946 — 34 и 6% 
1 9 5 6 — 1 9 6 5 — 44 и 1 7 % 

П о н и ж е н и е д о л и э т и х г о с п о д с т в у ю щ и х ф о р м н а и с х о д е р а н н е г о и 
в с р е д н е м п е р и о д е к о м п е н с и р у е т с я р а з л и ч н ы м о б р а з о м . В г о д ы «Аппо 
Domini*, 1 9 1 8 — 1 9 2 2 , это п р о и с х о д и т за счет р и ф м о в к и ДМ ДМ (в п р е д ы 
д у щ и х п е р и о д а х ее у р о в е н ь — 9 и 3 % , в п о с л е д у ю щ и х — 4 и 1 , 5 % , в 
1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . — 1 3 % ) : 

От любви твоей загадочной, 
Как от боли, в крик кричу... 

Все расхищено, предано, продано, 
Черной смерти мелькало крыло... 

П о я в л я е т с я о н а т о л ь к о в э т и х д в у х р а з м е р а х (4-ст . х о р е е и 3-ст. 
а н а п е с т е ) и с е м а н т и ч е с к и н а п о м и н а е т о Н е к р а с о в е — т р а д и ц и я , в п о л н е 
у м е с т н а я в «Аппо Domini*. ( П р е д ы д у щ и й 9 % - н ы й п о д ъ е м э т о й р и ф м о в 
к и в 1 9 0 9 — 1 9 1 2 г г . р а с с ы п а л с я п о 5 р а з н ы м р а з м е р а м , в к л ю ч а я д о л ь 
н и к , и в р я д л и нес к а к у ю - н и б у д ь с е м а н т и ч е с к у ю н а г р у з к у . ) В с р е д н е м 
ж е п е р и о д е , 1 9 3 6 — 1 9 4 6 г г . , ч е т в е р о с т и ш и я ЖМЖМ у с т у п а ю т м е с т о 
п р е ж д е всего 5- и 6 - с т и ш и я м ЖМЖЖМ ( « П е р е д э т и м г о р е м г н у т с я 
г о р ы . . . » ) , МЖММЖ ( « П о б е д а у н а ш и х с т о и т д в е р е й . . . » ) и особенно 
ЖЖМЖЖМ ( « К а к а я е с т ь . Ж е л а ю в а м д р у г у ю . . . » ) — д о л я и х в э т и 
г о д ы — 1 1 % т е к с т о в , т о г д а к а к во все о с т а л ь н ы е — в п р е д е л а х 1 — 4 % . 
Это — н е с о м н е н н о е с л е д с т в и е « о т к р ы т и я » с т р о ф ы « П о э м ы без г е р о я » , 
п р и х о д я щ е г о с я к а к р а з н а э т о т п е р и о д : н а ч а в р а з р а б а т ы в а т ь с я н а 
3 - и к т н о м д о л ь н и к е , с х е м а ЖЖМЖЖМ и ее п р о и з в о д н ы е п о с т е п е н н о 
п р о н и к а ю т и в о с т а л ь н ы е р а з м е р ы . К а к и з в е с т н о , с т р о ф а « П о э м ы без 
г ероя» (ААвССв) е с т ь у п р о щ е н и е с т р о ф ы «второго у д а р а » и з « Ф о р е л и » 
М. К у з м и н а (ААхССх), к о т о р о г о А х м а т о в а н е н а в и д е л а — о т ч а с т и за его 
б л а г о ж е л а т е л ь н о е п р е д и с л о в и е к « В е ч е р у » ; о т с ю д а ее д о с а д а : « . . . А х м а -
т о в с к о й з в а т ь н е будут н и у л и ц у , н и с т р о ф у » . О н а о ш и б л а с ь : д л я боль 
ш и н с т в а ч и т а т е л е й с т р о ф а ЖЖМЖЖМ я в н о о щ у щ а е т с я к а к « а х м а -
т о в с к а я » , а о К у з м и н е п о м н я т л и ш ь ф и л о л о г и . 

Р и ф м о в к а ДМ ДМ к р е п ч е всего с в я з а н а с 4-ст . х о р е е м ( н а ч и н а я с 
р а н н е г о « М у ж х л е с т а л м е н я у з о р ч а т ы м . . . » ) — это у с т о й ч и в а я т р а д и ц и я 
р у с с к о й п о э з и и , у в о д я щ а я к н а р о д н ы м р а з м е р а м . О д н о р о д н ы е р и ф м о в -



к и ММММ и ЖЖЖЖ ч а щ е всего п о я в л я ю т с я в н е р а в н о с т о п н ы х р а з 
м е р а х ( « Я п ь ю з а р а з о р е н н ы й д о м , З а з л у ю ж и з н ь м о ю . . . » , « Н е с м е я л а с ь 
и не п е л а , Ц е л ы й д е н ь м о л ч а л а . . . » ) , где н е о д н о р о д н о с т ь с т р о к к о м п е н с и 
рует о д н о р о д н о с т ь о к о н ч а н и й . 

С т р о ф ы с о х в а т н о й р и ф м о в к о й у А х м а т о в о й р е д к и , п р и ч е м бросается 
в г л а з а ее п р е д п о ч т е н и е к с т р о ф а м МЖЖМ, в у щ е р б с т р о ф а м ЖММЖ. 
Ц е л и к о м с т р о ф а м и МЖЖМ ( в о п р е к и п р а в и л у а л ь т е р н а н с а ) н а п и с а н о , 
н а п р и м е р , с т и х о т в о р е н и е 1 9 1 5 г . « Н а м с в е ж е с т ь с л о в и ч у в с т в а просто 
т у . . . » и л и 1 9 2 1 г . «О ж и з н ь без з а в т р а ш н е г о д н я . . . » Д а ж е е с л и стихо
творение н а ч и н а е т с я строфой ЖММЖ, то за н е ю п о р о й следует в е р е н и ц а 
с т р о ф МЖЖМ ( « В э т о й г о р н и ц е к о л д у н ь я Д о м е н я ж и л а о д н а . . . » , 1 9 4 3 ; 
« К а з а л о с ь м н е , ч т о п е с н я с п е т а Средь э т и х о п у с т е л ы х з а л . . . » , 1 9 5 9 ) . 
В и д и м о , п о э т е с с а с т р е м и л а с ь п о д ч е р к н у т ь з а к о н ч е н н о с т ь , з а м к н у т о с т ь 
к а ж д о й с т р о ф ы , а д л я этого , по и з в е с т н о м у п с и х о л о г и ч е с к о м у з а к о н у , 
л у ч ш е с л у ж и т м у ж с к о е о к о н ч а н и е . 

В о л ь н а я р и ф м о в к а у А х м а т о в о й р е д к а : в ее к о р о т к и х с т и х о т в о р е 
н и я х н е т д л я н е е п р о с т о р у , о б ы ч н о это д в а - т р и ч е т в е р о с т и ш и я , и з к о т о 
р ы х одно з а р и ф м о в а н о не т а к , к а к д р у г и е . Б е л ы е с т и х и , в с о г л а с и и с 
т р а д и ц и е й , не в ы х о д я т з а п р е д е л ы т р е х р а з м е р о в : и м и т а ц и й м о н о л о г и 
ч е с к о г о 5-ст. я м б а ( « С е в е р н ы е э л е г и и » и д р . ) , и м и т а ц и й н а р о д н о г о сти
х а («У с а м о г о м о р я » ) и и м и т а ц и й « и с п а н с к о г о х о р е я » ( « Я п р и ш л а к 
п о э т у в г о с т и . . . » , где и с п а н с к и й ф о н з а д а н к о м п л и м е н т а р н ы м с т и х о т в о 
р е н и е м Б л о к а , н а к о т о р о е А х м а т о в а о т в е ч а л а ) . Т в е р д ы х с т и х о т в о р н ы х 
ф о р м А х м а т о в а , н а п е р е к о р своим л и т е р а т у р н ы м с в е р с т н и к а м , избегает : 
л ю б о п ы т н о , ч т о и з ее 5 сонетов (все — п о с л е д н е г о п е р и о д а ) т о л ь к о два 
н а п и с а н ы т р а д и ц и о н н ы м 5-ст. я м б о м , о д и н — 4-ст . я м б о м ( « П р и м о р 
с к и й с онет » ) и д в а — 5-ст. х о р е е м ( « Н е п у г а й с я — я е щ е п о х о ж е й . . . » и 
* З а п а д к л е в е т а л и с а м ж е в е р и л . . » ) . 

10 . Т е п е р ь м о ж н о п о п ы т а т ь с я п р е д с т а в и т ь э в о л ю ц и ю с т и х а А х м а 
т о в о й ш а г з а ш а г о м , э т а п з а э т а п о м . 

Е с л и не с ч и т а т ь н е с к о л ь к и х у ч е н и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и й , то п е р 
в ы й э т а п т в о р ч е с т в а р а н н е й А х м а т о в о й — это «Вечер» и « Ч е т к и » , 1 9 0 9 — 
1 9 1 3 гг . С р е д н я я п р о и з в о д и т е л ь н о с т ь — в ы с о к а я , о к о л о 2 8 с т и х о т в о р е 
н и й в г о д . С а м ы й ч а с т ы й р а з м е р — 3 - и к т н ы й д о л ь н и к , л и ш ь н е д а в н о 
я в и в ш и й с я в р у с с к о й п о э з и и ; т а к о е р е ш и т е л ь н о е о б р а щ е н и е к н е м у 
т р е б о в а л о н е с о м н е н н о й с м е л о с т и . Д а л е е с л е д у е т 4-ст . (и о т с т а ю щ и й от 
него 5-ст.) я м б , 4 -ст . (и о т с т а ю щ и й от н е г о 5-ст.) х о р е й и , н а к о н е ц , 3-ст. 
а н а п е с т . Н а и б о л е е д л и н н ы е с т и х о т в о р е н и я п и ш у т с я х о р е е м . Р и т м я м б а , 
к а к 4-ст . , т а к и 5-ст. , — с г л а ж е н н ы й , с п р и т у ш е в ы в а н ь е м и с и л ь н ы х и 
с л а б ы х с т о п ; д л я э п о х и м е д л е н н о й р и т м и ч е с к о й п е р е с т р о й к и р у с с к о г о 
с т и х а это е с т е с т в е н н о . В н о в о й р и ф м о в к е о н а е щ е ч у в с т в у е т себя неуве 
р е н н о : н е т о ч н ы е р и ф м ы с т а р о г о т и п а утро—мудро п р е о б л а д а ю т н а д 
р и ф м а м и н о в о г о т и п а света—этот. От с т р о ф и ч е с к и х э к с п е р и м е н т о в 
о н а о т к а з ы в а е т с я р а з и н а в с е г д а : п о ч т и все с т и х и н а п и с а н ы о б ы ч н ы м и 



ч е т в е р о с т и ш и я м и , п о ч т и п о л о в и н а и х — с т р а д и ц и о н н ы м ч е р е д о в а н и е м 
ЖМЖМ. Т а к о в ы и с х о д н ы е п о з и ц и и р а з в и т и я с т и х а А х м а т о в о й . 

Н а в т о р о м э т а п е т в о р ч е с т в а р а н н е й А х м а т о в о й , в « Б е л о й с т а е » , 
1 9 1 4 — 1 9 1 7 г г . , п р о и з в о д и т е л ь н о с т ь п о в ы ш а е т с я е щ е б о л е е , д о 3 7 сти 
х о т в о р е н и й в год ; з а т о н а т р е т ь е м , в «АппоDomini*, 1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . , р е з к о 
п а д а е т до 12 с т и х о т в о р е н и й в год . Р и ф м о в к а в ж е н с к и х р и ф м а х у ж е 
п р е о б л а д а е т н о в а я , т и п а пламя — память, и т о л ь к о в м у ж с к и х , к а к з н а к 
п р и в е р ж е н н о с т и к к л а с с и к е , д е р ж и т с я с т а р а я , т и п а любви—мои. Д о л ь 
н и к о т с т у п а е т с п е р в о г о м е с т а : с п е р в а п о с т е п е н н о , с 17 д о 1 3 % , п о т о м 
с т р е м и т е л ь н о , с 1 3 д о 3 % . 4-ст . я м б т о ж е о т с т у п а е т , и его о п е р е ж а е т 
5-ст. я м б , к о т о р ы й т е п е р ь з а р е д к и м и и с к л ю ч е н и я м и будет с о х р а н я т ь 
свое в е д у щ е е место до к о н ц а . Р и т м 5-ст. я м б а м е н я е т с я : с п е р в а под в л и я 
н и е м белого с т и х а « Э п и ч е с к и х м о т и в о в » (?) о н и з г л а д к о г о с т а н о в и т с я 
и з л о м а н н ы м , с р е з к и м к о н т р а с т о м с и л ь н ы х и с л а б ы х с т о п ; п о т о м и з 
и з л о м а н н о г о с т а н о в и т с я п а р а д о к с а л ь н ы м , с р е д к и м в о с х о д я щ и м звуча
н и е м : « П у с т ь г о л о с а о р г а н а с н о в а г р я н у т . . . » Н а с м е н у о т с т у п и в ш и м 
р а з м е р а м з а м е т н о п о в ы ш а ю т с я 4-ст . х о р е й и 3-ст . а н а п е с т , оба н е р е д к о 
с ч е р е д о в а н и е м р и ф м ДМ ДМ, н а п о м и н а ю щ и м о « н а р о д н о й » , н е к р а с о в 
с к о й т р а д и ц и и . Е щ е о т к р о в е н н е е в ы с т у п а е т и м и т а ц и я н а р о д н о г о р а з 
м е р а в б е л ы х 4 - и к т н ы х д о л ь н и к а х п е р в о й а х м а т о в с к о й п о э м ы «У с а м о 
го м о р я » . Эта и г р а в н а р о д н о с т ь (не о г р а н и ч и в а ю щ а я с я о б л а с т ь ю с т и х а ) 
е щ е н е д о с т а т о ч н о и с с л е д о в а н а в а х м а т о в е д е н и и . 

П о с л е 1 9 2 2 г . в т в о р ч е с т в е А х м а т о в о й н а с т у п а е т д о л г а я п а у з а до 
с а м о г о 1 9 3 9 г . — в с р е д н е м п о 2 с т и х о т в о р е н и я в год ; ее н е п е ч а т а ю т и 
д а ж е не у п о м и н а ю т . В 1 9 4 0 г . этот з а п р е т с н и м а е т с я , и А х м а т о в а отве 
ч а е т н а это р е з к и м т в о р ч е с к и м в з л е т о м своего с р е д н е г о п е р и о д а . Д о 
п и с ы в а е т с я « Р е к в и е м » , п и ш у т с я б о л ь ш и е п о э м ы « П у т е м в с е я з е м л и » 
( н е с т а н д а р т н ы м 2-ст. а м ф и б р а х и е м ) и , с п р о д о л ж е н и е м в 1 9 4 1 — 1 9 4 2 гг . , 
« П о э м а без г е р о я » ( э п и ч е с к и м 3 - и к т н ы м д о л ь н и к о м , у п р о щ е н н ы м к у з -
м и н с к и м 6 - с т и ш и е м ЖЖМЖЖМ); в 1 9 4 0 — 1 9 4 5 г г . п и ш у т с я «Север
н ы е э л е г и и » б е л ы м 5-ст. я м б о м . П о к о н т р а с т у с э т и м и д л и н н ы м и п р о 
и з в е д е н и я м и у м е н ь ш а е т с я с р е д н и й о б ъ е м м а л о й л и р и к и (с 1 3 д о 10 
с т р о к ) . П о д в л и я н и е м б е л о г о 5-ст. я м б а о п я т ь м е н я е т с я р и т м и р и ф м о 
в а н н о г о 5-ст. я м б а : и з р о в н о - в о с х о д я щ е г о о н в н о в ь с т а н о в и т с я т р а д и 
ц и о н н о - и з л о м а н н ы м . Эта р и т м и ч е с к а я д е ф о р м а ц и я п е р е к и д ы в а е т с я и 
н а 5-ст. х о р е й , к о т о р ы й п р и о б р е т а е т п а р а д о к с а л ь н ы й р и т м : с о с л а б л е 
н и е м I I I с т о п ы и с у с и л е н и е м IV. П о д в л и я н и е м 6 - с т и ш и й « П о э м ы без 
г е р о я » ш и р е н а ч и н а ю т у п о т р е б л я т ь с я 5- и 6 - с т и ш и я и в л и р и к е (в р а з 
н ы х р а з м е р а х ) . Р а з л и в 5-ст. я м б а в л и р и к е и 3 - и к т н о г о д о л ь н и к а в 
эпосе р е ш и т е л ь н о о т т е с н я е т « н е к р а с о в с к и е » 4-ст . х о р е й и 3-ст . а н а п е с т , 
а з а о д н о и 4-ст . я м б . З в у ч а н и е с т и х а с т а н о в и т с я л е г ч е от у ч а щ а ю щ и х с я 
п р о п у с к о в у д а р е н и й : особенно это з а м е т н о в д о л ь н и к е и в 4-ст . я м б е , ме
нее — в 5-ст. я м б е . Н е т о ч н ы е р и ф м ы с о х р а н я ю т п р е ж н и й в и д , н о к о л и ч е 
ство и х з а м е т н о с о к р а щ а е т с я , р и ф м о в к а с т а н о в и т с я « к л а с с и ч н е е » . 



П о с л е п о с т а н о в л е н и я 1 9 4 6 г . в т в о р ч е с т в е А х м а т о в о й о п я т ь насту 
п а е т д е с я т и л е т н я я п а у з а , п е р е б и в а е м а я л и ш ь о ф и ц и о з н ы м ц и к л о м «Сла
ва м и р у » в 1 9 5 0 г . З а т е м , в 1 9 5 6 — 1 9 6 5 г г . ее п о э з и я о п я т ь о ж и в а е т : 
н а с т у п а е т п о з д н и й ее п е р и о д . С р е д н я я д л и н а с т и х о т в о р е н и я о с т а е т с я 
п р е ж н е й , о к о л о 10 с т р о к ; д л и н н е е д р у г и х с т и х и , н а п и с а н н ы е 3-ст. амфиб
р а х и е м и п р и м ы к а ю щ и е к ц и к л у « Т а й н ы р е м е с л а » , 5-ст. я м б идет на 
у б ы л ь , р и т м его в о з в р а щ а е т с я к п е р в о н а ч а л ь н о й с г л а ж е н н о с т и ; этому не 
м е ш а ю т д а ж е н а б р о с к и « Б о л ь ш о й исповеди» б е л ы м с т и х о м . 3 - и к т н ы й 
д о л ь н и к т о ж е идет н а у б ы л ь , с о х р а н я я с ь п р е и м у щ е с т в е н н о в д о р а б о т к а х 
« П о э м ы без героя» и п о б о ч н ы х п р и н е й о т р ы в к а х . Н е о ж и д а н н о о ж и в а е т 
4-ст . я м б и д а ж е о п е р е ж а е т 5 - с т о п н ы й ; н е и с к л ю ч е н о , ч т о это и н е р ц и я 
« п а р а д н о г о » 4-ст . я м б а и з « С л а в ы м и р у » . П о ч т и о к о н ч а т е л ь н о и с ч е з а е т 
4-ст . х о р е й ; н а о б о р о т , е го « с п у т н и к » 3-ст . а н а п е с т в п о с л е д н и й р а з у с и 
л и в а е т с я д о м а к с и м у м а , о д н а к о т е р я е т п р е ж н и е « н е к р а с о в с к и е » и н т о 
н а ц и и и п р и о б р е т а е т ч и с т о - л и р и ч е с к и е ( у с л о в н о г о в о р я — б л о к о в с к и е ) . 
В м е с т е с н и м п о в ы ш а е т с я д о м а к с и м у м а 5-ст. х о р е й : и м п и ш у т с я д а ж е 
д в а с о н е т а . К о л и ч е с т в о н е т о ч н ы х р и ф м с о к р а щ а е т с я е щ е б о л е е . С т и х 
п о з д н е й А х м а т о в о й я в н о о р и е н т и р о в а н н а к л а с с и ч е с к у ю в о з в ы ш е н н о с т ь , 
и о б и л и е н а р о ч и т о ф р а г м е н т а р н ы х « о т р ы в к о в » л и ш ь п о д ч е р к и в а е т э т о . 

Т а к о в а э в о л ю ц и я с т и х а А х м а т о в о й . П р и ж е л а н и и ее м о ж н о разде 
л и т ь н а 4 п е р и о д а : д в а « р а н н и х » , т е с н о п р и м ы к а ю щ и х д р у г к д р у г у , 
1 9 0 9 — 1 9 1 3 ( н а ч а л о : о в л а д е н и е с т и х о м и в ы р а б о т к а с о б с т в е н н ы х мет
р и ч е с к и х п р е д п о ч т е н и й ) и 1 9 1 4 — 1 9 2 2 ( р а з в и т и е э т и х т е н д е н ц и й ) ; и 
д в а « п о з д н и х » , о т б и т ы х д о л г и м и в ы н у ж д е н н ы м и т в о р ч е с к и м и п а у з а 
м и : 1 9 4 0 — 1 9 4 6 и 1 9 5 6 — 1 9 6 5 ( т о ж е во м н о г о м п о д х в а т ы в а ю щ и е и п р о 
д о л ж а ю щ и е д р у г д р у г а ) . « Р а н н и е » п е р и о д ы с о о т в е т с т в у ю т « п р о с т о м у » , 
« в е щ н о м у » с т и л ю а к м е и с т и ч е с к о й А х м а т о в о й , « п о з д н и е » — « т е м н о м у » , 
« к н и ж н о м у » с т и л ю с т а р о й А х м а т о в о й , п р е д с т а в л я ю щ е й с е б я н а с л е д н и 
ц е й м и н о в а в ш е й э п о х и в ч у ж д о й л и т е р а т у р н о й с р е д е . 

P. S . Для поэзии XIX в. есть сборник метрических справочников хотя 
бы по 9 поэтам ^Русское стихосложение XIX е.» (М., 1979), для поэзии 
XX в. таких нет. Мне пришлось сделать такие справочники (для себя) 
по Ахматовой, Мандельштаму и Пастернаку; эта и следующие ста
тьи — итоговые очерки при этих справочниках. Все данные здесь — 
предварительные: когда делалась эта работа, не имелось даже доста
точно полных и надежных изданий этих поэтов. Сопоставление с 
тремя двухтомниками Ахматовой, вышедшими с тех пор, показало, 
что основные пропорции материала остаются, по-видимому, неизмен
ными. Однако жаль, например, что до сих пор нет возможности обсле
довать свод стихотворных переводов Ахматовой: иногда такие *сти-
хи для заработка* дают интересные толчки оригинальному творче
ству поэта. 



СТИХ О. МАНДЕЛЬШТАМА 

О с т и х е М а н д е л ь ш т а м а у ж е с у щ е с т в у е т о ч е н ь х о р о ш а я с т а т ь я 
К . Т а р а н о в с к о г о [ Т а р а н о в с к и й 1 9 6 2 ] . Н а с л е д и е п о э т а в т у п о р у б ы л о 
собрано д а л е к о н е п о л н о с т ь ю : р а с с м а т р и в а л о с ь 1 6 0 с т и х о т в о р н ы х т е к 
стов , все н е п о з д н е е 1 9 2 5 г . С т о г о в р е м е н и к о л и ч е с т в о о п у б л и к о в а н н ы х 
п р о и з в е д е н и й М а н д е л ь ш т а м а в ы р о с л о в т р о е — г л а в н ы м о б р а з о м з а 
счет с т и х о т в о р е н и й 1 9 3 0 - х годов , « п о з д н е г о М а н д е л ь ш т а м а » . М е н ь ш е 
по о б ъ е м у , н о н е м е н ь ш е п о з н а ч е н и ю б ы л а п у б л и к а ц и я « с в е р х р а н н е г о » 
М а н д е л ь ш т а м а — с т и х о в 1 9 0 8 — 1 9 1 0 гг . и з п и с е м к В я ч . И в а н о в у ( 1 9 7 3 ) . 
Т р и д ц а т ь п я т ь л е т н а з а д т в о р ч е с т в о М а н д е л ь ш т а м а в ы г л я д е л о м о н о 
л и т н ы м к о р п у с о м , в к о т о р о м е д в а п р о с л е ж и в а л и с ь э в о л ю ц и о н н ы е т е н 
д е н ц и и . Т е п е р ь м о ж н о г о в о р и т ь об э в о л ю ц и и М а н д е л ь ш т а м а — и в ч а с т 
н о с т и с т и х а М а н д е л ь ш т а м а , — о п и р а я с ь н а д о с т а т о ч н о б о л ь ш о й и я р 
к и й м а т е р и а л . Это м ы и п о п р о б у е м с д е л а т ь . 

П о л н о г о н а у ч н о г о и з д а н и я М а н д е л ь ш т а м а е щ е н е с у щ е с т в у е т . П о э 
т о м у п р и т я з а т ь н а с о в е р ш е н н у ю п о л н о т у н а ш о б з о р , р а з у м е е т с я , н е мо 
ж е т . Б ы л и с о б р а н ы все д о с т у п н ы е о п у б л и к о в а н н ы е т е к с т ы . П е р е в о д ы , 
д е т с к и е и ш у т о ч н ы е с т и х и , к о л л е к т и в н о е , ф р а г м е н т ы — н е р а с с м а т р и 
в а л и с ь . ( М н о г о е и з э того з а с л у ж и в а е т особого р а с с м о т р е н и я — н а п р и 
м е р э к с п е р и м е н т ы со с т и х о м п р и п е р е д а ч е с и л л а б и к и с т а р о ф р а н ц у з 
с к о г о эпоса и л и с о н е т о в П е т р а р к и . ) В р е з у л ь т а т е у ч т е н ы б ы л и 4 0 6 т е к 
стов , с о о т в е т с т в у ю щ и х 4 0 2 с т и х о т в о р е н и я м . Эта р а з н и ц а — з а счет т о г о , 
ч т о с т и х о т в о р е н и е 1 9 1 6 г . « К а к э т и х п о к р ы в а л . . . » с о е д и н я л о о т р ы в к и 
т р е х р а з м е р о в : 6-ст . я м б а , 4 -ст . х о р е я и в о л ь н о г о ( н е р а в н о и к т н о г о ) д о л ь 
н и к а ; с т и х о т в о р е н и е 1 9 3 1 г . « П о л н о ч ь в М о с к в е . . . » — о т р ы в к и д в у х 
р а з м е р о в : в о л ь н о г о д о л ь н и к а и р а с ш а т а н н о г о 5-ст. я м б а ; с т и х о т в о р е н и е 
1 9 3 7 г . «Я п р о ш у , к а к ж а л о с т и и м и л о с т и . . . » — т о ж е д в у х р а з м е р о в : 
в о л ь н о г о х о р е я и 3-ст . а н а п е с т а . 2 3 2 т е к с т а п р и н а д л е ж а т « р а н н е м у 
М а н д е л ь ш т а м у » 1 9 0 8 — 1 9 2 5 г г . , 1 7 4 — « п о з д н е м у М а н д е л ь ш т а м у » 
1 9 3 0 — 1 9 3 7 г г . 

С а м ы е о б щ и е с в е д е н и я об э т о й п о э т и ч е с к о й п р о д у к ц и и М а н д е л ь 
ш т а м а ( о т д е л ь н о д л я « р а н н е г о » и «позднего» ) д а н ы в т а б л и ц е 1 . 

Н е н а д о з а б ы в а т ь , ч т о н е к о т о р ы е г о д ы з д е с ь н е п о л н ы е : 1 9 3 0 г . на 
ч и н а е т с я д л я М а н д е л ь ш т а м а с о к т я б р я , 1 9 3 4 г . о б р ы в а е т с я н а ф е в р а л е , 
1 9 3 6 г . о х в а т ы в а е т т о л ь к о п о с л е д н и е з и м н и е м е с я ц ы , и д а ж е с а м ы й 
п л о д о т в о р н ы й д л я п о э т а 1 9 3 7 г . о б р ы в а е т с я н а и ю л е . С р е д н я я д л и н а 
с т и х о т в о р е н и я , к а к м ы в и д и м , д о в о л ь н о у с т о й ч и в а . 



Т а б л и ц а 1 

Год 
Число Число Ср. 

Год 
Число Число Ср. 

Год текстов строк объем 
Год 

текстов строк объем 

1908 8 7 4 9 1930 21 2 0 8 10 

1909 2 8 3 2 2 11 1931 2 2 4 5 7 21 

1910 2 6 337 13 1932 13 2 6 3 2 0 

1911 18 2 5 2 14 1933 11 146 13 

1912 16 2 4 7 15 1934 8 132 16 

1913 2 4 4 1 7 17 1935 2 8 3 4 4 12 

1914 2 4 327 14 1936 17 2 4 3 14 

1915 12 183 15 1937 54 9 6 3 18 

1916 16 2 6 0 16 

1917 9 168 19 

1918 9 2 6 4 2 9 

1919 2 4 8 2 4 

1920 17 3 9 6 23 

1921 3 160 2 0 

1922 9 184 2 0 

1923 5 2 5 6 51 

1924 3 112 37 

1925 3 81 27 

В с е г о . . . 2 3 2 3 8 8 8 17 В с е г о . . . 174 2 7 5 6 16 

Объемом в ы д е л я ю т с я т о л ь к о «Стихи о неизвестном солдате» (1937) — 
1 1 3 ( и л и 1 0 9 ) с т р о к ; « Н а ш е д ш и й п о д к о в у » ( 1 9 2 3 ) — 9 3 с т р о к и ; « С т и х и 
о С т а л и н е » ( 1 9 3 7 ) — 8 4 с т р о к и ; «1 я н в а р я 1 9 2 4 » — 72 с т р о к и ; «Гри
ф е л ь н а я ода» ( 1 9 2 3 ) — 6 4 с т р о к и . В ч а с т н о с т и , и м е н н о з а счет « Н а ш е д 
ш е г о п о д к о в у » , « Г р и ф е л ь н о й о д ы » и «1 я н в а р я . . . » т а к р е з к о п о в ы ш а е т 
с я с р е д н я я д л и н а с т и х о т в о р е н и я в 1 9 2 3 — 1 9 2 4 г г . С а м о е к о р о т к о е 
с т и х о т в о р е н и е в р а с с м о т р е н н о м м а т е р и а л е — т р е х с т и ш и е « П о м о г и , гос
п о д ь , э т у н о ч ь п р о ж и т ь . . . » . Л ю б о п ы т н о , к а к у н а ч и н а ю щ е г о М а н д е л ь 
ш т а м а с р е д н я я д л и н а с т и х о т в о р е н и я п о с т е п е н н о у д л и н я е т с я от г о д а к 
году — поэт к а к б ы п е р е х о д и т от п р о б н ы х о п ы т о в к п о л н о й м е р е , е м у 
с в о й с т в е н н о й . 

Н а и б о л е е х а р а к т е р н ы й п о к а з а т е л ь с д в и г о в в м е т р и ч е с к о м р е п е р 
т у а р е М а н д е л ь ш т а м а от года к году и от п е р и о д а к п е р и о д у — это соот
н о ш е н и е я м б о в ( Я ) , х о р е е в ( X ) , д а к т и л е й , а м ф и б р а х и е в и а н а п е с т о в 
( 3 - т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы ) и н е к л а с с и ч е с к и х , н е с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р а з 
м е р о в (Н). 

Н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы у М а н д е л ь ш т а м а о ч е н ь н е м н о г о ч и с л е н 
н ы (30 с т и х о т в о р е н и й , 7 % всего м а т е р и а л а ) и п е с т р ы : 



а) « п я т и с л о ж н и к » к о л ь ц о в с к о г о т и п а ( « П о м о г и , г о с п о д ь , э т у н о ч ь 
п р о ж и т ь . . . » ) ; 

б) 3 - с л о ж н и к с п е р е м е н н о й а н а к р у с о й ( « В л а з у р и м е с я ц н о в ы й . . . » , 
1 9 1 1 ) ; 

в) л о г а э д ы с т р о ч н ы е ( п р а в и л ь н о е ч е р е д о в а н и е д а к т и л е й и а м ф и 
б р а х и е в , н а п о м и н а ю щ е е р а з л о м л е н н ы й г е к с а м е т р : « М е д л е н н о у р н а пу 
с т а я . В р а щ а я с ь н а д т у с к л о й п о л я н о й . . . » ; н е п р а в и л ь н о е ч е р е д о в а н и е я м 
бов и х о р е е в : « Ж и л А л е к с а н д р Г е р ц о в и ч , Е в р е й с к и й м у з ы к а н т . . . » ) ; 

г) л о г а э д ы с т о п н ы е ( « С е г о д н я д у р н о й д е н ь . . . » ) ; 
д) д о л ь н и к 3 - и к т н ы й («Отчего д у ш а т а к п е в у ч а . . . » ) , 4 - и к т н ы й ( « А к 

т е р и р а б о ч и й » ) , р а з н о с т о п н ы й н е у р е г у л и р о в а н н ы й , в о л ь н ы й ( « К у д а к а к 
с т р а ш н о н а м с т о б о й . . . » ) ; 

е) т а к т о в и к 2 - и к т н ы й ( и л и 5 — 6 - с л о ж н ы й с и л л а б и ч е с к и й с т и х ? — 
«Когда п о д н и м а ю , О п у с к а ю в з о р . . . » ) , 3 - и к т н ы й («О п о р ф и р н ы е ц о к а я 
г р а н и т ы . . . » ) , 4 - и к т н ы й ( « Т а м , где к у п а л ь н и , б у м а г о п р я д и л ь н и . . . » ) , в о л ь 
н ы й ( « Д е н ь с т о я л о п я т и г о л о в а х . . . » ) ; 

ж ) а к ц е н т н ы й с т и х ( « Я не з н а ю , с к а к и х п о р . . . » ) ; 
з ) с в о б о д н ы й с т и х ( « Н а ш е д ш и й п о д к о в у » ) . 
Я с н о , ч т о это — п е р и ф е р и я его с т и х о в о й с и с т е м ы , о б л а с т ь е д и н и ч 

н ы х р а з р о з н е н н ы х э к с п е р и м е н т о в . 
С о о т н о ш е н и е я м б о в , х о р е е в , 3 - с л о ж н ы х и н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в 

д л я р а з н ы х л е т т в о р ч е с т в а М а н д е л ь ш т а м а ( если в год н а п и с а н о м е н ь ш е 
10 с т и х о т в о р е н и й , то р а с с м а т р и в а е т с я д в у х л е т и е и л и т р е х л е т и е ) у к а з а 
но в т а б л и ц е 2 . 

Т а б л и ц а 2 

Год 
Число 

текстов 
Я:Х:3:Н Год 

Число 
текстов 

Я.Х.ЗН 

1 9 0 8 — 1 9 0 9 36 7:1:1:1 1 9 2 1 — 1 9 2 2 11 3:3:1:3 
1910 2 6 6:2:1:1 1 9 2 3 — 1 9 2 5 11 6:2:1:1 
1911 18 4:2:1:3 1930 21 1:0:5:4 
1912 16 7:1:0:2 1931 22 2:2:4:2 
1913 2 4 9:1 1932 13 5:3:1:1 
1914 2 4 7:1:1:1 1 9 3 3 — 1 9 3 4 19 4:1:5 
1915 12 8:2 1935 28 6:1:2:1 
1916 16 7:2:0:1 1936 17 5:5 
1 9 1 7 — 1 9 1 8 18 8:1:1 1937 54 4:2:3:1 
1 9 1 9 — 1 9 2 0 19 6:2:1:1 

О б ъ е д и н и в в т а б л и ц е 3 г о д ы , с х о д н ы е п о п о к а з а т е л я м , м ы п о л у ч а е м 
ш е с т ь п е р и о д о в э в о л ю ц и и м е т р и ч е с к о г о р е п е р т у а р а М а н д е л ь ш т а м а 



(с у к а з а н и е м с р е д н е й г о д о в о й п р о и з в о д и т е л ь н о с т и и среднего о б ъ е м а 
с т и х о т в о р е н и й в д а н н ы й п е р и о д ) . 

Т а б л и ц а 3 

Период Число 
текстов 

Я:Х:3:Н Стих, 
в год 

Ср. 
объем 

1908—1911 80 6:2:1:1 246 12 
1912—1915 76 7:1:1:1 293 15 
1916—1920 56 6:2:1:1 227 22 
1921—1925 23 5:2:1:2 134 34 
1930—1934 75 3:1:4:2 301 16 
1935—1937 98 5:2:2:1 775 16 

Н а м е ч е н н ы е т а к и м о б р а з о м п е р и о д ы т в о р ч е с т в а с о в п а д а ю т до не
к о т о р о й с т е п е н и и с п е р и о д а м и б и о г р а ф и и п о э т а . 1 9 0 8 — 1 9 1 1 — это 
«годы у ч е н ь я » з а г р а н и ц е й и п о т о м в П е т е р б у р г е , с т и х и в т р а д и ц и я х 
с и м в о л и з м а ( в е р л е н о в с к и х «песен без с л о в » ) ; 1 9 1 2 — 1 9 1 5 — П е т е р б у р г , 
а к м е и з м , « в е щ е с т в е н н ы е » с т и х и , р а б о т а н а д « К а м н е м » ; 1 9 1 6 — 1 9 2 0 — 
р е в о л ю ц и я и г р а ж д а н с к а я война , с к и т а н и я , п е р е р а с т а н и е а к м е и з м а , выра
ботка и н д и в и д у а л ь н о й м а н е р ы ; 1 9 2 1 — 1 9 2 5 — п р о м е ж у т о ч н ы й период , 
п о с т е п е н н ы й о т х о д от с т и х о т в о р с т в а , « Ш у м в р е м е н и » ; 1 9 2 6 — 1 9 2 9 — 
м е р т в а я с т и х о т в о р ч е с к а я п а у з а , « Е г и п е т с к а я м а р к а » , п е р е в о д ы ; 1 9 3 0 — 
1 9 3 4 — п о е з д к а в А р м е н и ю , в о з в р а щ е н и е к п о э з и и ( « я с о х р а н и л дистан
ц и ю с в о ю » ) , « м о с к о в с к и е » с т и х и ; 1 9 3 5 — 1 9 3 7 — п о с л е д н и е , «воронеж
с к и е » с т и х и . 

М а к с и м у м я м б и ч н о с т и п р и х о д и т с я на а к м е и с т и ч е с к и е , « к а м е н н ы е » 
1 9 1 2 — 1 9 1 5 г г . : я м б о м н а п и с а н о р о в н о т р и ч е т в е р т и с т и х о т в о р е н и й этого 
п е р и о д а ( 5 7 и з 76) . В п р е д ы д у щ е м и п о с л е д у ю щ е м п е р и о д а х я м б слег
к а о т с т у п а е т , д а в а я ч у т ь б о л ь ш е п р о с т о р а х о р е ю . В п е р е х о д н ы е 1 9 2 1 — 
1 9 2 5 г г . я м б о т с т у п а е т е щ е н а ш а г , о с в о б о ж д а я м е с т о э к с п е р и м е н т а л ь 
н ы м р а з м е р а м : л о г а э д у , а к ц е н т н о м у с т и х у , с в о б о д н о м у с т и х у . П о с л е 
п а у з ы , в 1 9 3 0 — 1 9 3 4 гг . и н т е р е с к э к с п е р и м е н т а л ь н ы м р а з м е р а м с о х р а 
н я е т с я ( д о л ь н и к , т а к т о в и к , п я т и с л о ж н и к , с в о б о д н ы й с т и х в а р м я н с к о м 
ц и к л е ) , но р я д о м с н и м в с п ы х и в а е т б у р н о е у в л е ч е н и е т р е х с л о ж н и к а -
м и : п р е и м у щ е с т в е н н о а м ф и б р а х и е м (14 с т и х о т в о р е н и й , г л а в н ы м обра
зом т р е х с т о п н ы х , в а р м я н с к о м ц и к л е и в « В о с ь м и с т и ш и я х » ) , з а т е м 
д а к т и л е м ( 1 0 с т и х о т в о р е н и й , п р е и м у щ е с т в е н н о 4- и 5 - с т о п н ы х : « П о с л е 
п о л у н о ч и с е р д ц е в о р у е т . . . » , « К о л ю т р е с н и ц ы , в г р у д и п р и к и п е л а сле
за . . . » и д р . ) , з а т е м а н а п е с т о м (6 с т и х о т в о р е н и й , п о л о в и н а и з н и х — 
р а з н о с т о п н ы е : « З а г р е м у ч у ю д о б л е с т ь г р я д у щ и х в е к о в . . . » и д р . ) . В ы 
т е с н е н н ы й я м б о п у с к а е т с я здесь н и ж е п о л о в и н н о й д о л и : это м и н и м у м 



я м б и ч н о с т и у М а н д е л ь ш т а м а . В п о с л е д н е м , в о р о н е ж с к о м , п е р и о д е 1 9 3 5 — 
1 9 3 7 г г . н а ч и н а е т с я н е к о т о р о е в о с с т а н о в л е н и е р а в н о в е с и я : я м б о п я т ь 
д о с т и г а е т п о л о в и н ы , э к с п е р и м е н т а л ь н ы е р а з м е р ы с х о д я т н а н е т , н о у р о 
в е н ь т р е х с л о ж н и к о в о с т а е т с я е щ е п о в ы ш е н н ы м ( п р а в д а , н а э тот р а з 
п р е и м у щ е с т в е н н о з а счет а н а п е с т о в , особенно 3-ст. а н а п е с т а , к о т о р ы м 
н а п и с а н ы 14 и з 2 3 т р е х е л о ж н и к о в ы х с т и х о т в о р е н и й : « С т и х и о н е и з в е 
с т н о м с о л д а т е » , « З а б л у д и л с я я в небе . . . » о в а з е и ф л е й т е и д р . ) . 

Е с л и в з я т ь с у м м а р н о с т и х р а н н е г о М а н д е л ь ш т а м а 1 9 0 8 — 1 9 2 5 г г . 
и с т и х п о з д н е г о М а н д е л ь ш т а м а 1 9 3 0 — 1 9 3 7 г г . , то п р о п о р ц и я Я:Х:3:Н 
д л я п е р в о г о будет 6 7 : 1 6 : 8 : 9 , а д л я в т о р о г о — 4 0 : 1 9 : 3 0 : 1 1 . С т и х р а н н е г о 
М а н д е л ь ш т а м а г о с п о д с т в о м я м б а и о т ч а с т и х о р е я н а п о м и н а е т П у ш к и 
на и Л е р м о н т о в а , с т и х п о з д н е г о М а н д е л ь ш т а м а с его о б и л и е м т р е х с л о ж 
н и к о в — Н е к р а с о в а и Б л о к а ( в с п о м н и м п р я м о е н а з ы в а н и е Н е к р а с о в а в 
а м ф и б р а х и я х « К в а р т и р а т и х а , к а к б у м а г а . . . » ) . В т е м а т и к е это п е р е к л и 
к а е т с я с п е т е р б у р г с к о й « к а м е н н о й » с т р о г о с т ь ю р а н н е г о М а н д е л ь ш т а м а 
и с н а р а с т а н и е м в н и м а н и я к ч е р н о з е м у , г о с у д а р с т в у и к о с м о с у у позд 
него М а н д е л ь ш т а м а . 

П р и в с е х п е р е м е н а х в е д у щ и м м е т р о м М а н д е л ь ш т а м а , к а к и в с е й 
р у с с к о й п о э з и и X V I I I — X X в в . , о с т а е т с я я м б . Он у п о т р е б л я е т с я в в и д е 
о д н о р о д н ы х р а з м е р о в ( 3 - , 4 - , 5- , 6 -стопных) , в виде разностопного у р е г у л и 
р о в а н н о г о (Рз) и в в и д е в о л ь н о г о ( р а з н о с т о п н о г о н е у р е г у л и р о в а н н о г о , В) 
с т и х а . П р о п о р ц и и э т и х ф о р м п о ш е с т и п е р и о д а м п о к а з а н ы в т а б л и ц е 4 
( з н а к о м * о т м е ч а е т с я , ч т о р а з м е р у п о т р е б л я л с я , н о н е д о с т и г а л 1 / 1 0 
всей с т и х о т в о р н о й п р о д у к ц и и ) : 

Т а б л и ц а 4 

Периоды Число 
текстов 

Пропорции ямба 
Периоды Число 

текстов 3-ст. 4-ст. 5-ст. 6-ст. Рз В 

1 9 0 8 — 1 9 1 1 5 0 * 7 1 * 1 Ф 

1 9 1 2 — 1 9 1 5 57 * 4 3 2 * 0 

1 9 1 6 — 1 9 2 0 37 * 3 2 3 1 1 

1 9 2 1 — 1 9 2 5 11 0 4 1 2 2 1 
1 9 3 0 — 1 9 3 4 2 0 0 2 3 1 2 * 
1 9 3 5 — 1 9 3 7 50 1 2 2 1 1 3 

В п о э т и ч е с к о й к л а с с и к е п у ш к и н с к о й э п о х и г о с п о д с т в у ю щ и м р а з 
м е р о м я м б а б ы л 4 - с т о п н и к , п о т о м в т е ч е н и е X I X — X X в в . о н все более 
у с т у п а л с в о и п о з и ц и и 5 - с т о п н и к у ; 6 - с т о п н и к и у р е г у л и р о в а н н ы й р а з -
н о с т о п н и к о щ у щ а л и с ь к а к р а з м е р ы у с т а р е в а ю щ и е . М а н д е л ь ш т а м в 
своем э к с п е р и м е н т а л ь н о м п е р и о д е с о с р е д о т о ч и в а е т с я н а 4 -ст . я м б е п о ч т и 
и с к л ю ч и т е л ь н о , с т а р а я с ь р а з р а б о т а т ь все его р и т м и ч е с к и е в о з м о ж н о с т и 



( « М е д л и т е л ь н е е с н е ж н ы й у л е й . . . » , « Р а к о в и н а » и д р . ) . В с л е д у ю щ е м , 
п е т е р б у р г с к о м , а к м е и с т и ч е с к о м п е р и о д е 4 - с т о п н и к д е л и т с я с в о и м гос
п о д с т в у ю щ и м п о л о ж е н и е м с 5- и 6 - с т о п н и к о м — и х д л и н а п р и д а е т 
с т и х у б о л ь ш е м о н у м е н т а л ь н о с т и ( « А й я - С о ф и я » , «Notre-Dame», « А д м и р а л 
т е й с т в о » и д р . ) . В с л е д у ю щ и е г о д ы н а в и д н о е м е с т о все б о л ь ш е в ы д в и 
г а ю т с я р а з н о с т о п н ы е и р о д с т в е н н ы е и м в о л ь н ы е я м б ы : э т о — и н д и в и 
д у а л ь н о м а н д е л ь ш т а м о в с к о е п р и с т р а с т и е , у д р у г и х п о э т о в э п о х и э т и 
р а з м е р ы б о л е е с л у ч а й н ы ( « Д е к а б р и с т » , « Я в х о р о в о д т е н е й . . . » , « Я с л о в о 
п о з а б ы л . . . » , «1 я н в а р я 1 9 2 4 » и д р . ) . У в л е ч е н и е и м и т а к о в о , ч т о п е р е к и 
д ы в а е т с я с я м б а н а х о р е й , о б ы ч н о в т а к о й ф о р м е м а л о у п о т р е б и т е л ь н ы й 
(в о д н о м 1 9 2 0 г . : « В е н и ц е й с к о й ж и з н и . . . » , «В П е т е р б у р г е м ы с о й д е м с я 
с н о в а . . . » , « Ч у т ь м е р ц а е т п р и з р а ч н а я с ц е н а . . . » ) . П о м и н о в а н и и т в о р ч е 
с к о й п а у з ы , в с т и х а х 1 9 3 0 - х годов э т и т е н д е н ц и и з а к р е п л я ю т с я о к о н ч а 
т е л ь н о : 4 -ст . я м б о т с т у п а е т н а в т о р о й п л а н , п р е о б л а д а е т ( сперва ) 5-ст. 
я м б и (потом) р а з н о с т о п н и к и и в о л ь н ы е я м б ы (белые 5 - сто п н и ки 1 9 3 1 г . , 
т р а д и ц и я к о т о р ы х в о с х о д и т к п у ш к и н с к о м у «Вновь я п о с е т и л . . . » ; « М е н я 
п р е с л е д у ю т д в е - т р и с л у ч а й н ы х ф р а з ы . . . » ; « С т и х и о С т а л и н е » и д р . ) , и 
о п я т ь - т а к и у в л е ч е н и е п о с л е д н и м и з а х в а т ы в а е т в с л е д з а я м б о м т а к ж е и 
х о р е й ( с т и х и о щ е г л е , « Н ы н ч е д е н ь к а к о й - т о ж е л т о р о т ы й . . . » и д р . ) . 

Р а з н о с т о п н ы е у р е г у л и р о в а н н ы е (Р) и р а з н о с т о п н ы е в о л ь н ы е (В) 
с т и х и п е р е х о д я т у М а н д е л ь ш т а м а д р у г в д р у г а п л а в н о . О б щ и й и х источ
н и к — « я м б ы » X I X в . ( « Н а х о л м а х Г р у з и и л е ж и т н о ч н а я м г л а » , «Не 
в е р ь , не в е р ь себе , м е ч т а т е л ь м о л о д о й » ) с о б ы ч н о й с х е м о й 6 — 4 — 6 — 4 
с т о п ы . Этот с т и х у р е г у л и р о в а н . Н о т а к к а к в н е м с т р у к т у р н о в а ж н о 
б ы л о л и ш ь п р о т и в о п о с т а в л е н и е д л и н н ы х и к о р о т к и х с т р о к , а н е т о ч н а я 
и х д л и н а , то с р е д и с т р о ф 6 — 4 — 6 — 4 м о г у т в о з н и к а т ь , н е н а р у ш а я об
щ е г о с т р о я , и 6 — 4 — 5 — 4 , и 6 — 5 — 6 — 4 , и п р . З д е с ь е щ е м о ж н о г о в о р и т ь 
о п е р е х о д н о й ф о р м е , о р а с ш а т а н н о м р а з н о с т о п н и к е ; н о к о г д а н а р у ш а е т 
с я само ч е р е д о в а н и е д л и н н ы х и к о р о т к и х с т и х о в ( н а п р и м е р , 5 — 6 — 5 — 4 : 
«Я не и с к а л в ц в е т у щ и е м г н о в е н ь я Т в о и х , К а с с а н д р а , губ , т в о и х , Кассан
д р а , г л а з . . . » ) , то м о ж н о г о в о р и т ь т о л ь к о о в о л ь н о м с т и х е . М а н д е л ь ш т а м 
1 9 1 0 — 1 9 2 1 гг . е щ е з а б о т и т с я п о д ч е р к н у т ь р а з н и ц у э т и х ф о р м т е м , ч т о 
в р а з н о с т о п н ы х с т и х а х п р и д е р ж и в а е т с я т р а д и ц и о н н о г о ч е р е д о в а н и я 
о к о н ч а н и й МЖМЖ у а в в о л ь н ы х — ЖМЖМ: т а к , с р е д и с т и х о т в о р е н и й 
1 9 1 7 — 1 9 1 8 г г . р а з н о с т о п н ы е я м б ы « Д е к а б р и с т » и « Н а с т р а ш н о й в ы с о 
те б л у ж д а ю щ и й о г о н ь . . . » ( с т р о ф ы 6 — 4 — 6 — 4 ) п р о р и ф м о в а н ы МЖМЖ, 
а в о л ь н ы е я м б ы « К а с с а н д р е » ( с т р о ф ы 5 — 6 — 5 — 4 , 5 — 4 — 5 — 4 , 6 — 6 — 
4 — 4 , 4 — 4 — 6 — 4 , 4 — 4 — 4 — 4 , 4 — 6 — 5 — 5 ) и « П р о с л а в и м , б р а т ь я , с у м е р 
к и свободы. . .» п р о р и ф м о в а н ы ЖМЖМ и ЖМЖМЖМ. В с т и х а х 1 9 3 0 гг . 
э та р а з н и ц а с т и р а е т с я : и з 1 0 с т и х о т в о р е н и й 1 9 3 7 г . , н а п и с а н н ы х в о л ь 
н ы м я м б о м , 9 р и ф м у ю т с я МЖМЖ ( « С т и х и о С т а л и н е » , «В л и ц о м о р о з у 
я г л я ж у о д и н . . . » , « К а к с в е т о т е н и м у ч е н и к Р е м б р а н д т . . . » и д р . ) — т о ч н о 
т а к ж е , к а к и е д и н с т в е н н о е у р е г у л и р о в а н н о - р а з н о с т о п н о е с т и х о т в о р е 
н и е этого г о д а , «О этот м е д л е н н ы й о д ы ш л и в ы й п р о с т о р . . . » . 



Р а б о т а н а д с т и х о т в о р н ы м и р а з м е р а м и и д е т у М а н д е л ь ш т а м а п р и 
с т у п а м и : т о о д и н год п р и н о с и т с р а з у н е с к о л ь к о с т и х о т в о р е н и й т а к о й -
то ф о р м ы , т о п о т о м о н а о с т а е т с я в з а б р о с е н а д о л г и е г о д ы . М ы у ж е 
о т м е ч а л и , к а к в 1 9 2 0 и в 1 9 3 6 — 1 9 3 7 г г . у М а н д е л ь ш т а м а ц е л ы м и г р у п 
п а м и п о я в л я ю т с я р е д к и е р а з н о с т о п н ы е и в о л ь н ы е х о р е и , в о с т а л ь н ы е 
г о д ы п о ч т и о т с у т с т в у ю щ и е ; к а к в 1 9 3 1 г . п и ш у т с я т р и п р о с т р а н н ы х 
м о н о л о г а б е л ы м 5 - с т о п н и к о м ( « П о л н о ч ь в М о с к в е . . . » , « Е щ е д а л е к о м н е 
до п а т р и а р х а . . . » , « С е г о д н я м о ж н о с н я т ь д е к а л ь к о м а н и . . . » ) , б о л е е н и к о г 
д а не в с т р е ч а ю щ и е с я ; к а к 3-ст. а м ф и б р а х и й н а т р и ч е т в е р т и сосредо
т о ч и в а е т с я в а р м я н с к и х с т и х а х 1 9 3 0 и в « в о с ь м и с т и ш и я х » 1 9 3 3 г . ; к а к 
3-ст . а н а п е с т н а т р и ч е т в е р т и (14 и з 2 0 с т и х о т в о р е н и й э т о г о р а з м е р а у 
М а н д е л ь ш т а м а ) с о с р е д о т о ч и в а е т с я в с т и х о т в о р е н и я х 1 9 3 7 г . (со «Сти
х а м и о н е и з в е с т н о м с о л д а т е » во г л а в е ) . К э т о м у м о ж н о д о б а в и т ь , н а п р и 
м е р , ч т о оба с т и х о т в о р е н и я , в к о т о р ы х М а н д е л ь ш т а м у п о т р е б и л р а з н о 
с т о п н ы й ( « Н а д о о н о в с к и й » , 4 — 3 — 4 — 3 - с т . ) а н а п е с т , о т н о с я т с я к 1 9 3 1 г. 
( « З а г р е м у ч у ю д о б л е с т ь г р я д у щ и х в е к о в . . . » , « Н е т , н е с п р я т а т ь с я м н е от 
в е л и к о й м у р ы . . . » — о н и р а з р о с л и с ь и з о д н о г о п е р в о н а ч а л ь н о г о з а м ы с 
л а ) ; оба 4 -ст . а м ф и б р а х и я — к 1 9 1 4 г . ( « М о р о ж е н н о . . . » и « Н е м е ц к а я 
к а с к а . . . » ) ; оба б-ст. а м ф и б р а х и я — к 1 9 2 0 г . ( « З а т о , ч т о я р у к и т в о и не 
с у м е л у д е р ж а т ь . . . » , « К о г д а г о р о д с к а я в ы х о д и т н а с т о г н ы л у н а . . . » ) ; а и з 
6 с т и х о т в о р е н и й 4-ст . д а к т и л я 5 п р и х о д я т с я н а 1 9 3 0 — 1 9 3 2 г г . (от «Ди
к а я к о ш к а — а р м я н с к а я р е ч ь . . . » до « Б а т ю ш к о в а » ) . Оба л о г а э д а т и п а 
« п е р е л о м л е н н о г о г е к с а м е т р а » ( см . в ы ш е ) п р и х о д я т с я н а 1 9 1 0 и 1 9 1 1 гг . 
(и оба и с к л ю ч е н ы п о э т о м и з его с б о р н и к о в ) . И з 10 о б р а з ц о в д о с т а т о ч н о 
х о д о в о г о 3 - и к т н о г о д о л ь н и к а 6 о т н о с я т с я к 1 9 0 9 — 1 9 1 2 г г . (от « И с т о н 
ч а е т с я т о н к и й т л е н . . . » до « Т ы с я ч е с т р у й н ы й п о т о к . . . » ; в « К а м е н ь » в о ш л и 
т о л ь к о т р и и з н и х ) . П о д р о б н е е о т а к и х м е т р и ч е с к и х и н е р ц и я х у М а н 
д е л ь ш т а м а с м . [ Г а с п а р о в 1 9 9 6 а ] . 

М о ж н о в с п о м н и т ь о м а н е р е М а н д е л ь ш т а м а п и с а т ь с т и х и «двой
ч а т к а м и » и « т р о й ч а т к а м и » , о т в е т в л я я н о в ы е с а м о с т о я т е л ь н ы е в а р и а н 
т ы от о б щ е г о к о р н я . Т а к он с а м п у б л и к о в а л д в а т е к с т а « С о л о м и н к и » и 
« В а р и а н т » к «1 я н в а р я 1 9 2 4 » . П о н я т н ы м о б р а з о м в м е с т е с э т и м «раз 
м н о ж а л и с ь д е л е н и е м » и с т и х о т в о р н ы е ф о р м ы : т а к — 4 а м ф и б р а х и я об 
А р м е н и и и л и , н а п р и м е р , 3 р а з н о с т о п н ы х х о р е я о щ е г л е . Т р у д н о отде
л а т ь с я от в п е ч а т л е н и я , ч т о с т и х о т в о р е н и е « К о г д а г о р о д с к а я в ы х о д и т н а 
с т о г н ы л у н а . . . » я в л я е т с я « о т х о д о м п р о и з в о д с т в а » от н а п и с а н н о г о т е м 
ж е р е д к и м р а з м е р о м « З а т о , ч т о я р у к и т в о и . . . » М о ж н о д у м а т ь , ч т о к а к 
М а н д е л ь ш т а м б ы в а л о д е р ж и м т е м о ю , к о т о р у ю в а р ь и р о в а л , с т и х о т в о р е 
н и е з а с т и х о т в о р е н и е м , в н о в ь и в н о в ь , т а к он б ы в а л о д е р ж и м и р а з м е 
р о м , к к о т о р о м у о б р а щ а л с я в н о в ь и в н о в ь , п о к а н е о щ у щ а л е г о и с ч е р 
п а н н ы м . В б о л ь ш и н с т в е ж е с л у ч а е в , к о н е ч н о , с е м а н т и ч е с к а я и р и т м и 
ч е с к а я п е р е к л и ч к и и д у т п а р а л л е л ь н о . Т а к , в з а л п е 3-ст . а н а п е с т о в п р е д 
с м е р т н о г о г о д а « С т и х и о н е и з в е с т н о м солдате» я в н о в е д у т з а собой (по-



ч т и к а к п р и л о ж е н и я ) «Я с к а ж у это н а ч е р н о , ш е п о т о м . . . » и « М о ж е т б ы т ь , 
э то т о ч к а б е з у м и я . . . » ; п р о д о л ж а ю щ у ю и х г р у п п у о б р а з у ю т « Т а й н а я 
вечеря» и д в а в а р и а н т а « З а б л у д и л с я я в н е б е . . . » ; д р у г у ю т а к у ю ж е — 
« Ч т о б п р и я т е л ь и в е т р а и к а п е л ь . . . » , « Д л и н н о й ж а ж д ы д о л ж н и к в и н о 
в а т ы й . . . » , « Г о н ч а р а м и в е л и к остров с и н и й . . . » и « Ф л е й т ы г р е ч е с к о й тэта 
и нота . . . » — все о н и , к р о м е п о с л е д н е г о , н а п и с а н ы в м а р т е 1 9 3 7 г . Одно
в р е м е н н о т е м ж е р а з м е р о м б ы л н а п и с а н и « Р и м » , с к о т о р ы м т о ж е мо
гут б ы т ь н а й д е н ы с м ы с л о в ы е и с т и л и с т и ч е с к и е п е р е к л и ч к и , х о т ь и бо
л е е с л а б ы е . 

Т о , ч т о с к а з а н о о м е т р и ч е с к и х и р и т м и ч е с к и х ф о р м а х , о т н о с и т с я и 
к с т р о ф и ч е с к и м ф о р м а м . С т и х о т в о р е н и е - ч е т в е р о с т и ш и е , о т к р ы в а ю щ е е 
« К а м е н ь » ( « З в у к , о с т о р о ж н ы й и г л у х о й , П л о д а , с о р в а в ш е г о с я с д р е в а , 
С р е д и н е м о л ч н о г о н а п е в а Г л у б о к о й т и ш и н ы л е с н о й . . . » ) , д е к л а р и р у е т 
ч и т а т е л ю п р и в е р ж е н н о с т ь м о л о д о г о М а н д е л ь ш т а м а не т о л ь к о к 4-ст . 
я м б у ( см . в ы ш е ) , н о и к о х в а т н о й р и ф м о в к е АВВА: д е й с т в и т е л ь н о , э та 
о х в а т н а я р и ф м о в к а п о в т о р я е т с я не т о л ь к о в д в у х с л е д у ю щ и х с т и х о 
т в о р е н и я х « К а м н я » , « С у с а л ь н ы м з о л о т о м г о р я т . . . » и « Т о л ь к о д е т с к и е 
к н и г и ч и т а т ь . . . » , н о в о з н и к а е т в с т и х а х к а ж д о г о г о д а , от 1 9 0 8 д о 1 9 1 2 
( м а к с и м у м — 12 с т и х о т в о р е н и й в 1 9 0 9 г . ) , всего в 4 8 с т и х о т в о р е н и я х 
р а з н ы х р а з м е р о в . А з а т е м о б р ы в — во в с е м д а л ь н е й ш е м т в о р ч е с т в е 
М а н д е л ь ш т а м а о х в а т н а я р и ф м о в к а в с т р е ч а е т с я т о л ь к о 6 р а з . С т а к о й 
ж е с о с р е д о т о ч е н н о с т ь ю все 6 с о н е т о в М а н д е л ь ш т а м а о к а з ы в а ю т с я на
п и с а н ы в 1 9 1 2 — 1 9 1 3 г г . , в ы г л я д я к а к б ы э к з а м е н о м н а м а с т е р с т в о 
а к м е и с т а . С т и х и со с п л о ш н ы м и ж е н с к и м и р и ф м а м и ( « Н а бледно-голу 
бой э м а л и , К а к а я м ы с л и м а в а п р е л е . . . » ) т я н у т с я от 1 9 0 9 д о 1 9 1 3 г . 
п о л о с о й в 11 с т и х о т в о р е н и й , а о с т а л ь н ы е 9 т а к и х с т и х о т в о р е н и й р а с п ы 
л е н ы п о од н о м у - д в а н а п р о т я ж е н и и п о с л е д у ю щ и х 2 0 л е т . Н а т е ж е 
с а м ы е 1 9 0 9 — 1 9 1 3 г г . п р и х о д и т с я п о л о с а с т и х о в с д а к т и л и ч е с к и м и р и ф 
м а м и ( « И з о м у т а з л о г о и в я з к о г о Я в ы р о с , т р о с т и н к о й ш у р ш а . . . » , «В 
с п о к о й н ы х п р и г о р о д а х снег С г р е б а ю т д в о р н и к и л о п а т а м и . . . » ) — 9 сти
х о т в о р е н и й , а во все п о с л е д у ю щ и е г о д ы т о л ь к о 7, д а и т о и з н и х 4 — к а к 
б ы в т о р ы м п у ч к о м в 1 9 3 7 г . ( « С т и х и о н е и з в е с т н о м солдате» и п р и 
м ы к а ю щ и е к н и м ) . Н а к о н е ц , в о л ь н а я р и ф м о в к а с н а н и з ы в а н и е м з а т я ж 
н ы х р и ф м и ч е с к и х ц е п е й — п р и е м , х а р а к т е р н ы й и с к л ю ч и т е л ь н о д л я 
позднего М а н д е л ь ш т а м а : 2 9 с л у ч а е в в 1 9 3 5 — 1 9 3 7 гг . и т о л ь к о 6 с л у ч а е в 
з а все п р е д ы д у щ и е г о д ы ( « И з - з а д о м о в , и з - з а л е с о в . . . » , «Сосновой р о щ и 
ц ы з а к о н . . . » , « П л а с т и н к о й т о н е н ь к о й ж и л л е т а . . . » . « В е х и д а л ь н е г о обо
з а . . . » и д р . ) . 

Р и т м и к а самого употребительного р а з м е р а М а н д е л ь ш т а м а , 4-ст. я м б а , 
б ы л а и с с л е д о в а н а в с т а т ь е К . Т а р а н о в с к о г о . Он о т м е т и л д л я 1 9 0 8 — 
1 9 1 3 , 1 9 1 4 — 1 9 1 7 и 1 9 1 9 — 1 9 2 5 г г . п о с т е п е н н о е о т я ж е л е н и е с т и х а 
п о л н о у д а р н ы м и с т р о к а м и и п о с т е п е н н о е н а р а с т а н и е а л ь т е р н и р у ю щ е г о 
р и т м а — т . е . у с и л е н и е у д а р н о с т и I I с т о п ы и все б о л ь ш и й р а з р ы в м е ж -



д у у д а р н о с т ь ю I I и I с т о п . П о д с ч е т ы п о н о в о о п у б л и к о в а н н о м у м а т е р и а 
л у с и м м е т р и ч н о д о п о л н я ю т э т у к а р т и н у : 4 -ст . я м б и з п и с е м к В я ч . 
И в а н о в у д а е т е щ е более р о в н ы й , м е н е е а л ь т е р н и р у ю щ и й р и т м , ч е м в 
« К а м н е » , а 4 -ст . я м б с т и х о т в о р е н и й 1 9 3 0 - х годов — е щ е более о т я ж е 
л е н н ы й р и т м , ч е м в с т и х а х 1 9 1 9 — 1 9 2 5 г г . В т а б л и ц е 5 п о к а з а н п р о ц е н т 
у д а р н о с т и к а ж д о й и з 4 стоп ( с р е д н и е с т р о к и — п о д с ч е т ы К . Т а р а н о в 
с к о г о , к р а й н и е ( за 1 9 0 8 — 1 9 1 0 и 1 9 3 0 — 1 9 3 7 гг . ) — н а ш и ) . 

Т а б л и ц а 5 

Период Число Процент ударности стоп 
Период 

строк I II III IV 

1 9 0 8 — 1 9 1 0 178 73 ,0 71 ,9 37,1 100 

1 9 0 8 — 1 9 1 3 305 74 ,8 79 ,0 36 .4 100 

1 9 1 4 — 1 9 1 7 2 6 3 73 ,8 83 ,3 4 3 , 3 100 

1 9 1 9 — 1 9 2 5 2 7 0 75 ,9 86 ,7 41,1 100 

1 9 3 0 — 1 9 3 7 158 81 ,6 88 ,6 39 ,9 100 

Д р у г о й п о к а з а т е л ь н ы й р а з м е р , р а з о б р а н н ы й Т а р а н о в с к и м н а м а т е 
р и а л е с т и х о в 1 9 1 2 — 1 9 1 6 г г . , — 6-ст. я м б — м а л о и з м е н и л с я у п о з д н е г о 
М а н д е л ь ш т а м а . Он с о х р а н и л и д а ж е у с и л и л свой т р е х ч л е н н ы й р и т м с 
о п о р о й н а I I , I V и VI с т о п ы и с б о л ь ш и м к о л и ч е с т в о м д а к т и л и ч е с к и х 
ц е з у р ( б е з у д а р н а я I I I с т о п а ) . И з - з а ч е т к о й т р е х ч л е н н о с т и в т а к о м 
6 - с т о п н и к е д в а ж д ы в о з н и к а ю т б е с ц е э у р н ы е с т р о к и : « Ц в е т у щ и й п а п о -
р о т / н и к , п а р у с н и к , с т о л е т н и к » ( « А р и о с т » ) и « Н о р а з в е с е р д ц е — л и ш ь / 
и с п у г а н н о е м я с о ? » ( « К а к д е р е в о и м е д ь . . . » ) ; у д а р е н и е н а « л и ш ь » здесь 
п р е д с т а в л я е т с я н а с и л ь с т в е н н ы м . Вот п р о ц е н т ы у д а р н о с т и к а ж д о й и з 6 
стоп ( п е р в а я с т р о к а — п о д с ч е т ы Т а р а н о в с к о г о , в т о р а я — н а ш и ) : 

I // III TV V VI 
1 9 1 2 — 1 9 1 6 (108 строк) 8 0 , 5 6 8 , 5 5 1 , 9 8 8 , 0 3 3 , 0 1 0 0 
1 9 3 3 — 1 9 3 7 (114 строк) 7 8 , 1 7 5 , 4 5 1 , 8 8 8 , 6 3 6 , 8 1 0 0 

Т а к о в а э в о л ю ц и я с т и х о с л о ж е н и я М а н д е л ь ш т а м а . У ч е н и ч е с к и й 
п е р и о д 1 9 0 8 — 1 9 1 1 г г . : с о с р е д о т о ч е н н о с т ь н а 4 -ст . я м б е и н а о х в а т н о й 
р и ф м о в к е , и н т е р е с к д а к т и л и ч е с к и м и с п л о ш н ы м ж е н с к и м р и ф м а м , 
о с т о р о ж н ы е э к с п е р и м е н т ы с д о л ь н и к о м и л о г а э д а м и . А к м е и с т и ч е с к и й 
п е р и о д 1 9 1 2 — 1 9 1 5 г г . : о с в о е н и е б-ст. и 6-ст . я м б а , с о н е т ы , у г а с а н и е 
д а к т и л и ч е с к и х , с п л о ш н ы х ж е н с к и х и о х в а т н ы х р и ф м . П е р и о д 
и н д и в и д у а л ь н о г о обособления 1 9 1 6 — 1 9 2 0 гг . : р а з р а б о т к а р а з н о с т о п н ы х 
я м б о в и д а ж е х о р е е в , переход от ровного к а л ь т е р н и р у ю щ е м у 4-ст. я м б у . 
П е р е х о д н ы й период 1 9 2 1 — 1 9 2 5 гг . : п а д е н и е с т и х о т в о р ч е с к о й производи-



тельности (зато стихотворения достигают н а и б о л ь ш е й д л и н ы ) , редкие о п ы т ы 
с н е к л а с с и ч е с к и м и р а з м е р а м и (свободный с т и х ) . М е р т в а я п а у з а 1 9 2 6 — 
1929 г г . Н о в а я м а н е р а 1 9 3 0 — 1 9 3 4 г г . : у в л е ч е н и е т р е х с л о ж н и к а м и (пре
и м у щ е с т в е н н о а м ф и б р а х и я м и и д а к т и л я м и ) , о т с т у п л е н и е я м б а ( п р о ч н е е 
всего д е р ж и т с я 5 - с т о п н и к , в т о м ч и с л е б е л ы й ) , п р о д о л ж е н и е о п ы т о в с 
д о л ь н и к о м , т а к т о в и к о м и с в о б о д н ы м с т и х о м . В о р о н е ж с к и й п е р и о д 
1 9 3 5 — 1 9 3 7 г о д ы : н а и в ы с ш и й в з л е т т в о р ч е с к о й а к т и в н о с т и , о т н о с и т е л ь 
ное р а в н о в е с и е м е ж д у я м б о м и т р е х с л о ж н и к а м и ( среди к о т о р ы х преоб
л а д а ю т а н а п е с т ы ) , с б л и ж е н и е м е ж д у р а з н о с т о п н ы м и и в о л ь н ы м и я м б а 
м и , в о з р о ж д е н и е д а к т и л и ч е с к о й р и ф м о в к и , п о я в л е н и е в о л ь н о й р и ф м о в 
к и , с е р и й н ы е с т и х о т в о р е н и я с с е м а н т и ч е с к и м и и м е т р и ч е с к и м и п е р е 
к л и ч к а м и . С р е д и этого р а с ц в е т а т в о р ч е с к и й п у т ь М а н д е л ь ш т а м а о б р ы 
в а е т с я . 

P. S . Мандельштам говорил А. Гатову: «У вас двадцать с лишком 
стихотворений, и шестнадцать из них написаны ямбом. Не кажется 
ли вам, что каждая тема рождает свое дыханье, свой ритм? Обрати
ли ли вы внимание на разнообразие размеров в моем „Камне"?»... «Я не 
считал, ...но думаю, в „Камне" размеров тридцать» («Жизнь и творче
ство О. Э. Мандельштама». Воронеж, 1990, с. 17). В «Камне» 1928 г. 
17 разных размеров; но если считать, например, 4-ст. ямб с рифмовка
ми ЖМЖМ, МЖМЖ и МЖЖМ разными размерами, то, действитель
но, в «Камне» наберется 34 размера. Однако 70% стихотворений «Кам
ня» (50 из 70) написаны ямбом — точно тот же процент, что и у 
осуждаемого Титова. Кажется, не отмечалось, что свободный стих 
«Нашедшего подкову» перекликается со стихом «Оды нескольким 
людям» из Дюамеля (тот же 1923 г.): стих многочисленных перево
дов, от «Песни о Роланде» до Бартеля, образует интересный фон для 
оригинальных экспериментов 1921 — 1925 гг. Недавняя статья 
М. Л. Котовой «К вопросу о периодизации творческого пути О. Э. Ман
дельштама» («Русская филология»: УЗ Смоленского Гуманитарного 
университета, т. 1, 1994, с. 295—311) посвящена исключительно эво
люции его метрики (по 10 признакам, не очень удачно выбранным): 
здесь стихи 1906—1925 гг. оказываются слиты в один период, а сти
хи 1930—1934 гг. разбиты на два периода. 



СТИХ Б. ПАСТЕРНАКА 

О б щ и е ч е р т ы э в о л ю ц и и с т и х а Б . П а с т е р н а к а о ч е в и д н ы д а ж е нево
о р у ж е н н о м у в з г л я д у . Н а ч а л о , в д о п е ч а т н ы х о п ы т а х и в « Б л и з н е ц е в 
т у ч а х » ( 1 9 1 3 ) , — в т р а д и ц и о н н ы х ф о р м а х с и л л а б о т о н и к и н а ч а л а в е к а . 
З а т е м , в « П о в е р х барьеров» ( 1 9 1 4 — 1 9 1 6 ) , — п о р ы в к н о в а т о р с т в у во 
всех в и д а х : и в м е т р и к е , и в р и ф м е , и в с т р о ф и к е . В с л е д у ю щ и х к н и г а х , 
«Сестра м о я — ж и з н ь » ( 1 9 1 7 ) и « Т е м ы и в а р ь я ц и и » ( 1 9 1 6 — 1 9 2 2 ) , этот 
п о р ы в п о с т е п е н н о у т и х а е т , с т и х и п е р е с т а ю т б ы т ь с т о л ь в ы з ы в а ю щ е 
ф у т у р и с т и ч е с к и м и . З а т е м н а с т у п а е т п е р е х о д н ы й п е р и о д (с 1 9 2 3 д о к о н ц а 
1 9 2 0 - х годов) , к о г д а п и ш у т с я ч е т ы р е п о э м ы и р я д с т и х о т в о р е н и й , во
ш е д ш и х в н о в у ю к н и г у под с т а р ы м н а з в а н и е м « П о в е р х барьеров» ( 1 9 2 9 ) . 
П о с л е этого в с б о р н и к е «Второе р о ж д е н и е » ( 1 9 3 2 ) п р о в о з г л а ш а е т с я , ч т о 
« н е л ь з я не в п а с т ь к к о н ц у , к а к в е р е с ь , в н е с л ы х а н н у ю п р о с т о т у » , и , 
д е й с т в и т е л ь н о , с э т и х п о р в н е ш н и е ф о р м ы п а с т е р н а к о в с к о г о с т и х а ста
н о в я т с я п р о щ е , т р а д и ц и о н н е е , и э та п р о с т о т а с о в е р ш е н с т в у е т с я и к у л ь 
т и в и р у е т с я д а л е е , в с б о р н и к е « Н а р а н н и х п о е з д а х » ( 1 9 3 5 — 1 9 4 5 ) , «Сти
х а х Ю р и я Ж и в а г о » ( 1 9 4 6 — 1 9 5 3 ) и « К о г д а р а з г у л я е т с я » ( 1 9 5 6 — 1 9 5 9 ) . 
Это н е п о с р е д с т в е н н о е п р е д с т а в л е н и е о « с л о ж н о м » р а н н е м и «простом» 
п о з д н е м П а с т е р н а к е не требует п е р е с м о т р а , н о , к о н е ч н о , т р е б у е т у т о ч н е 
н и я и п р о я с н е н и я . 

П е р в ы й ш а г в этом н а п р а в л е н и и б ы л сделан в п р е в о с х о д н о й статье 
В . С. Б а е в с к о г о « С т и х о с л о ж е н и е Б . П а с т е р н а к а » [ Б а е в с к и й 1 9 8 8 ; с р . 
1 9 9 3 , 5 6 — 8 5 ] . П о с р а в н е н и ю с н е ю м ы п р и т я з а е м т о л ь к о н а т р и н о в ш е 
с т в а . В о - п е р в ы х , более п о л н о п р и в л е ч е н весь к о р п у с с т и х о в П а с т е р н а к а 
(в ч а с т н о с т и , в р а с с м о т р е н и е в к л ю ч е н а н е т о л ь к о л и р и к а , а и п о э м ы ) . 
В о - в т о р ы х , более д р о б н о р а с с м о т р е н ы э т а п ы его р а з в и т и я — н е от к н и г и 
к к н и г е , а от года к году . В - т р е т ь и х , более д е т а л ь н о и к о н к р е т н о разобра
н а и с т о р и я о б р а щ е н и я П а с т е р н а к а к о т д е л ь н ы м р а з м е р а м , о х в а ч е н н а я 
Б а е в с к и м л и ш ь с у м м а р н о . Н а д о с к а з а т ь , ч т о и п е р в о е , и в т о р о е б ы л о бы 
н е в о з м о ж н о без н о в о г о и з д а н и я с т и х о в П а с т е р н а к а , п о д г о т о в л е н н о г о п р и 
у ч а с т и и того ж е В . С. Б а е в с к о г о (Пастернак Б . С т и х о т в о р е н и я и поэ
м ы . В 2-х т т . Л . , 1 9 9 0 ) ; д о п о л н и т е л ь н о й о п о р о й с л у ж и л о и з д а н и е : Пас
тернак Б. С о б р а н и е с о ч и н е н и й . В 5-ти т т . Т т . 1—2. М . , 1 9 8 9 . 

У ч т е н о б ы л о все с о д е р ж а н и е н а з в а н н о г о д в у х т о м н и к а , з а и с к л ю ч е 
н и е м э к с п р о м т о в и ш у т о ч н ы х с т и х о т в о р е н и й . В а р и а н т ы , д а ж е с и л ь н о 
о т л и ч а ю щ и е с я от о к о н ч а т е л ь н о г о т е к с т а , н е б р а л и с ь ; о д н а к о б ы л и взя 
т ы « П о с в я щ е н и е » и д в е г л а в ы « Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » , н а п е ч а т а н н ы е в 
свое в р е м я в « Н о в о м м и р е » . « В ы с о к а я б о л е з н ь » в ее р а н н е й р е д а к ц и и 
о т н е с е н а к 1 9 2 3 г . , а «Две в с т а в к и » в э ту п о э м у , н а п е ч а т а н н ы е в «Новом 
м и р е » о т д е л ь н о , к 1 9 2 8 г . И з р а н н и х с т и х о т в о р е н и й , п е р е р а б о т а н н ы х в 
1 9 2 8 г . , п о в т о р н о в з я т ы н а и б о л е е с у щ е с т в е н н о и з м е н е н н ы е : « К о г д а за 



л и р ы л а б и р и н т » , « С е г о д н я с п е р в ы м с в е т о м в с т а н у т » , « В о к з а л » , «Вене
ц и я » , « З и м а » , « П и р ы » , «Встав и з г р о х о ч у щ е г о р о м б а » , « З и м н я я н о ч ь » , 
« Д у р н о й с о н » , « О т т е п е л я м и и з м а г а з и н о в » , « Л е д о х о д » , « И в а к а » , «После 
д о ж д я » , « Б а л л а д а » , « М е л ь н и ц ы » , « М а р б у р г » , « Г о р о д » . Р а н н и е с т и х и с 
д а т и р о в к а м и « 1 9 0 9 — 1 9 1 0 » и « 1 9 1 0 — 1 9 1 2 » т а к и р а с с м а т р и в а л и с ь к а к 
о т д е л ь н ы е х р о н о л о г и ч е с к и е г р у п п ы ; с т и х и « 1 9 1 8 и л и 1 9 1 9 » у с л о в н о 
п р и ч и с л я л и с ь к 1 9 1 8 . В с т у п л е н и е и п е р в ы е ч е т ы р е г л а в ы « 9 0 5 года» 
р а с с м а т р и в а л и с ь под 1 9 2 5 , п о с л е д н и е д в е г л а в ы — под 1 9 2 6 г . ; п е р в ы е 
две ч а с т и « Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » под 1 9 2 6 , т р е т ь я — под 1 9 2 7 ; в «Спек-
т о р с к о м » г л а в ы I — I I I — 1 9 2 5 , г л а в ы I V — V — 1 9 2 7 , г л а в ы V I — V I I — 
1 9 2 8 , г л а в ы V I I I — I X — 1 9 2 9 , в с т у п л е н и е — 1 9 3 0 . 

П р и ч л е н е н и и т е к с т а н а с т и х и т о л ь к о в « 9 0 5 годе» и в е д и н и ч н ы х 
д р у г и х о ч е в и д н ы х с л у ч а я х м ы п о з в о л я л и себе с л и в а т ь о д и н с т и х и з 
н е с к о л ь к и х с т р о к , р у к о в о д с т в у я с ь р и ф м о й . Во в с е х о с т а л ь н ы х с л у ч а я х 
к а ж д а я с т р о к а р а с с м а т р и в а л а с ь к а к стих — и н а ч е в е л и к б ы л р и с к произво
л а ( н а п р и м е р , в о т р ы в к а х « П о э м ы о б л и ж н е м » и д р у г и х р а н н и х с т и х а х ) . 

Г р а н и ц ы м е ж д у п о л и м е т р и ч е с к и м с т и х о т в о р е н и е м (в к о т о р о м 
с м е н я ю т с я р а з н ы е р а з м е р ы ) и ц и к л о м с т и х о т в о р е н и й р а з н ы х р а з м е р о в 
у П а с т е р н а к а не всегда о т ч е т л и в ы . М ы с ч и т а л и , н а п р и м е р , « П е т е р б у р г » 
ч е т ы р ь м я , а « С к р и п к у П а г а н и н и » ш е с т ь ю о т д е л ь н ы м и т е к с т а м и и к а ж 
д у ю г л а в у « Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » т о ж е о т д е л ь н ы м т е к с т о м . (Мономет 
р и ч е с к и е « 9 0 5 год» и « С п е к т о р с к и й » н а г л а в ы н е д р о б и л и с ь , н о п е р в ы й 
р а с с м а т р и в а л с я к а к 2 т е к с т а под 1 9 2 5 и 1 9 2 6 г г . , а в т о р о й к а к 5 т е к с т о в 
под 1 9 2 5 и 1 9 2 7 — 1 9 3 0 г г . ) . Н о , н а п р и м е р , « М е л ь н и ц ы » в р а н н е й р е д а к 
ц и и м ы с ч и т а л и о д н и м с т и х о т в о р е н и е м и з 4 р а з н о р а з м е р н ы х з в е н ь е в , 
« Б а л л а д у » в р а н н е й р е д а к ц и и — о д н и м с т и х о т в о р е н и е м и з 6 р а з н о р а з 
м е р н ы х з в е н ь е в , и д а ж е в составе « С к р и п к и П а г а н и н и » с т и х о т в о р е н и е 
«Она» с ч и т а л о с ь с о с т о я щ и м и з д в у х р а з н о р а з м е р н ы х з в е н ь е в (4-сти
ш и е « И з б о р о ж д е н н ы й т ь м о ю б о р о з д о к . . . » и 1 2 - с т и ш и е « Го ды л ь д о в про-
с т е р л и с я . . . » , п е р в о е — 4 - и к т н ы м д о л ь н и к о м , в т о р о е — 3-ст . х о р е е м ) . 

В р е з у л ь т а т е м ы р а с п о л а г а л и 4 9 5 п р о и з в е д е н и я м и и 6 0 0 р а з н о р а з 
м е р н ы м и т е к с т а м и — о т д е л ь н ы м и с т и х о т в о р е н и я м и и з в е н ь я м и п о л и 
м е т р и ч е с к и х с т и х о т в о р е н и й . К а к у П а с т е р н а к а п о л и м е т р и ч е с к и е сти 
х о т в о р е н и я к о н с т р у и р у ю т с я и з р а з н о р а з м е р н ы х з в е н ь е в — вопрос осо
б ы й , к о т о р о г о м ы з д е с ь не и м е е м в о з м о ж н о с т и к о с н у т ь с я . К р а й н и е слу 
ч а и — это д в у х ч а с т н а я ( т р е х ч а с т н а я и т . д . ) к о м п о з и ц и я , к а к , н а п р и м е р , 
в с т и х о т в о р е н и и « З а м е с т и т е л ь н и ц а » , и к о л ь ц е в а я к о м п о з и ц и я , к а к в 
с т и х о т в о р е н и и « С т е п ь » , где м е ж д у о д н о р а з м е р н ы м и н а ч а л о м и к о н ц о м 
в д в и н у т а и н о р о д н а я в с т а в к а « Н е стог л и в т у м а н е ? . . » Н о м е ж д у э т и м и 
к р а й н о с т я м и — м н о ж е с т в о п р о м е ж у т о ч н ы х с л у ч а е в . Всего и з 4 9 5 п р о 
и з в е д е н и й П а с т е р н а к а п о л и м е т р и ч е с к и м и я в л я ю т с я 3 3 , и з н и х 2 9 в р а н 
н е м т в о р ч е с т в е и т о л ь к о 4 в п о з д н е м т в о р ч е с т в е — р а з н и ц а , у ж е п о к а 
з а т е л ь н а я . М а к с и м у м п о л и м е т р и и п р и х о д и т с я н а р а н н и е « П о в е р х барье 
ров» и н а м н о г и е г л а в ы « Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » . 



В д а л ь н е й ш е м д л я у д о б с т в а у ч е т а р а з н ы х р а з м е р о в м ы б у д е м опе
р и р о в а т ь п р е и м у щ е с т в е н н о с э т и м и 6 0 0 т е к с т а м и — о б ъ е м о м о т 4 до 
3 4 7 ( « В ы с о к а я б о л е з н ь » ) с т р о к . 

О б щ и й о б ъ е м м а т е р и а л а — 17 1 6 1 с т р о к а . С р е д н и й о б ъ е м к а ж д о 
го и з 6 0 0 т е к с т о в — 2 9 с т р о к , к а ж д о г о и з 4 9 5 п р о и з в е д е н и й — 3 5 с т р о к . 
Т в о р ч е с к и й п у т ь П а с т е р н а к а о х в а т ы в а е т р о в н о п о л в е к а , с 1 9 0 9 — 1 9 1 0 
по 1 9 5 9 т . Н о н е все г о д ы б ы л и з а н я т ы о р и г и н а л ь н о й п о э т и ч е с к о й рабо
т о й — м н о г и е б ы л и о т д а н ы п р о з е и п е р е в о д а м . ( И з у ч е н и е м е т р и к и пе
реводов П а с т е р н а к а — о с о б ы й в о п р о с , д л я к о т о р о г о е щ е н е с о б р а н ы ма
т е р и а л ы . Он в а ж е н п о т о м у , ч т о в р я д е с л у ч а е в , н а п р и м е р в п е р е в о д а х с 
г р у з и н с к о г о , о « п е р е д а ч е р а з м е р а п о д л и н н и к а » не м о г л о б ы т ь р е ч и , и 
в ы б о р р а з м е р а о с т а в а л с я т в о р ч е с к и м а к т о м П а с т е р н а к а . ) Т а к и м и п а у 
з а м и я в л я ю т с я 1 9 2 4 , 1 9 3 3 — 1 9 3 4 , 1 9 3 7 — 1 9 3 9 , 1 9 4 5 , 1 9 4 8 , 1 9 5 0 — 1 9 5 2 , 
1 9 5 4 - - 1 9 5 5 г г . И з о с т а л ь н ы х 3 4 т в о р ч е с к и х годов ( с ч и т а я 1 9 0 9 — 1 9 1 0 , 
1 9 1 0 — 1 9 1 2 , 1 9 2 0 — 1 9 2 1 , 1 9 3 5 — 1 9 3 6 и 1 9 4 0 — 1 9 4 1 з а о д н о л е т ь я ) в сред
нем н а к а ж д ы й год п р и х о д и т с я 504 с т и х а . Н о р а с п р е д е л я ю т с я по годам 
о н и очень н е р а в н о м е р н о . А б с о л ю т н ы й м а к с и м у м дает 1 9 1 7 г . — 1 9 6 2 
стиха , 1 1 , 5 % всего о р и г и н а л ь н о г о творчества П а с т е р н а к а ; две т р е т и и з 
н и х — с б о р н и к «Сестра м о я — ж и з н ь » . Д р у г о й п о д ъ е м — ч е т ы р е года 
работы н а д п о э м а м и , 1 9 2 5 — 1 9 2 8 : 1 0 5 2 , 1 0 2 7 , 1 0 0 2 , 1 0 6 4 с т и х а , в о б щ е й 
с л о ж н о с т и 2 4 % всего н а п и с а н н о г о . Т р е т и й , более с л а б ы й п о д ъ е м — 1 9 3 1 , 
год «Второго р о ж д е н и я » , 8 8 1 с т и х , более ч е м в п о л т о р а р а з а в ы ш е сред
н е г о . О с т а л ь н ы е г о д ы с т р у д о м д о т я г и в а ю т д о с р е д н е г о п о к а з а т е л я , а п о 
б о л ь ш е й ч а с т и о с т а ю т с я м н о г о н и ж е его ( т а б л . 1) . 

С п о р н ы й в о п р о с — где п р о в о д и т ь р у б е ж м е ж д у р а н н и м и п о з д н и м 
т в о р ч е с т в о м П а с т е р н а к а . С о д н о й с т о р о н ы , с а м о з а я в л е н и е 1 9 3 1 г . о 
« н е с л ы х а н н о й простоте» п о б у ж д а е т п р о в о д и т ь его м е ж д у 1 9 3 0 и 1 9 3 1 гг . 
Это п о д к р е п л я е т с я т е м , ч т о в 1 9 3 0 г . П а с т е р н а к к о н ч а е т « С п е к т о р с к о -
г о » , с а м у ю б о л ь ш у ю с в о ю р а б о т у в 5-ст. я м б е , а в 1 9 3 1 п и ш е т « В о л н ы » , 
о д н у и з с а м ы х б о л ь ш и х с в о и х р а б о т в 4 -ст . я м б е : м ы у в и д и м , ч т о паде 
н и е д о л и 5-ст. я м б а и в о з р а с т а н и е 4-ст . я м б а — д е й с т в и т е л ь н о , х а р а к 
т е р н ы е п р и з н а к и п о з д н е г о п е р и о д а . Н о с д р у г о й с т о р о н ы , е с т ь п р и з н а к , 
на н а ш в з г л я д , более в а ж н ы й , п о б у ж д а ю щ и й провести п о г р а н и ч н у ю ч е р т у 
р а н ь ш е — м е ж д у 1 9 2 8 и 1 9 2 9 г о д о м . Это — о б щ е е ч и с л о и р а з н о о б р а з и е 
р а з м е р о в , и с п о л ь з у е м ы х П а с т е р н а к о м . 

Б у д е м н а з ы в а т ь « м е т р о м » т а к и е р о д о в ы е п о н я т и я , к а к я м б , х о р е й , 
д а к т и л ь и т . д . , а « р а з м е р о м » — т а к и е в и д о в ы е п о н я т и я , к а к 4 -ст . я м б . 
(Я4)у 4 -ст . я м б с ц е з у р н ы м н а р а щ е н и е м (Я4цн)> ч е р е д о в а н и е 2- и 3-ст. 
д а к т и л я (Д23), в о л ь н ы й а м ф и б р а х и й (т . е . р а з н о с т о п н ы й н е у р е г у л и р о 
в а н н ы й , АмВ). Б о л е е д е т а л ь н ы е п о н я т и я , к а к «4-ст . я м б с ч е р е д о в а н и е м 
д а к т и л и ч е с к и х и ж е н с к и х о к о н ч а н и й » (Я4дж) б у д е м н а з ы в а т ь « р а з н о 
в и д н о с т я м и р а з м е р а » и п о к а о с т а в и м и х в с т о р о н е . Т а к вот , о б щ и й р е п е р 
т у а р П а с т е р н а к а с о с т а в л я ю т 6 0 р а з м е р о в . И з н и х до 1 9 2 8 г. он п о л ь з у е т с я 



Т а б л и ц а 1 

Годы 
Число 

произв. 

Число 

текстов 

Число 

стихов 

С окончаниями 
Годы 

Число 

произв. 

Число 

текстов 

Число 

стихов муж. жен. дакт. гипердакт. 

1909—1910 8 8 79 41 38 _ _ 
1910—1912 17 17 201 102 95 4 — 
1912 11 13 138 56 78 4 — 
1913 30 30 572 283 287 2 
1914 22 23 400 111 191 94 4 
1915 34 49 761 331 320 96 14 
1916 16 27 534 230 214 88 2 
1917 65 85 1962 982 777 173 30 
1918 25 25 703 326 326 43 8 
1919 23 23 486 206 214 61 5 
1920—1921 9 9 203 55 90 56 2 
1922 11 12 192 66 92 30 4 
1923 12 14 592 323 269 — — 
1925 7 9 1052 526 526 — — 
1926 5 29 1027 492 459 76 — 
1927 13 23 1002 466 496 39 1 
1928 22 25 1064 519 459 82 4 
1909—1928 330 431 10985 5115 4931 848 74 

1929 4 4 408 204 204 
1930 5 5 275 137 138 — — 
1931 22 22 881 430 428 19 4 
1932 5 5 182 93 89 — — 
1935—1936 19 19 539 267 272 — • — 

1940—1941 17 17 572 292 273 7 — 
1942 3 3 68 34 34 — — 
1943 5 6 400 50 200 150 — 
1944 8 8 320 44 160 116 — 
1946 5 5 150 82 68 — — 
1947 5 6 237 114 123 — — 
1949 7 7 250 112 138 — — 
1953 11 12 393 144 193 51 5 
1956 22 22 676 338 286 52 — 
1957 15 16 547 275 272 — — 
1958 8 8 199 96 103 — — 
1959 4 4 96 48 48 — — 
1929—1959 165 169 6193 2760 3029 395 9 

В с е г о... 495 600 17161 7875 7960 1243 83 



5 8 р а з м е р а м и , п о с л е 1 9 2 9 г . — т о л ь к о 2 1 р а з м е р о м . В э т о м п р е ж д е 
всего и в ы р а ж а е т с я п е р е х о д к « п р о с т о т е » . В с р е д н е м в год он у п о т р е б 
л я е т до 1 9 2 8 г . 12 р а з м е р о в , п о с л е 1 9 2 9 г . 5 р а з м е р о в . Этот п е р е л о м 
н е т р у д н о п о н я т ь . М а к с и м у м с т и х о в ы х э к с п е р и м е н т о в п р и х о д и т с я у 
П а с т е р н а к а н а ф у т у р и с т и ч е с к и й « ш т у р м у н д д р а н г » 1 9 1 4 — 1 9 1 6 г г . в 
« П о в е р х б а р ь е р о в » . К э т о м у о п ы т у е м у п р и х о д и т с я в е р н у т ь с я в 1 9 2 6 — 
1 9 2 7 гг . п р и р а б о т е н а д п о л и м е т р и ч е с к и м « Л е й т е н а н т о м Ш м и д т о м » . 
П о с л е этого о н д е л а е т п р я м у ю п е р е р а б о т к у т е х в е щ е й и з « П о в е р х б а р ь е 
р о в » , к о т о р ы е с ч и т а е т з а с л у ж и в а ю щ и м и с о х р а н е н и я , и н а этом п р о щ а е т с я 
с м е т р и ч е с к и м и р о с к о ш е с т в а м и п р о ш л о г о — берет к у р с н а « н е с л ы х а н 
н у ю п р о с т о т у » . П а р а л л е л ь н о это п р о щ а н и е с п р о ш л ы м з а к р е п л я е т с я и 
т е о р е т и ч е с к и : в 1 9 2 8 — 1 9 2 9 г г . п и ш е т с я , а в 1 9 3 0 г . д о п и с ы в а е т с я «Ох
р а н н а я г р а м о т а » . Д о п и с ы в а н и е « С п е к т о р с к о г о » т а к ж е к о н ч а е т с я «Вступ-
л е н ь е м » с п о д ч е р к н у т о р е т р о с п е к т и в н ы м в з г л я д о м н а в с ю п о э м у . 

П е р е ч и с л и м т е 6 0 р а з м е р о в , к о т о р ы е с о с т а в л я ю т м е т р и ч е с к и й ре
п е р т у а р П а с т е р н а к а (Я, X, Д, Ам, Ан — о с н о в н ы е м е т р ы ; Дк — д о л ь 
н и к ; ц — ц е з у р н о с т ь , бц — б е с ц е з у р н о с т ь , цн — ц е з у р н ы е н а р а щ е н и я ) . 
Я м б ы : ЯЗ, Я4, Я4цн, Я5, Ябц, Ябцн, Я43, Я42, Я25, Я3331, Я4441, 
Я4443, Я4342, ЯВ. Х о р е и : ХЗ, Х4, Х5, Хббц, Хбц ( к а к с ф и к с и р о в а н 
н о й ц е з у р о й , т а к и с п е р е д в и ж н о й , « н а д о о н о в с к о й » ) , Хбцн, Х65, Х43, 
Х42, ХВ. Д а к т и л и : ДЗ, Д4, Д23. А м ф и б р а х и и : Ам2, АмЗ, Ам4, Ам43, 
Ам3332, Ам44224, АмВ. А н а п е с т ы : Ан2, АнЗ, Ан4, Ан5, Ан13, Ан23, 
Ан133,Ан4443. Л о г а э д ы с т р о ч н ы е , л о г а э д ы с т о п н ы е . Д о л ь н и к н а 3 - с л о ж -
н о й о с н о в е : ДкЗ, Дк4, Дк43, Дк42, Дк32, Дк4342, ДкВ. Д о л ь н и к н а 2-
с л о ж н о й о с н о в е . 3 - с л о ж н и к с п е р е м е н н о й а н а к р у с о й , в о л ь н ы й ; 2 - с л о ж -
н и к с п е р е м е н н о й а н а к р у с о й , 3-ст. и в о л ь н ы й ; 5 - с л о ж н и к к о л ь ц о в с к о г о 
т и п а . Т а к т о в и к 4 - и к т н ы й . А к ц е н т н ы й с т и х ( р и ф м о в а н н ы й и н е р и ф м о 
в а н н ы й , т . е . с в о б о д н ы й ; м е ж д у н и м и м н о г о п е р е х о д н ы х ф о р м со слу
ч а й н ы м и п е р е з в у ч и я м и , п о э т о м у р а з д е л и т ь и х м ы н е р е ш и л и с ь ) . В таб
л и ц е 2 у к а з а н о ч и с л о с т и х о в к а ж д о г о р а з м е р а п о п е р и о д а м ; д л я п р о с т о 
т ы р а з м е р ы т и п а Я25, Я4443 и д р . , у п о т р е б л е н н ы е т о л ь к о п о о д н о м у 
р а з у , о б ъ е д и н е н ы в г р у п п ы т и п а ЯРз ( р а з н о с т о п н ы е у р е г у л и р о в а н н ы е ) . 

Много это и л и мало — 6 0 размеров? Д л я с р а в н е н и я с к а ж е м , ч т о у А х 
матовой и х 6 2 , а у М а н д е л ь ш т а м а , ч е й т в о р ч е с к и й п у т ь б ы л к о р о ч е , — 4 2 . 

Н е к о т о р ы е и з п е р е ч и с л е н н ы х р а з м е р о в П а с т е р н а к а р е д к и и н у ж 
д а ю т с я в н а п о м и н а н и и . 

Я4цн — это 8 с т р о к и з « М е л ь н и ц » : « К а к г у б ы — ш е п ч у т ; к а к 
р у к и — в я ж у т . . . » ; Ябцн — это « П о с л е п о г р о м н о й о б л а с т ь ю п о ч т о в ы й поезд 
в Р о м н ы . . . » ; Я25 — это 8 с т р о к и з «Но п о ч е м у » : «И о б л а к а / Р а з д о л ь е м 
моего ночного м о з г а . . . » ; Я4342 — «Он с л ы ш а л ж а л о б у б р у с к а . . . » 

Х6 с ф и к с и р о в а н н о й ц е з у р о й — « Г р у д ь п о д п о ц е л у и , / к а к под 
р у к о м о й н и к . . . » ; с п е р е д в и ж н о й — « Н е п о д н я т ь с я д н ю / в у с и л и я х свети
л е н , П о к р ы в а л к р е щ е н с к и х / н о ч и не с о в л е ч ь . . . » ( П а с т е р н а к у п о т р е б и л 



Т а б л и ц а 2 

Размеры 1909— 
1913 

1914— 
1916 

1917 1918— 
1922 

1923— 
1928 

1929— 
1932 

1935— 
1944 

1946— 
1953 

1956— 
1959 

Всего 

ЯЗ 70 214 36 202 332 52 116 1022 
Я4+цн 370 296 272 469 1287 693 931 190 625 5127 
Я5 195 32 277 232 1123 580 40 56 20 2555 
Яб+цн 16 8 — 48 88 — — — — 160 
Я43 58 12 108 24 36 84 40 171 20 553 
Я42 — — 36 76 20 — — 32 84 248 
ЯРз 16 8 36 — 32 — — — — 92 
ЯВ — 20 45 44 81 29 — 9 — 228 
хз — 12 72 — — — — 120 — 204 
Х4 4 92 142 112 166 40 208 — 101 865 
Х5 4 44 16 28 ПО — — 88 — 290 
Хббц — 12 — — 24 — — — — 36 
Хбц+цн 16 — 20 8 52 — — — — 96 
Х43 52 52 — 104 
ХРз — — 28 28 — — — — — 56 
ХВ — — — — 14 — — — — 14 
ДЗ 3 20 24 68 16 — — — 36 172 
Д4 16 88 12 20 12 24 — — — 172 
ДРз — — 12 — — — — — — 12 
Ам2 — 28 — — — 28 40 — — 96 
АмЗ 114 60 33 58 168 124 64 36 196 853 
Ам4 — 317 96 88 244 72 32 33 — 882 
Ам43 — 56 64 12 132 
АмРз — — — 50 — — — — 50 
АмВ — — 19 — 42 — — 91 — 152 
Аи2 — — — 20 — — 24 28 204 276 
АнЗ 119 52 80 43 88 72 40 68 116 678 
Ан4 — — 41 40 124 — — — — 205 
Ан5 — — — — 336 — — — — 336 
АнРз — 14 20 12 46 
АнВ — 9 — 14 9 — — 32 
логаэды — 28 30 58 
ДкЗ 28 96 77 52 92 — — — — 345 
Дк4 — 37 64 28 95 — 68 — 292 
Дк43 26 48 52 — 16 — — — — 142 
ДкРз — 8 — — — — 28 4 — 40 
ДкВ — 55 12 67 
Дк2осн — — — — 40 — — • — — • 40 
2-сл.п.ан. — — — — 140 — — — — 140 
3-сл.п.ан. — 15 51 — 12 — — — — 78 
5-сложн. — — — 24 — 24 
Тк4 — 24 24 
Акц.сш. — 134 9 — 24 — — — — 167 

В с е г о . . . 990 1695 1962 1584 4737 1746 1899 1030 1518 17161 



этот « н а д с о н о в с к и й » р а з м е р в п е р е в о д е и з В е р л е н а « Т а к к а к б л и з о к 
день» — в и д и м о , о н у него а с с о ц и и р о в а л с я не с т о л ь к о с Н а д с о н о м , с к о л ь к о 
с ф р а н ц у з с к и м « б е с ц е з у р н ы м » а л е к с а н д р и й с к и м с т и х о м ) . Хбцн — к о н 
ц о в к а « Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » : « Д в у м и з о с у ж д е н н ы х , / а в с е х и х б ы л о 
ч е т в е р о . . . » 

Д23 — о т р ы в о к и з « П о э м ы о б л и ж н е м » : «Этот к л у б о к / Н а г н а н 
н ы х б р а т о м р ы д а н и й . . . » ; Ам2 — «Я п о н я л : все ж и в о » (по о с т р о у м н о й 
д о г а д к е Л . Ф л е й ш м а н а этот р а з м е р п о д с к а з а н м а с с о в о й г а з е т н о й поэ
з и е й 1 9 3 0 - х г о д о в [ Ф л е й ш м а н 1 9 8 4 , 279 ] ) . 

Ам44224 — « К о г д а с о с т а л ь н ы м и у в и д е л и Ш м и д т . . . » ( р е д к и й р а з 
м е р , н е о ж и д а н н о б л и з к о к о п и р у ю щ и й с т и х о т в о р е н и е Ш и л л е р а « Б е с к о 
н е ч н о с т ь » ) . Ан13 — о т р ы в о к « Н е т , о п я т ь . . . » и з того ж е « Н о п о ч е м у » . 

Логаэды строчные — ч е р е д о в а н и е Я24 и Х2 в н а ч а л е т о г о ж е « Н о 
п о ч е м у » ; с т и х о т в о р е н и е «Это м о и , это м о и » т о ж е и з « П о в е р х б а р ь е р о в » . 
Логаэды стопные — «Конец» в «Сестре м о е й — ж и з н и » ( « Н а я в у л и все? / 
В р е м я л и р а з г у л и в а т ь ? / / Л у ч ш е вечно с п а т ь , / с п а т ь , с п а т ь , с п а т ь / / И н е 
видеть снов» — р а з м е р , х о р о ш о р а з о б р а н н ы й Г. Ш е н г е л и , [ Ш е н г е л и 1 9 4 0 , 
78]) . 5-сложник к о л ь ц о в с к о г о т и п а — «Голос д у ш и » . 

Р е д к и й дольник н а основе 2 - с л о ж н ы х стоп — н а ч а л о г л а в ы « Т р и 
г р а д у с а в ы ш е н у л я » и з « Ш м и д т а » . Е щ е более р е д к и й 2сложник с п е р е 
м е н н о й а н а к р у с о й (свободное ч е р е д о в а н и е я м б о в и х о р е е в ) — о т т у д а ж е , 
г л а в ы « О к р е с т н о с т и и к р е п о с т ь » и « П о д р о с т о к - р е а л и с т . . . » с з а м е ч а т е л ь 
н о й ф и н а л ь н о й т и р а д о й , н а ч и н а ю щ е й с я х о р е е м и к о н ч а ю щ е й с я я м б о м : 
« Н е в п о п а д , н е в н о г у , и з д н е в н о г о п о н е м н о г у в н о ч ь . . . В с ы р у ю г р у д у 
р у х н у в ш е г о бута» [ Л е в и н 1 9 7 6 , 9 4 — 9 5 , в составе п р е в о с х о д н о г о р а з б о р а 
всей м е т р и к и « Ш м и д т а » ] . 

Все п р и м е р ы , к а к м ы в и д и м , — и з р а н н е г о т в о р ч е с т в а П а с т е р н а к а . 
Е д и н с т в е н н ы е д в а р а з м е р а и з 6 0 , п о я в л я ю щ и е с я т о л ь к о в п о з д н е м пе
р и о д е , — это Дк42 «В н и з о в ь я х » 1 9 4 4 г . ( « И л и с т ы х п л а в н е й ж е л т ы й 
я н т а р ь . . . » ) и Дк32 в с т у п и т е л ь н о г о ч е т в е р о с т и ш и я «Под о т к р ы т ы м не
бом» 1 9 5 3 г . ( « В ы т я н и с ь в с я в д л и н у . . . » ) . 

Н а э т о м о с н о в а н и и м ы в д а л ь н е й ш е м с ч и т а е м , ч т о р а н н и й п е р и о д 
творчества П а с т е р н а к а к о н ч а е т с я 1 9 2 8 годом , а п о з д н и й н а ч и н а е т с я 1 9 2 9 
г о д о м . Н а р а н н е е т в о р ч е с т в о п р и х о д и т с я две т р е т и его п о э т и ч е с к о й п р о 
д у к ц и и ( 6 4 % ) , н а п о з д н е е — о д н а т р е т ь . С р е д н я я п р о д у к т и в н о с т ь т в о р 
ч е с к о г о года в р а н н и й п е р и о д — 6 4 6 с т и х а , в п о з д н и й — 3 6 4 с т и х а . Н е 
надо з а б ы в а т ь , ч т о в р а н н ю ю п о р у П а с т е р н а к у т о ж е с л у ч а л о с ь о т в л е 
к а т ь с я и н а п е р е в о д ы ( С у и н б е р н ) и н а п р о з у ( « Д е т с т в о Л ю в е р с » и 
н е с о х р а н и в ш и е с я п о в е с т и ) , н о это м е н ь ш е с к а з ы в а л о с ь н а его с т и х о т 
в о р н о й п р о и з в о д и т е л ь н о с т и — р а з в е ч т о с п а д о м 1 9 2 0 — 1 9 2 2 и 1 9 2 4 гг . 
(работа н а д К л е й с т о м , С а к с о м , Б е н о м Д ж о н с о н о м ) . 

И н т е р е с к р а з н о о б р а з и ю р а з м е р о в с о п р о в о ж д а е т с я у П а с т е р н а к а 
и н т е р е с о м к р а з н о о б р а з и ю с т и х о в ы х о к о н ч а н и й , у м н о ж а ю щ е м у к о л и -



ч е с т в о р а з н о в и д н о с т е й э т и х р а з м е р о в . К э к с п е р и м е н т а м в с т р о ф и к е 
П а с т е р н а к н е п р о я в л я л и н т е р е с а . М о ж н о о т м е т и т ь т о л ь к о и з ы с к а н н у ю 
с к о л ь з я щ у ю р и ф м о в к у « Г р о з ы , м о м е н т а л ь н о й н а в е к » ( « А з а т е м п р о щ а 
л о с ь л е т о . . . » — ABCdABCd) и т е м а т и ч е с к и р о д с т в е н н о й « Н а ш е й г р о з ы » 
( « Г р о з а , к а к ж р е ц , с о ж г л а с и р е н ь . . . » — aBcc+aBdd), д а н е х и т р ы е 6-сти-
ш и я « Н а с м а л о . Н а с , м о ж е т б ы т ь , т р о е . . . » (АВАВСС) . О ш и л л е р о в с к и х 
с т р о ф а х в « Ш м и д т е » у ж е у п о м и н а л о с ь ; две и м и т а ц и и ф р а н ц у з с к и х бал
л а д во « В т о р о м р о ж д е н и и » в ы д е л е н ы с а м и м и з а г л а в и я м и . Д а ж е дву
с т и ш и я м и П а с т е р н а к совсем не п и с а л . Е г о с т и х и — и л и 4 - с т и ш и я ( к а к 
п р а в и л о , с п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к о й ) , и л и с в о б о д н а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь 
о к о н ч а н и й с в о л ь н о й р и ф м о в к о й . 

З а т о в э т и х 4 - с т и ш и я х П а с т е р н а к с о з н а т е л ь н о и с п о л ь з у е т все воз 
м о ж н ы е с о ч е т а н и я о к о н ч а н и й м у ж с к и х , ж е н с к и х и д а к т и л и ч е с к и х : ЖМ, 
МЖ, ДМ, ДЖ, ЖД, Мм, Жж. Д о п о л н и т е л ь н о е р а з н о о б р а з и е в н о с и т с я не
р а в н о с л о ж н ы м и р и ф м а м и : д а к т и л и ч е с к и е м о г у т р и ф м о в а т ь с я т о с ж е н 
с к и м и , т о с р е д к и м и г и п е р д а к т и л и ч е с к и м и ; с т и х о т в о р е н и е «Елене» все 
п о с т р о е н о н а т р у д н е й ш и х г и п е р д а к т и л и ч е с к и х р и ф м а х со с в е р х с х е м 
н ы м и у д а р е н и я м и : « Г а м л е т а л и — п о н о г а м л е т а л и » , « и з г и б ц е л у я — 
г и п с о в ы е » и т . д . 

О д н а к о все это богатство о п я т ь - т а к и сосредоточено в р а н н е м периоде 
т в о р ч е с т в а . Е с л и в з я т ь ш е с т ь с а м ы х у п о т р е б и т е л ь н ы х р а з м е р о в П а с 
т е р н а к а и п о с м о т р е т ь , с к о л ь к о и з 8 п е р е ч и с л е н н ы х с о ч е т а н и й о к о н ч а 
н и й в н и х и с п о л ь з у ю т с я , т о м ы у в и д и м : Я 4 р а н н и й — 8 , п о з д н и й — 5; 
Я5 р а н н и й — 6 , п о з д н и й — 2 ; Х4 р а н н и й — 5 , п о з д н и й — 2 ; АмЗ 
р а н н и й — 6, п о з д н и й — 4 ; Ам4 р а н н и й — 6, п о з д н и й — 2; АнЗ р а н н и й — 
4 , п о з д н и й — 3 . Д а ж е е с л и с д е л а т ь п о п р а в к у н а т о , ч т о р а н н е е творче
ство П а с т е р н а к а вдвое м н о г о с т р о ч н е е п о з д н е г о , все ж е н е л ь з я не уви
д е т ь з д е с ь , к а к п а д а е т и н т е р е с п о э т а к р а з н о в и д н о с т я м р а з м е р о в . В т е х 
с л у ч а я х , к о г д а о с т а ю т с я л и ш ь д в а ( и л и ч у т ь б о л ь ш е ) о к о н ч а н и я , то это 
н е и з м е н н о с а м ы е т р а д и ц и о н н ы е — ЖМ и МЖ. Н о и т у т м е ж д у р а н 
н и м и п о з д н и м с т и х о м о с т а е т с я р а з н и ц а . С о о т н о ш е н и е ЖМ : МЖ в 
р а н н е м Я4 — 3 2 : 3 4 , в п о з д н е м — 3 2 : 1 6 ; в р а н н е м Я5 — 12 : 9 , в 
п о з д н е м — 9 : 3 ; в р а н н е м Х4 — 4 : 4 , в п о з д н е м — 9 : 1 . М у ж с к о е 
о к о н ч а н и е с т р о ф ы т р а д и ц и о н н о о щ у щ а е т с я к а к р е з к а я к о н ц о в к а ; в р а н 
н и х с т и х а х (особенно я м б а х ) П а с т е р н а к с т а р а е т с я и з б е г а т ь и х , в позд 
н и х в о з в р а щ а е т с я к т р а д и ц и и . Ч т о П а с т е р н а к л ю б и л « р а з м ы т ы е » , ж е н 
с к и е и д а к т и л и ч е с к и е о к о н ч а н и я 4 - с т и ш и й , з а м е т и л е щ е Б а е в с к и й (но 
не с в я з а л это с р а н н и м п е р и о д о м т в о р ч е с т в а ) . Н о р и ф м о в к а т и п а М Ж , 
МД о з н а ч а е т не т о л ь к о с л а б у ю о т б и в к у к о н ц а с т р о ф ы , а и с и л ь н у ю от
б и в к у н а ч а л а с т р о ф ы ; б ы л о б ы и н т е р е с н о с р а в н и т ь это с с е м а н т и ч е с к о й 
в ы д е л е н н о с т ь ю н а ч а л и к о н ц о в с о о т в е т с т в е н н о н а п и с а н н ы х с т и х о т в о 
р е н и й ( г р у б о г о в о р я : в р е з а е т с я л и с т и х о т в о р е н и е в п а м я т ь з а ч и н о м 
и л и к о н ц о в к о й ) , н о д л я этого е щ е нет н а д е ж н ы х с р е д с т в у ч е т а . 



И з этого « у с ы х а н и я » б о г а т с т в а о к о н ч а н и й ( в и д н о г о и з т а б л . 1) е с т ь 
одно и с к л ю ч е н и е : в 1 9 4 3 — 1 9 4 4 г г . П а с т е р н а к р а б о т а е т н а д п о э м о й н а 
в о е н н у ю т е м у , от к о т о р о й о с т а л и с ь п е р в а я г л а в а и р я д о т д е л ь н ы х с т и 
х о т в о р е н и й ( « С м е р т ь с а п е р а » , « Р а з в е д ч и к и » и д р . ) . Все о н и н а п и с а н ы с 
р и ф м о в к о й ДЖ и л и ЖД. Е с л и б ы не э т и т е к с т ы , « у п р о щ е н и е » и г р ы 
о к о н ч а н и й у п о з д н е г о П а с т е р н а к а в ы с т у п и л о б ы е щ е з а м е т н е е . 

С к а з а н н о е о т н о с и т с я к с т р о ф и ч е с к и м с т и х о т в о р е н и я м . Д л я в о л ь -
н о р и ф м о в а н н ы х с т и х о т в о р е н и й П а с т е р н а к а с а м а я х а р а к т е р н а я ч е р т а — 
д л и н н ы е р и ф м и ч е с к и е ц е п и , п р о н и з ы в а ю щ и е н е п р е д с к а з у е м о п о д е с я т 
к у и более с т р о к : «Я т р е з в о ш е л по т р е з в ы м рельсам—окрест—пого
рельцем—наотрез—рельс—карельский—вопрос—берез—Цельсий—с 
нуля—земля—флигеля—тельце...* ( « В ы с о к а я б о л е з н ь » , 1 9 2 3 ) . В с а м ы х 
р а н н и х с т и х а х этот п р и е м р е д о к , з а м е т е н в п е р в ы е в « В ы с о к о й б о л е з н и » , 
п о л у ч а е т р а з в и т и е в « Ш м и д т е » , в «Я т о ж е л ю б и л , и д ы х а н ь е . . . » (обра
б о т к а 1 9 2 8 г . ) , б о г а т о п р е д с т а в л е н в 1 9 3 0 — 1 9 3 2 г г . ( « Л е т о » , « С м е р т ь 
п о э т а » , « Б у д у щ е е ! . . » , « К р а с а в и ц а м о я . . . » , « В е с е н н е ю п о р о ю л ь д а » ; с ю д а 
ж е п р и м ы к а ю т д в е б а л л а д ы ) и в р е м е н а м и н а п о м и н а е т о себе н а п р о т я 
ж е н и и всех п о з д н е й ш и х л е т ( « О п я т ь в е с н а » , 1 9 4 1 ; « Н а С т р а с т н о й » , 1 9 4 6 ; 
« Р о ж д е с т в е н с к а я з в е з д а » , « З е м л я » , 1 9 4 7 ; « П о е з д к а » , 1 9 5 8 ) . « Н а с т о й ч и 
вой р и ф м о в к о й » н а з ы в а л это Ю . И . Л е в и н . И з всех с т и х о в ы х п р и е м о в 
« с л о ж н о г о П а с т е р н а к а » т о л ь к о этот о с т а л с я н а в о о р у ж е н и и « п р о с т о г о 
П а с т е р н а к а » — в и д и м о , о т м е ж е в а н и е от н а с л е д и я 1 9 2 3 г . б ы л о д л я 
П а с т е р н а к а н е т а к в а ж н о , к а к от н а с л е д и я 1 9 1 4 — 1 9 1 6 г г . 

Т а б л и ц а 3 

Процент неточных рифм 

Произведения в жен. в муж. 
окончаниях окончаниях 

«Близнец в тучах» 21 4 
«Поверх барьеров» 56 9 
«Сестра моя — жизнь» 62 51 
1918—1922 гг 47 28 
«Высокая болезнь» 41 15 
«Спекторский», 1925 50 16 
«905 год» 49 15 
«Лейтенант Шмидт» 57 29 
«Спекторский», 1927—1930 58 16 
«Второе рождение» 43 15 
Пер. грузинских лириков 30 5 
1935—1941 гг 18 2 
1956—1959 гг 9 0 



С и г р о й о к о н ч а н и й н е р а з р ы в н о с в я з а н а и г р а р и ф м . Об э т о м под
робнее г о в о р и т с я н и ж е , в п р и л о ж е н и и « Р и ф м а и ж а н р в с т и х а х Б . П а с 
т е р н а к а » , п о э т о м у з д е с ь м о ж н о о г р а н и ч и т ь с я к р а т к и м и з л о ж е н и е м . 
Р а з н о о б р а з и е р и ф м д о с т и г а е т с я , п р е ж д е в сего , у п о т р е б л е н и е м неточ
н ы х р и ф м , р а с ш и р я ю щ и м к о н е ч н о е к о л и ч е с т в о р и ф м в я з ы к е . Д о л я 
н е т о ч н ы х р и ф м у П а с т е р н а к а с р е д и ж е н с к и х и с р е д и м у ж с к и х п о к а з а 
на в т а б л и ц е 3. О д а к т и л и ч е с к и х и г и п е р д а к т и л и ч е с к и х г о в о р и т ь не 
п р и х о д и т с я : у р а н н е г о П а с т е р н а к а о н и п о ч т и все — н е т о ч н ы е . 

И з т а б л и ц ы в и д н о : м а к с и м у м н е т о ч н ы х р и ф м п р и х о д и т с я у П а с 
т е р н а к а н а «Сестру м о ю — ж и з н ь » , а д а л ь ш е в л и р и к е н а с т у п а е т посте 
п е н н ы й с п а д , н а р у ш а е м ы й л и ш ь п о с л е д н и м в с п л е с к о м н е т о ч н ы х р и ф м 
в п о э м а х , о с о б е н н о — в « Л е й т е н а н т е Ш м и д т е » с его о б щ и м в о з в р а т о м к 
т е х н и к е « П о в е р х б а р ь е р о в » . К 1 9 5 6 — 1 9 5 9 гг . м у ж с к и е н е т о ч н ы е п а д а ю т 
у П а с т е р н а к а до н у л я , а ж е н с к и е — до 9 % , п р и ч е м все э т и н е т о ч н ы е 
ж е н с к и е — о д н о г о т и п а , «с в н у т р е н н и м й о т о м » : привиденье—тени, 
пыли—развилье, подземелье—туннеля, alia breve—деревья и п р . П о - в и 
д и м о м у , П а с т е р н а к о щ у щ а л и х к а к т о ч н ы е р и ф м ы ( н а п о д о б и е т р а д и ц и 
о н н ы х й о т и р о в а н н ы х аркой—парка, телегой—ночлега и п р . ) , т а к ч т о 
д л я н е г о с у б ъ е к т и в н о р и ф м о в к а п о с л е д н и х л е т — а б с о л ю т н о т о ч н а я . 
Е щ е п о к а з а т е л ь н е е с р а в н е н и е р а н н и х и п о з д н и х д а к т и л и ч е с к и х р и ф м . 
П е р в ы е — п о ч т и без и с к л ю ч е н и й н е т о ч н ы е : пробующем—воробышком, 
запонок—закапанный, выняньчен—нынешней, торкался—прогорклости, 
перечнем—теперешний. П о з д н и е — п о ч т и без и с к л ю ч е н и й т о ч н ы е , п р и 
ч е м о б р а з о в а н н ы е п р е и м у щ е с т в е н н о р а з н ы м и ч а с т я м и р е ч и , ч т о п р и д а е т 
и м б р ю с о в с к у ю э л е г а н т н о с т ь : заметили—свидетелей, циркуля—фыр
кали, багровее—хладнокровии, вынести—глинистей, Гомеля—экономи
ли и т . д . П е р е х о д от р а н н е й , н е т о ч н о й , к п о з д н е й , т о ч н о й р и ф м о в к е у 
П а с т е р н а к а п р о и с х о д и т н е с к о л ь к о п о з ж е , ч е м у п р о щ е н и е м е т р и к и , и 
з д е с ь р е ш а ю щ и м п е р е л о м о м я в л я ю т с я у ж е 1 9 3 0 - е г о д ы . 

В о з в р а щ а я с ь к м е т р и к е , о б р а т и м в н и м а н и е н а п р о п о р ц и и основ
н ы х м е т р и ч е с к и х к а т е г о р и й : к л а с с и ч е с к и х я м б а , х о р е я , д а к т и л я * а м ф и 
б р а х и я , а н а п е с т а и н е к л а с с и ч е с к и х д о л ь н и к а и п р о ч и х ф о р м (табл . 4 ) . 
З д е с ь б р о с а е т с я в г л а з а п о л н о е и с ч е з н о в е н и е н е к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в 
п о с л е п е р е л о м а к п о з д н е й « п р о с т о т е » . Я с н о , ч т о и м е н н о о н и б ы л и д л я 
П а с т е р н а к а г л а в н ы м и п р и з н а к а м и о д и о з н о й р а н н е й « с л о ж н о с т и » . З а 
счет и х п а д е н и я з а м е т н о п о в ы с и л а с ь (с п о л о в и н ы д о д в у х т р е т е й ) д о л я 
с а м о г о к л а с с и ч е с к о г о и з к л а с с и ч е с к и х м е т р о в — я м б а . 

Это т о ж е н е с л у ч а й н о . И м е н н о б у н т о м п р о т и в я м б а в ы л и л о с ь мет 
р и ч е с к о е н о в а т о р с т в о « П о в е р х б а р ь е р о в » 1 9 1 4 — 1 9 1 6 г г . Д о л я я м б а тог
д а у п а л а д о ч е т в е р т и в с е й с т и х о т в о р н о й п р о д у к ц и и ; р о в н о с т о л ь к о ж е 
с о с т а в и л и к о н т р а с т н ы е , н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы ; и р о в н о с т о л ь к о ж е 
(что у ж е м е н е е о ж и д а н н о ) — а м ф и б р а х и и . « П о в е р х б а р ь е р о в » — ред
к и й в р у с с к о й п о э з и и о б р а з е ц к н и г и , в к о т о р о й т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы 



п р е о б л а д а ю т н а д д в у х с л о ж н ы м и : к а к и з в е с т н о , д а ж е у Н е к р а с о в а , не 
с м о т р я н а его р е п у т а ц и ю «поэта т р е х с л о ж н и к о в » , я м б о в и х о р е е в б ы л о 
б о л ь ш е . О б щ е е т я г о т е н и е т р е х с л о ж н ы х р а з м е р о в и н е т о ч н ы х р и ф м к 
р а н н е м у т в о р ч е с т в у П а с т е р н а к а м о ж е т о б ъ я с н и т ь з а к о н о м е р н о с т ь , за 
м е ч е н н у ю И . Л и л л и ( х о т я и н а н е б о л ь ш о м м а т е р и а л е ) : в т р е х с л о ж н ы х 
р а з м е р а х ч а щ е в с т р е ч а ю т с я н е т о ч н ы е р и ф м ы , п о к р а й н е й м е р е , с а м о г о 
ч а с т о г о , у с е ч е н н о г о т и п а [Lilly 1989]. 

Т а б л и ц а 4 

Период 
Метры (в %) 

Период 
Я X Д Ам Ait Дк проч. 

1909—1913 66 2 2 12 12 6 
1914—1916 26 10 6 27 5 16 10 
1917 50 14 3 11 7 12 3 
1918—1922 59 11 6 10 8 5 1 
1923—1928 60 8 1 11 12 5 3 
1929—1932 79 2 22 13 4 — — 
1935—1944 71 14 — 7 3 5 — 
1946—1953 50 25 — 16 9 — — 
1956—1959 57 7 2 13 21 — — 

П а с т е р н а к у б ы л н у ж е н п р о с т о р д л я в ы р а б о т к и с о б с т в е н н о й и н т о 
н а ц и и . О п ы т р а б о т ы н а д « Б л и з н е ц о м в т у ч а х » п о к а з а л е м у , ч т о в 4 -ст . 
я м б е п р и в с е й о р и г и н а л ь н о с т и с о д е р ж а н и я т р у д н о и з б е ж а т ь и н т о н а ц и й 
Б р ю с о в а и е г о у ч е н и к о в , а в т р е х с л о ж н ы х р а з м е р а х это л е г ч е : и он 
б р о с а е т с я в р а б о т у н а д т р е х с л о ж н и к а м и , б е з о ш и б о ч н о в ы б р а в п р е ж д е 
всего 4-ст . а м ф и б р а х и й , с а м ы й б е з л и к и й и з н и х ( н а н е г о п р и х о д и т с я 
п о л о в и н а в с е х т р е х с л о ж н и к о в 1 9 1 4 — 1 9 1 6 г г . ) . 4 -ст . а м ф и б р а х и е м на
п и с а н ы « М е т е л ь » , « Д у р н о й с о н » , « З а о к н а м и д а в к а . . . » , « М а р б у р г » — 
в п л о т ь д о п р о г р а м м н о г о «Сестра м о я — ж и з н ь , и с е г о д н я в р а з л и в е . . . » 
Это д а л о е го и н т о н а ц и я м т а к у ю з а к а л к у , ч т о в «Сестре м о е й — ж и з н и » 
з а « . . . О к у т ы в а й , о п у т ы в а й — Е щ е н е в с к л я н ь т е м н о » у ж е н е с л ы ш и т с я 
с е м а н т и ч е с к а я и н е р ц и я « Ф о н а р и к и , с у д а р и к и . . . » , а з а « К о г д а с л у ч а л о с ь 
п е т ь Д е з д е м о н е » л и ш ь с л а б о с л ы ш и т с я «Под н а с ы п ь ю , во р в у н е к о ш е 
н о м . . . » [ Г а с п а р о в 1 9 8 8 ] . 

Р е а б и л и т а ц и я я м б а с о в е р ш а л а с ь у П а с т е р н а к а п о с т е п е н н о . П е р 
в ы м р е ш а ю щ и м ш а г о м б ы л а «Сестра м о я — ж и з н ь » , г д е д о л я я м б о в с 
ч е т в е р т и в н о в ь п о д н я л а с ь д о п о л о в и н ы — о б ы ч н о й п р о п о р ц и и р у с с к о г о 
с т и х а к о н ц а X I X — н а ч а л а X X в . (Это н е б р о с а л о с ь в г л а з а , в о - п е р в ы х , 
о т т о г о ч т о о н и н а ч е т в е р т ь с о с т о я л и и з 3 - с т о п н и к о в — н е с а м о г о х а р а к 
т е р н о г о я м б и ч е с к о г о р а з м е р а , а в о - в т о р ы х , о т т о г о ч т о о н и ч а с т о б ы л и 



н е п р и в ы ч н о о ф о р м л е н ы д а к т и л и ч е с к и м и и ж е н с к и м и о к о н ч а н и я м и . ) 
С л е д у ю щ и м ш а г о м б ы л а « В ы с о к а я б о л е з н ь » , а з а т е м — б о л ь ш о й «Спек
т о р с к и й » . Х а р а к т е р н о , ч т о в к р у г у б ы в ш и х т о в а р и щ е й п о ф у т у р и з м у 
о н и б ы л и в с т р е ч е н ы с к е п т и ч е с к и : М а я к о в с к и й и р о н и з и р о в а л н а д на 
ч а л ь н о й с т р о к о й « В ы с о к о й б о л е з н и » : « А х е й ц ы п р о я в л я ю т ц е п к о с т ь » , а 
о 5-ст. я м б е « С п е к т о р с к о г о » с к а з а л : « З а ч т о б о р о л и с ь ? » М а к с и м у м а 
я м б и ч н о с т и П а с т е р н а к д о с т и г а е т в 1 9 2 9 — 1 9 4 4 г г . : э то о к о н ч а н и е «Спек
т о р с к о г о » , « В о л н ы » и « Н а р а н н и х п о е з д а х » . В п о с л е д н и е п о л т о р а д е с я 
т и л е т и я д о л я я м б а о п я т ь н е м н о г о с н и ж а е т с я — в « С т и х а х Ю р и я Ж и в а 
го» з а счет д л и н н ы х е в а н г е л ь с к и х с т и х о т в о р е н и й а м ф и б р а х и я м и ( о п я т ь ) , 
а в «Когда р а з г у л я е т с я » з а счет б о л ь ш о й « В а к х а н а л и и » 2-ст. а н а п е с т а м и . 

К а к во в с е м т в о р ч е с т в е П а с т е р н а к а м е н я ю т с я п р о п о р ц и и м е т р о в , 
т а к в к а ж д о м м е т р е м е н я ю т с я п р о п о р ц и и р а з м е р о в . О б щ е е н а п р а в л е 
н и е э т и х и з м е н е н и й о д н о : у б ы в а ю т д л и н н ы е р а з м е р ы , п р и б ы в а ю т к о 
р о т к и е . « С р е д н и м и р а з м е р а м и » п о ф о н е т и ч е с к и м и с и н т а к с и ч е с к и м 
п о к а з а т е л я м ( д л и н а в ы д о х а , с и н т а г м а т и ч н о с т ь ) с ч и т а ю т с я 8 — 9 - с л о ж -
н ы е : 4 - с т о п н ы е я м б ы и х о р е й , 3 - с т о п н ы е д а к т и л ь , а н а п е с т и а м ф и б р а 
х и й . Е с л и о с т а в и т ь в с т о р о н е у р е г у л и р о в а н н ы е р а з н о с т о п н и к и и в о л ь 
н ы е с т и х и , то п р о п о р ц и я « к р а т к и е : с р е д н и е : д л и н н ы е » д л я р а н н и х 
я м б о в П а с т е р н а к а будет и м е т ь в и д 1 : 5 : 3 , д л я п о з д н и х 1 : 6 : 2 (а е с л и 
и с к л ю ч и т ь д о п и с ы в а е м о г о « С п е к т о р с к о г о » , н а с л е д и е п р е д ы д у щ е й эпо
х и , то д а ж е 1 : 7 : 1 ) . Д л я х о р е е в этот п о к а з а т е л ь м е н я е т с я е щ е замет 
нее — от 1 : 5 : 3 к 2 : 5 : 1. Д л я д а к т и л е й — от 0 : 5 : 5 к 0 : 6 : 4 . Д л я 
а м ф и б р а х и е в — о т 0 : 3 : 5 к 1 : 6 : 2 — л ю б и м ы й к о г д а - т о 4-ст . 
а м ф и б р а х и й п е р е с т а е т б ы т ь х а р а к т е р н ы м д л я П а с т е р н а к а . Д л я а н а п е 
с т о в с д в и г я р ч е всего — от О : 4 : 5 к 5 : 5 : 0 ; э т о , к о н е ч н о , и з - з а 
д л и н н ы х с т р о к « 9 0 5 года» в р а н н е м п е р и о д е и к о р о т к и х с т р о к « В а к х а 
н а л и и » в п о з д н е м ( т а б л . 5 ) . 

Т а б л и ц а 5 

Метр 
Процент стопности 

Метр 2 3 4 5 6 Рз В 

Ямб ранний — 9 46 31 3 8 3 
Ямб поздний — 12 60 17 — 10 1 
Хорей ранний — 8 51 20 13 6 2 
Хорей поздний — 18 53 13 — 16 — 
Дакт. ранний — 46 50 — — 4 — 
Дакт. поздний — 60 40 — — — — 
Амф. ранний 2 30 51 — — 13 4 
Амф. поздний 9 59 19 — — — 13 
Анап. ранний 2 37 20 33 — 5 3 
Анап. поздний 46 54 



В р е з у л ь т а т е э т и х с д в и г о в с р е д н я я д л и н а с т и х а во в с е х м е т р а х 
у к о р а ч и в а е т с я : в я м б е и х о р е е н а п о л с л о г а , в а м ф и б р а х и и н а с л о г , в 
а н а п е с т е н а с л о г с н е б о л ь ш и м . О б ы ч н о т а к и е п р о ц е с с ы п р о т е к а ю т бес
с о з н а т е л ь н о , з д е с ь ж е ( р е д к и й с л у ч а й ) это н е у с к о л ь з н у л о от а в т о р с к о г о 
с а м о н а б л ю д е н и я . В с п о м н и м , к а к в « Д о к т о р е Ж и в а г о » ( X I V , 9) г е р о й 
с о ч и н я е т с т и х о т в о р е н и е « С к а з к а » , п о с т е п е н н о п р и м е р и в а е т к н е м у все 
более к о р о т к и е р а з м е р ы и , н а к о н е ц , о с т а н а в л и в а е т с я н а 3 - с т о п н о м < х о -
р е е > — п р а к т и ч е с к и с а м о м к о р о т к о м и з д в у с л о ж н ы х р а з м е р о в . Та
к и м ж е п р а к т и ч е с к и с а м ы м к о р о т к и м и з т р е х с л о ж н ы х р а з м е р о в ( т о ж е 
в слогов) я в л я е т с я 2-ст . а н а п е с т — и и м н а п и с а н а « В а к х а н а л и я » ( п р и 
ч е м и з ч е р н о в и к о в в и д н о , ч т о п е р в ы е п р о б ы б ы л и более д л и н н ы м р а з 
м е р о м , 4-ст . д а к т и л е м ) . А « С к а з к а » и « В а к х а н а л и я » — с а м ы е о б ъ е м и 
с т ы е и з с т и х о в п о с л е д н е г о д е с я т и л е т и я П а с т е р н а к а . 

З а м е т р и ч е с к и м и о с о б е н н о с т я м и с т и х а с л е д о в а л о б ы о с т а н о в и т ь с я 
н а р и т м и ч е с к и х о с о б е н н о с т я х . Н о з д е с ь з а м о щ н ы м и м е т р и ч е с к и м и 
с д в и г а м и п р о с л е ж и в а т ь п о ч т и н е ч е г о . (См. т а б л . б; п о к а з а т е л и п о 4-ст . 
я м б у и х о р е ю в з я т ы и з к н . [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 ] и м е с т а м и у т о ч н е н ы ; п о 
5-ст. я м б у п е р в ы е п о к а з а т е л и — и з с т а т ь и Д ж . Б е й л и [Bailey 1973а].) 

Т а б л и ц а 6 

Размер Период 
Процент ударности стоп 

Размер Период 
I П Ш IV V 

4-ст. ямб 1912—1913 88 73 52 100 
1914—1917 88 90 44 100 — 
1918—1922 87 83 48 100 — 
«Высокая болезнь» 84 75 50 100 — 
1931—1932 90 82 56 100 — 
1941—1944 82 72 39 100 — 
1956—1958 82 72 47 100 — 

4-ст. хорей 1914—1919 64 93 60 100 
1924—1959 58 92 48 100 — 

5-ст. ямб лирика 1913—1922 85 84 83 48 100 
Драм, отрывки 87 73 90 62 100 
«Белые стихи» 84 71 88 49 100 
«Алхимик» 68 63 86 53 100 
«Спекторский» 85 79 78 54 100 
Лирика 1923—1931 88 80 82 51 100 

С а м ы й о б и л ь н ы й р а з м е р П а с т е р н а к а , 4-ст . я м б , с о х р а н я е т о б щ и е 
к о н т у р ы с в о е г о р и т м а н а в с е м п р о т я ж е н и и т в о р ч е с т в а П а с т е р н а к а : 
I с т о п а ч а щ е несет у д а р е н и е , ч е м I I , р и т м о б р а з у е т р а м о ч н у ю к о н с т р у к -



ц и ю с о п о р о й н а п е р в у ю и п о с л е д н ю ю с т о п у . Это х а р а к т е р н ы й 4-ст . я м б 
р у с с к о г о м о д е р н и з м а , с л о ж и в ш и й с я п о с л е о п ы т о в Б р ю с о в а и Б е л о г о , и 
П а с т е р н а к п р о н е с его с м о л о д у ч е р е з в с ю ж и з н ь . М а к с и м а л ь н а я я р к о с т ь , 
н а и б о л ь ш и й р а з р ы в м е ж д у I и I I с т о п а м и — в с а м ы х р а н н и х с т и х а х 
( н е п о с р е д с т в е н н о е в л и я н и е А . Б е л о г о ) , м и н и м а л ь н а я — в с т и х а х 1 9 1 4 — 
1 9 2 2 г г . (но м ы п о м н и м , ч т о 4-ст . я м б в о о б щ е н е х а р а к т е р е н д л я П а с т е р 
н а к а э т и х лет ) ; з а т е м у с т а н а в л и в а е т с я с т а б и л ь н ы й р а з р ы в о к о л о 1 0 % — 
д л я п о э з и и с о в е т с к о г о в р е м е н и д о в о л ь н о б о л ь ш о й . Д р у г о й р а з м е р , 4-ст . 
х о р е й , т о ж е несет о т п е ч а т о к н а ч а л а X X в . — о с л а б л е н и е I I с т о п ы : т р а 
д и ц и о н н о п о л н о у д а р н а я , у П а с т е р н а к а о н а п р о п у с к а е т у д а р е н и я в 7— 
8 % с т и х о в , ч т о д л я э того р а з м е р а н е м а л о . В р а н н и х с т и х а х 4-ст . х о р е й 
з в у ч и т т я ж е л е е (в с р е д н е м 79 у д а р е н и й н а с т о п у ) , в п о з д н и х л е г ч е (в 
с р е д н е м 74 у д а р е н и я н а с т о п у ) . Т р е т и й р а з м е р , 5-ст. я м б , и н т е р е с е н 
р а з н и ц е й м е ж д у р и ф м о в а н н ы м и и н е р и ф м о в а н н ы м и с т и х а м и : в р и ф 
м о в а н н ы х ( 1 9 1 3 — 1 9 2 2 , 1 9 2 3 — 1 9 3 1 , « С п е к т о р с к и й » ) р и т м р о в н ы й , у д а р 
н о с т ь стоп п о с т е п е н н о у б ы в а е т от I к I I I ; в н е р и ф м о в а н н ы х ( « Д р а м а т и 
ч е с к и е о т р ы в к и » , « Б е л ы е с т и х и » , особенно п е р е в о д « А л х и м и к а » ) р и т м 
и з л о м а н н ы й , I I с т о п а г о р а з д о р е ж е несет у д а р е н и е , ч е м с м е ж н ы е I и I I I . 
Т а к а я и з л о м а н н о с т ь в т о р и ч н о г о р и т м а ( ч е р е д о в а н и е с и л ь н ы х и с л а б ы х 
стоп) о б ы ч н о я в л я е т с я в б е л ы х 5-ст. я м б а х с р е д с т в о м п о д д е р ж а н и я 
ц е л о с т н о с т и с т и х а , з а м е н я ю щ и м о т с у т с т в у ю щ у ю р и ф м у . 

Т р е х с л о ж н ы е р а з м е р ы П а с т е р н а к а и м е ю т о д н у о с о б е н н о с т ь р и т м а , 
с р а з у б р о с а ю щ у ю с я в г л а з а , — ч а с т ы е « т р и б р а х и и » , п р о п у с к и у д а р е н и й 
н а с и л ь н ы х м е с т а х . В т р а д и ц и о н н о й п о э з и и о н и в с т р е ч а л и с ь т о л ь к о на 
I с т о п е д а к т и л я , у П а с т е р н а к а ж е , с с а м ы х п е р в ы х его о п ы т о в , — т а к ж е 
и в н у т р и с т и х а : « З а п р о к и ж / в ш а е с л и з н а н к о й » , « Р а с к а т и в ш е ю с я эспла
н а д о й » . ( Б о л ь ш о й м а т е р и а л п о т а к и м с т р о к а м собран в с т а т ь е Г . Стру
ве [Struve 1968].) Эта т е н д е н ц и я с о х р а н я е т с я и у п о з д н е г о П а с т е р н а к а 
( « . . . П о к а ч и в а л а с ь ф е л ь д ш е р и ц а Со с к л я н к о ю н а ш а т ы р я » ) , п р и ч е м — 
ч т о е щ е не о т м е ч а л о с ь — з а м е т н о у с и л и в а е т с я : в т р е х с л о ж н и к а х « Б л и з 
н е ц а в т у ч а х » и « П о в е р х барьеров» о д и н в н у т р е н н и й п р о п у с к п р и х о 
д и т с я в с р е д н е м н а 5 8 с т о п , в « С т и х а х Ю р и я Ж и в а г о » и «Когда р а з г у 
л я е т с я » — н а 3 1 с т о п у . 

С у м м и р у я , м о ж н о о б р и с о в а т ь э в о л ю ц и ю с т и х а П а с т е р н а к а с л е д у ю 
щ и м о б р а з о м . 

Н а ч и н а е т он т р а д и ц и о н н ы м с и л л а б о - т о н и ч е с к и м н а б о р о м ф о р м , 
п р и м е ч а т е л ь н о л и ш ь и з б е г а н и е х о р е я и с р а в н и т е л ь н о е р а в н о д у ш и е к 
в х о д я щ е м у в м о д у д о л ь н и к у . М е ж д у 1 9 1 3 и 1 9 1 4 г г . (с п е р е х о д о м от 
т р а д и ц и о н а л и с т и ч е с к о й « Л и р и к и » к н о в а т о р с т в у ю щ е й « Ц е н т р и ф у г е » ) 
п р о и с х о д и т р е з к и й п е р е л о м : П а с т е р н а к б р о с а е т с я в п р о т и в о п о л о ж н у ю 
к р а й н о с т ь . Д о л я я м б а , с а м о г о т р а д и ц и о н н о г о и з к л а с с и ч е с к и х р а з м е р о в , 
с о к р а щ а е т с я с д в у х третей до одной ч е т в е р т и ; н а п е р в ы й п л а н в ы с т у п а ю т 
т р е х с л о ж н и к и во г л а в е с 4-ст . а м ф и б р а х и е м , з д е с ь э н е р г и ч н е е всего ве
д у т с я п о и с к и с о б с т в е н н о й и н т о н а п и и . Р и ф м а р а с ш а т ы в а е т с я д о пре -



д е л ь н о й н е т о ч н о с т и . П о я в л я е т с я п о л и м е т р и я , с т и х о т в о р е н и я д р о б я т с я 
н а н е б о л ь ш и е р а з н о р а з м е р н ы е к у с к и , в э т и х к у с к а х ш и р о к о у п о т р е б л я ю т 
с я н е к л а с с и ч е с к и е р а з м е р ы : р а з н ы е в и д ы л о г а э д о в , д о л ь н и к о в , т а к т о в и 
к а и о с о б е н н о а м о р ф н о г о а к ц е н т н о г о с т и х а . 

Р е з у л ь т а т о м П а с т е р н а к о с т а е т с я н е д о в о л е н : к н и г а « П о в е р х б а р ь е 
ров» д л я н е г о с л и ш к о м п е с т р а и р а з н о р о д н а . Это в и д н о н е т о л ь к о и з 
т о г о , ч т о д е с я т ь л е т с п у с т я он ее п е р е р а б а т ы в а е т , н о е щ е б о л е е и з т о г о , 
ч т о н а с л е д у ю щ и й ж е год н о в у ю с в о ю к н и г у «Сестра м о я — ж и з н ь » он 
н а ч и н а е т п и с а т ь д л я Е . В и н о г р а д к а к у л у ч ш е н н ы й в а р и а н т « П о в е р х 
б а р ь е р о в » . Этот р е д к и й э к с п е р и м е н т и м е л п а р а д о к с а л ь н ы й у с п е х : я в и 
л а с ь н о в а я к н и г а , б о л ь ш а я , и с к л ю ч и т е л ь н а я п о ц е л ь н о с т и , м о т и в и р о в а н 
н о й б у р н ы м в с п л е с к о м л ю б о в н о й с т р а с т и . Я м б ы р е а б и л и т и р о в а н ы , ос
т а л ь н ы е р а з м е р ы п р и в е д е н ы к о б ы ч н ы м д л я э п о х и п р о п о р ц и я м , и з не 
к л а с с и ч е с к и х ф о р м о с т а ю т с я ( за е д и н и ч н ы м и и с к л ю ч е н и я м и ) т о л ь к о 
д о л ь н и к и . О щ у щ е н и е н о в и з н ы п о д д е р ж и в а е т с я н е с т о л ь к о н е о б ы ч н ы 
м и р а з м е р а м и , с к о л ь к о н е о б ы ч н ы м и с о ч е т а н и я м и и х (в р а з н о с т о п н ы х 
ф о р м а х ) и н е о б ы ч н ы м о ф о р м л е н и е м о к о н ч а н и й . Н о д о л г и м т а к о е со
с т о я н и е н е м о г л о б ы т ь : « Т е м ы и в а р ь я ц и и » у ж е и м е л и в и д о т х о д о в 
п р о и з в о д с т в а от «Сестры м о е й — ж и з н и » , п р и е м ы о с т а в а л и с ь т е ж е , а 
м о т и в и р о в к и ( р а з р ы в , б о л е з н ь , детство) н е м о г л и о б е с п е ч и т ь п р е ж н е й 
ц е л ь н о с т и . В з л е т т в о р ч е с к о й п р о и з в о д и т е л ь н о с т и и д е т н а у б ы л ь , в п л о т ь 
до м е р т в ы х п а у з в 1 9 2 0 и 1 9 2 4 гг . 

Это с о в п а д а л о с о б щ и м о щ у щ е н и е м с о в р е м е н н и к о в : э п о х а л и р и 
ч е с к и х э к с п е р и м е н т о в к о н ч и л а с ь , н а с т а л а п о р а о т б о р а , п е р е р а б о т к и и 
в ы х о д а к б о л ь ш и м с т и х о т в о р н ы м ф о р м а м . П а с т е р н а к о т к л и к н у л с я н а 
это , « в ы с л а в в эпос п и к е т » — « В ы с о к у ю болезнь» 1 9 2 3 г . , н а р о ч и т о к л а с 
с и ч е с к и м 4-ст . я м б о м ( п р е д в е с т и е — « П о д р а ж а т е л ь н а я » с р е д и « в а р ь я 
ции» п р е д ы д у щ е г о с б о р н и к а ) и с более т р а д и ц и о н н о с т р о г и м и р и ф м а 
м и . З а э т и м п о с л е д о в а л и т р и д р у г и е п о э м ы — т р и р а з н ы х п о д х о д а к 
в ы б о р у р а з м е р а . « С п е к т о р с к и й » б ы л все т о й ж е п р я м о й у с т а н о в к о й н а 
к л а с с и к у ( « р о м а н в с т и х а х » ) , т о л ь к о его 5-ст. я м б б ы л м е н е е з а ш т а м п о 
в а н и д а в а л б о л ь ш е п р о с т о р у н о в ы м и н т о н а ц и я м и с т и л и с т и ч е с к и м 
п р и е м а м . Т е м н е м е н е е , о т м е ч е н н о е с а м и м П а с т е р н а к о м с х о д с т в о с 
Ф е т о м (а К а т а е в ы м — с П о л о н с к и м ) о с т а е т с я н е с л у ч а й н ы м . « 9 0 5 год» 
б ы л п о п ы т к о й з а ф и к с и р о в а т ь , о к а м е н и т ь и в т а к о м в и д е п е р е н е с т и н а 
эпос о д и н и з р а з м е р о в , м е л ь к н у в ш и х в п р е д ы д у щ у ю э к с п е р и м е н т а л ь 
н у ю э п о х у : е го 5-ст. а н а п е с т — это з а с т ы в ш и й с т и х « Р а з р ы в а » и з «Тем 
и в а р ь я ц и й » , м о ж е т б ы т ь н е без в л и я н и я 2 + 3 - с т . а н а п е с т а « П а м я т и 
Д е м о н а » . О п ы т о к а з а л с я у д а ч е н и п о р о д и л п о д р а ж а н и я , н о э то б ы л и 
и м е н н о п о д р а ж а н и я — д л я ш и р о к о й р а з р а б о т к и он б ы л с л и ш к о м свое
о б р а з е н . Н а к о н е ц , « Л е й т е н а н т Ш м и д т » б ы л п о п ы т к о й о ж и в и т ь д л я э п и 
ч е с к о й ц е л и л и р и ч е с к и е с р е д с т в а в р е м е н « П о в е р х б а р ь е р о в » в и х п е р 
в о н а ч а л ь н о м х а о т и ч е с к о м м н о г о о б р а з и и , с н е к л а с с и ч е с к и м и р а з м е р а 
м и и н е т о ч н ы м и р и ф м а м и : д а т ь о б р а з е ц и с п о л и н с к о й п о л и м е т р и и 



( п р и м е р н о то ж е о д н о в р е м е н н о д е л а е т М а я к о в с к и й в « Х о р о ш о ! » ) . Это 
д а л о т о л ч о к к п е р е с м о т р у и п е р е р а б о т к е р а н н и х п р о и з в е д е н и й : к ново
м у и з д а н и ю « П о в е р х б а р ь е р о в » , п о д в о д я щ е м у итог в с е м у п р о ш л о м у твор
ч е с т в у . П а р а л л е л ь н о т а к о й ж е и т о г п о д в о д и т с я т е о р е т и ч е с к и в «Охран
н о й г р а м о т е » . 

З а э т и м с л е д у е т п р о г р а м м а « н е с л ы х а н н о й п р о с т о т ы » и о п я т ь , к а к 
в « В ы с о к о й б о л е з н и » , п о д с т у п к н е й — со с т о р о н ы 4-ст . я м б а . Э м о ц и о 
н а л ь н ы й п о д ъ е м 1 9 3 0 — 1 9 3 1 г г . п р и д а л э т о м у « В т о р о м у р о ж д е н и ю » 
д о с т а т о ч н о е е д и н с т в о . Н о , у д а ч н о н а м е т и в п у т ь , П а с т е р н а к не п о ш е л по 
н е м у , ч т о б ы и з б е ж а т ь т а к и х с а м о п о в т о р е н и й , к а к и е б ы л и п о с л е «Сестры 
м о е й — ж и з н и » . Н е у т о л е н н у ю п о т р е б н о с т ь в с л о ж н о с т и и р а з н о о б р а з и и 
( и н е р ц и ю « П о в е р х б а р ь е р о в » ) он у д о в л е т в о р я е т п е р е в о д а м и и з г р у з и н 
с к и х л и р и к о в , а « н е с л ы х а н н у ю простоту» и щ е т в р а б о т е н а д п р о з о й . 
Н а к а н у н е в о й н ы р я д о м с г р у з и н с к и м и п о э т а м и с т а н о в и т с я Ш е к с п и р (а 
з а т е м д р у г и е а в т о р ы ) : н а ф о н е т р а д и ц и о н н о й б е з л и к о с т и п е р е в о д ч е с к о 
го я з ы к а и н д и в и д у а л ь н о с т ь п а с т е р н а к о в с к о г о с т и л я в ы с т у п а л а не ме
нее я р к о , ч е м в о р и г и н а л ь н ы х с т и х а х . В о р и г и н а л ь н ы х ж е с т и х а х писа
т е л ь , д е й с т в и т е л ь н о , с т р е м и т с я к « н е с л ы х а н н о й п р о с т о т е » , д о х о д я щ е й 
до б е з л и к о с т и : в н е й есть е щ е в ы ч у р н о с т ь в ц и к л е « И з л е т н и х з а п и с о к » 
( п е р в ы й о п ы т с в е р х к о р о т к о г о с т и х а в б о л ь ш о й ф о р м е , з а к о т о р ы м пос
л е д у ю т « С к а з к а » и « В а к х а н а л и я » ) , но в п е р е д е л к и н с к и х и в о е н н ы х сти
х а х о с т а е т с я т о л ь к о п р о с т о т а : м и н и м у м р а з м е р о в (и те — с а м ы е к л а с 
с и ч е с к и е ; х а р а к т е р н о о б р а щ е н и е к д о л г о и з б е г а в ш е м у с я х о р е ю ) , т о ч н ы е 
р и ф м ы , п р о с т е й ш и е с т р о ф ы . 

О д н а к о п р о с т о т е всегда г р о з и т о п а с н о с т ь с о с к о л ь з н у т ь в у п р о щ е н 
н о с т ь . М о ж н о д у м а т ь , ч т о с о л о м и н к о й с п а с е н и я д л я П а с т е р н а к а здесь 
б ы л и и з ы с к а н н ы е д а к т и л и ч е с к и е р и ф м ы в о е н н ы х с т и х о в . В послевоен
н ы х с т и х а х п о л о ж е н и е б ы л о п р о щ е : о н и в ы с т у п а л и к а к п р и л о ж е н и е к 
р о м а н у , и ф о н п р о з ы о т т е н я л и х п о э т и ч н о с т ь . К р о м е т о г о , в н и х в н о в ь 
п о с л е д о л г о г о п е р е р ы в а (со «Второго р о ж д е н и я » ) и с п о л ь з у ю т с я непред
с к а з у е м ы е в н у т р е н н и е р и ф м ы и н е п р е д с к а з у е м ы е с в е р х д л и н н ы е ц е п и 
р и ф м ; и з о т д е л ь н ы х р а з м е р о в в п е р в ы е п о с л е п о л и м е т р и и « Ш м и д т а » 
п о я в л я е т с я 5-ст. х о р е й . В « К о г д а р а з г у л я е т с я » с т и х и в н о в ь о т д е л я ю т с я 
от п р о з ы , п р о б л е м у « п р о с т о т ы » п р и х о д и т с я р е ш а т ь з а н о в о . С ч и т а л л и 
ее р е ш е н н о й П а с т е р н а к , к о г д а его т в о р ч е с т в о о б о р в а л о с ь , м ы н е з н а е м . 

Н о о д н а о б щ а я ч е р т а я в с т в у е т с о ч е в и д н о с т ь ю и з с д е л а н н о г о обзо
р а . П а с т е р н а к б о р о л с я п р о т и в о б р а з о в а н и я с е м а н т и ч е с к и х о р е о л о в — 
у с т о й ч и в ы х с в я з е й м е ж д у с о д е р ж а н и е м и с т и х о т в о р н о й ф о р м о й п р о и з 
в е д е н и я . В р а н н и х с т и х а х — п о и с к у н и к а л ь н о й р а з н о в и д н о с т и р а з м е р а 
д л я у н и к а л ь н о г о с о д е р ж а н и я к а ж д о г о с т и х о т в о р е н и я . В п о з д н и х — п о и с к 
у н и в е р с а л ь н о й п р о с т о т ы , к о т о р о й м о ж н о о д и н а к о в о х о р о ш о в ы с к а з а т ь 
все . Э т и д в а п у т и п р о т и в о п о л о ж н ы , н о н а ч и н а ю т с я и з о д н о й т о ч к и , и 
д в и ж е т п о н и м одно с т р е м л е н и е . И это с т р е м л е н и е д а л е к о не т р и в и а л ь н о . 



П р и л о ж е н и е : 

Р И Ф М А И Ж А Н Р В С Т И Х А Х Б . П А С Т Е Р Н А К А 

К о г д а П а с т е р н а к п и с а л : « Н е л ь з я н е в п а с т ь к к о н ц у , к а к в е р е с ь , в 
н е с л ы х а н н у ю п р о с т о т у » , это б ы л о о б щ и м ч у в с т в о м , здесь П а с т е р н а к ш е л 
в н о г у со в р е м е н е м . П о д о б н а я э в о л ю ц и я х а р а к т е р н а п о ч т и д л я всех его 
с в е р с т н и к о в и ч у т ь более м л а д ш и х п о э т о в — р а з в е ч т о з а т а к и м и б о л ь 
ш и м и и с к л ю ч е н и я м и , к а к М а н д е л ь ш т а м , А х м а т о в а и Ц в е т а е в а . М а я 
к о в с к и й н е у п р о щ а л ф о р м ы , з а т о он у п р о щ а л с о д е р ж а н и е , и к т о м у ж е 
он у б и л с е б я н а с а м о м р е ш а ю щ е м п о в о р о т е . А п о в о р о т о в н а п у т и совет
с к о й п о э з и и к п р о с т о т е б ы л о д в а — о к о л о 1 9 2 4 г . и в н а ч а л е 1 9 3 0 - х 
годов . Оба о н и о т р а з и л и с ь в с т и х е П а с т е р н а к а . 

И з в е с т н о , ч т о в 1 9 1 0 - х г о д а х р у с с к а я п о э з и я р а з р а б о т а л а с л о ж н у ю 
и б о г а т у ю с и с т е м у н е т о ч н ы х р и ф м , а в 1 9 3 0 - х г о д а х о т к а з а л а с ь от н е е , 
в е р н у в ш и с ь к п р е о б л а д а н и ю т о ч н ы х . Тот ж е п у т ь п р о ш е л и П а с т е р н а к : 
н а с м е н у к н и г е с т и х о в «Сестра м о я — ж и з н ь » , где р и ф м о в а л и с ь homo 
sapiens—за пояс и Гамлета ли—по ногам летали, п р и ш л о «Второе р о ж 
дение» с р и ф м а м и живу—наяву, свет—предмет, полн—волн. Н о осо
б е н н о с т ь ю его п у т и б ы л о т о , ч т о р а б о т а н а д р и ф м о й с к р е щ и в а л а с ь с 
р а б о т о й н а д ж а н р о м и з а в и с е л а от н е е . Это , к а к к а ж е т с я , и п р е д с т а в л я е т 
н а и б о л ь ш и й и н т е р е с — к а к т е о р е т и ч е с к и й , т а к и и с т о р и ч е с к и й . 

Н а п о м н и м , к а к о й п р о ц е н т з а н и м а л и н е т о ч н ы е р и ф м ы в о б щ е м со
ставе ж е н с к и х и м у ж с к и х р и ф м П а с т е р н а к а : 

Жен. Муж. 

« Б л и з н е ц в тучах» (1913) 21 4 
«Поверх барьеров» ( 1 9 1 4 — 1 9 1 6 ) 56 9 
«Сестра м о я — ж и з н ь » (1917) 6 2 5 1 
С т и х и 1 9 1 8 — 1 9 2 2 гг 4 7 2 8 
«Второе р о ж д е н и е » ( 1 9 3 0 — 1 9 3 1 ) 4 3 15 
«Грузинские л и р и к и » (1934) 30 5 
С т и х и 1 9 3 5 — 1 9 4 1 гг 18 2 
С т и х и 1 9 5 6 — 1 9 5 9 гг 9 0 

П е р е д н а м и к а р т и н а п л а в н о й э в о л ю ц и и : сперва постепенное нарас 
т а н и е неточности в р и ф м е , п о т о м п и к (на «Сестре м о е й — ж и з н и » ) , п о т о м 
т а к о е ж е постепенное у б ы в а н и е . В ж е н с к и х р и ф м а х эта э в о л ю ц и я идет 
более р о в н о , в р е з ч е о щ у т и м ы х м у ж с к и х — более к р у т о . О д а к т и л и ч е с к и х 
и п р о ч и х р и ф м а х подробно г о в о р и т ь нет надобности — о н и д а ю т б о л ь ш е 
всего п р о с т о р а и с о б л а з н а д л я и г р ы н е т о ч н о с т я м и , и п о э т о м у П а с т е р н а к 
просто от н и х о т к а з ы в а е т с я : в с т и х а х 1 9 1 7 — 1 9 2 2 гг . о к о л о 1 5 % д л и н н ы х 



р и ф м , во «Втором р о ж д е н и и » — 2 % , в 1 9 3 5 — 1 9 4 1 гг . и х вовсе н е т . Ч т о 
к а с а е т с я 9 % н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м , т о это с п л о ш ь р и ф м ы с « в н у т р е н 
н и м йотом» т и п а привиденья—тени ( см . в ы ш е ) : и х неточность п о ч т и не 
о щ у щ а е т с я . Д л я с р а в н е н и я с к а ж е м , ч т о у т а к и х т р а д и ц и о н а л и с т о в , к а к 
Т в а р д о в с к и й и И с а к о в с к и й , п р о ц е н т н е т о ч н ы х ж е н с к и х р и ф м — 2 0 — 
3 0 % . П о з д н и й П а с т е р н а к р и ф м у е т г о р а з д о т о ч н е е , к л асе и ч н е е , ч е м о н и . 

О д н а к о к о г д а м ы п е р е ч и с л я л и э т и ц и ф р ы п л а в н о г о п о н и ж е н и я 
н е т о ч н о с т и в м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м а х , т о н а м е р е н н о п р о п у с т и л и 
н е с к о л ь к о з в е н ь е в . Это п о э м ы : « В ы с о к а я б о л е з н ь » ( 1 9 2 3 ) , п е р в а я поло
в и н а « С п е к т о р с к о г о » ( 1 9 2 4 — 1 9 2 5 ) , « 9 0 5 год» ( 1 9 2 5 — 1 9 2 6 ) , « Л е й т е н а н т 
Ш м и д т » ( 1 9 2 6 — 1 9 2 7 ) , в т о р а я п о л о в и н а « С п е к т о р с к о г о » ( 1 9 2 7 — 1 9 2 9 ) . 
Вот э т и - т о п о э м ы о т ч а с т и и н а р у ш а ю т р о в н у ю п л а в н о с т ь э в о л ю ц и и к 
т о ч н о с т и . 

А и м е н н о , « В ы с о к а я б о л е з н ь » (с в а р и а н т а м и ) к а к б ы з а б е г а е т впе
ред и д а е т в 1 9 2 3 г о д у 4 1 % н е т о ч н ы х ж е н с к и х — т о т у р о в е н ь , к о т о р о г о 
П а с т е р н а к д о с т и г н е т л и ш ь п о с л е «Второго р о ж д е н и я » . А « Л е й т е н а н т 
Ш м и д т » д а е т в 1 9 2 6 — 1 9 2 7 г г . 5 7 % н е т о ч н ы х ж е н с к и х , 2 9 % н е т о ч н ы х 
м у ж с к и х и в д о б а в о к 2 8 % д а к т и л и ч е с к и х , г и п е р д а к т и л и ч е с к и х и н е р а в 
н о с л о ж н ы х — т . е . к а к б ы в о з в р а щ а е т с я н а 5 — 1 0 л е т н а з а д , к т о м у 
у р о в н ю н е т о ч н о с т и , к о т о р ы й б ы л у П а с т е р н а к а в 1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . Т а к о г о 
р о д а а н о м а л ь н ы е п е р е б о и в п о с т е п е н н о й э в о л ю ц и и р и ф м П а с т е р н а к а и 
п р е д с т а в л я ю т о с о б ы й и н т е р е с д л я р а с с м о т р е н и я . 

В с п о м н и м с и т у а ц и ю с о з д а н и я « В ы с о к о й б о л е з н и » . Это — к о н е ц 
м а с с о в о г о л и р и ч е с к о г о п о л о в о д ь я 1 9 1 0 — н а ч а л а 1 9 2 0 - х г о д о в , к о г д а 
в с т а е т в о п р о с о п е р е с т р о й к е в с е й с и с т е м ы р у с с к о й п о э з и и и о ф о р м и р о 
в а н и и н о в о г о э п о с а . Н е д а р о м в 1 9 2 4 г . Т ы н я н о в с в о ю с т а т ь ю «Проме
ж у т о к » , к о н ч а ю щ у ю с я м ы с л ь ю , ч т о эпос « с л и ш к о м л о г и ч е с к и д о л ж е н 
н а с т у п и т ь в н а ш е в р е м я » , п о с в я щ а е т П а с т е р н а к у и д в а ж д ы ц и т и р у е т и 
п е р е ф р а з и р у е т в н е й с т р о ч к у « Б о л е з н и » о т о м , к а к «в эпос в ы с л а л и 
п и к е т » . И с а м а п о э м а н а ч и н а е т с я т и р а д о й о т о м , к а к « р о ж д а е т с я т р о 
я н с к и й э п о с » . « В ы с о к а я болезнь» — это эпос о р о ж д е н и и эпоса . А ч т о 
т а к о е эпос д л я з а д у м а в ш е г о с я русского ч и т а т е л я и п и с а т е л я стихов? Это 
п о э м ы П у ш к и н а , Л е р м о н т о в а , и х с о в р е м е н н и к о в и э п и г о н о в . Это 4 -стоп-
н ы й я м б с в о л ь н о й р и ф м о в к о й . А ч т о т а к о е в о л ь н а я р и ф м о в к а ? Это п р е ж д е 
всего п о т р е б н о с т ь в д л и н н ы х р и ф м и ч е с к и х ц е п я х , к о т о р ы е н е д а в а л и 
б ы т е к с т у р а с п а с т ь с я н а ч е т в е р о с т и ш и я и л и и н ы е с т р о ф ы . П р и м е р та
к о й д л и н н о й р и ф м и ч е с к о й ц е п и — п е р в о е ж е 1 6 - с т и ш и е « В ы с о к о й бо
л е з н и » , все н а 4 р и ф м ы : 

Мелькает движущийся ребус, 
Идет осада, идут дни, 
Проходят месяцы и лета. 
В один прекрасный день пикеты, 



Сбиваясь с ног от беготни, 
Приносят весть: сдается крепость. 
Не верят, верят, жгут огни, 
Взрывают своды, ищут входа, 
Выходят, входят — идут дни, 
Проходят месяцы и годы. 
Проходят годы, — все в тени. 
Рождается троянский эпос. 
Не верят, верят, жгут огни, 
Нетерпеливо ждут развода, 
Слабеют, слепнут, — идут дни, 
И в крепости крошатся своды. 

И вот з д е с ь н у ж н о с к а з а т ь н е с к о л ь к о с л о в об о с о б е н н о с т я х н е т о ч 
н о й р и ф м ы в о о б щ е . Б е о т к р ы т и е н е с к а з а н н о о б о г а т и л о з а п а с ы р и ф м о в 
к и в р у с с к о й п о э з и и X X в . — это б е с с п о р н о . Н о о д и н н е д о с т а т о к у н е е 
б ы л . О н а п л о х о п о з в о л я л а н а н и з ы в а т ь д л и н н ы е р и ф м и ч е с к и е ц е п и — 
п а р а с т р о к с н е т о ч н о й р и ф м о й з в у ч а л а п р е к р а с н о , а т р о й к а с т р о к — у ж е 
н а т я н у т о . П о э м а «Во весь голос» М а я к о в с к о г о н а ч и н а л а с ь т р о й н о й р и ф 
м о й : « С л у ш а й т е , т о в а р и щ и потомки... — З а г л у ш а п о э з и и потоки... — 
Я ш а г н у ч е р е з л и р и ч е с к и е томики...* Потомки—потоки — естест
в е н н а я р и ф м а у М а я к о в с к о г о , потомки—томики — т о ж е , н о потоки— 
томики М а я к о в с к и й н и к о г д а б ы о т д е л ь н о н е с р и ф м о в а л : этот т и п со
з в у ч и й е м у н е с в о й с т в е н е н . Ц е п ь , с о с т а в л е н н а я и з н е т о ч н ы х р и ф м , рас 
с ы п а е т с я . П р и в е д е н н ы й п а с с а ж и з « В ы с о к о й б о л е з н и » о п и р а е т с я н а 
т р и н е т о ч н ы е р и ф м ы : ребус—крепость—эпос. В р и ф м и ч е с к о й с и с т е м е 
П а с т е р н а к а о н и с ц е п л е н ы д р у г с д р у г о м л у ч ш е , ч е м б ы л о у М а я к о в с к о 
г о , н о и т о д л я т о г о , ч т о б ы 1 8 - с т и ш и е в ы с т о я л о , э т у н е т о ч н у ю р и ф м у 
п р и х о д и т с я п о д п и р а т ь т р е м я т о ч н ы м и : н а лета, дни и своды. Вот т а к и 
в о з н и к а е т п р е ж д е в р е м е н н о п о в ы ш е н н ы й п р о ц е н т т о ч н ы х р и ф м в « В ы 
с о к о й б о л е з н и » . П р и э т о м п а р а д о к с : в д л и н н ы х р и ф м и ч е с к и х ц е п я х 
П а с т е р н а к н а р о ч н о с т а р а е т с я в с е - т а к и п р о т я н у т ь к а к у ю - т о в е р е н и ц у 
н е т о ч н ы х р и ф м , н а п р и м е р : « Х о т я з а р е й ч е р т о п о л о х , С т а р а я с ь в ы г н а т ь 
т е н ь подлиньше...—таким же...—вымчать...—нынче...—дымчат...— 
родимчик*; а в к о р о т к и х ч е т в е р о с т и ш и я х и д в у с т и ш и я х к а к б ы д а е т 
себе п е р е д ы ш к у и р и ф м у е т т о ч н о : « У м е с т н о л и п е с н ь ю з в а т ь содому 

У с в о е н н ы й с трудом З е м л е й , б р о с а в ш е й с я от книг н а п и к и и н а штык? 
Б л а г и м и н а м е р е н ь я м и в ы м о щ е н ад. У с т а н о в и л с я в з г л я д , Ч т о , е с л и в ы 
м о с т и т ь и м и с т и х а , — П р о с т я т с я все г р е х а . Все это р е ж е т с л у х т и ш и н ы , 
В е р н у в ш е й с я с в о й н ы , А к а к н а т я н у т этот с л у х , — У з н а л и в д н и р а з -
p i / х » . Все р и ф м ы — о б р а з ц о в о к л а с с и ч е с к и е , и п р и т о м — м у ж с к и е . 

Ч т о б ы л о д а л ь ш е ? И з о п ы т а р а б о т ы н а д « В ы с о к о й б о л е з н ь ю » д л я 
П а с т е р н а к а в а ж н е е всего о к а з а л с я и м е н н о этот о п ы т о п о р ы н а м у ж с к и е 
р и ф м ы к а к б о л е е т о ч н ы е . В с т и х а х 1 9 1 8 — 1 9 2 2 гг . п р о ц е н т н е т о ч н ы х 



м у ж с к и х б ы л д о в о л ь н о в ы с о к — 3 0 % ; в « В ы с о к о й б о л е з н и » он п а д а е т 
до 1 5 % и — за е д и н с т в е н н ы м и с к л ю ч е н и е м , ко то р о е м ы сейчас у в и д и м , — 
п р о д о л ж а е т д е р ж а т ь с я н а т о м ж е у р о в н е : п е р в а я п о л о в и н а «Спектор
ского» — 1 6 % , « 9 0 5 год» — 1 5 % . В о т л и ч и е от « В ы с о к о й б о л е з н и » с ее 
в о л ь н о й р и ф м о в к о й « С п е к т о р с к и й » и « 9 0 5 год» н а п и с а н ы п р а в и л ь н ы 
м и ч е т в е р о с т и ш и я м и , о щ у щ е н и е с в я з и м е ж д у р и ф м у ю щ и м и с я с л о в а м и 
здесь в ы ш е , и это п о з в о л я е т п о э т у в н о в ь н е м н о г о о с л а б и т ь т о ч н о с т ь 
ж е н с к и х р и ф м : н е т о ч н ы х ж е н с к и х в « В ы с о к о й б о л е з н и » б ы л о , м ы ви
д е л и , 4 1 % , в п е р в о й п о л о в и н е « С п е к т о р с к о г о » и в « 9 0 5 годе» — п о 4 9 — 
5 0 % . А з а т е м н а с т у п а е т н е о ж и д а н н о е : п и ш е т с я « Л е й т е н а н т Ш м и д т » с 
его 2 9 % н е т о ч н ы х м у ж с к и х (вот о н о , и с к л ю ч е н и е ! ) , 5 7 % н е т о ч н ы х ж е н 
с к и х и 2 2 % д а к т и л и ч е с к и х и г и п е р д а к т и л и ч е с к и х — р и ф м о в к а П а с 
т е р н а к а к а к б ы в д р у г о т с т у п а е т н а р у б е ж и 1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . 

Ч е м это о б ъ я с н и т ь ? Т о л ь к о в н у т р и ж а н р о в ы м о т л и ч и е м н о в о й поэ
м ы от п р е д ы д у щ и х . « В ы с о к а я б о л е з н ь » б ы л а л и р и к о й , с т р у д о м , н а гла 
з а х у ч и т а т е л я , с г у щ а ю щ е й с я в э п о с . « С п е к т о р с к и й » б ы л т а к о й ж е л и 
р и к о й — об у т р е , о в о к з а л е , о п р и г о р о д е , — н о о н а у ж е п р и т в о р я л а с ь 
всего л и ш ь о т с т у п л е н и я м и , а н а п е р в ы й п л а н в ы т а л к и в а л а р а з р о з н е н 
н ы е э п и з о д ы с ю ж е т а . « 9 0 5 год» б ы л с п л о ш н ы м р я д о м т а к и х э п и з о д о в , 
и э п и з о д ы э т и б ы л и о б ъ е д и н е н ы т о ч к о й з р е н и я — в з г л я д о м 15 -летнего 
с в и д е т е л я и м ы с л ь ю 3 5 - л е т н е г о п и с а т е л я . « Л е й т е н а н т Ш м и д т » ж е б ы л 
о п ы т о м п о л и ф о н и ч е с к о й п о э м ы , где голос п е р с о н а ж а ( и л и м ы с л и его) 
ч е р е д у ю т с я с г о л о с о м а в т о р а , а голос а в т о р а м е н я е т и н т о н а ц и ю б у к в а л ь 
н о от о т р ы в к а к о т р ы в к у : д в а м и т и н г а , о д и н с « К л я н е м с я ! К л я н е м с я ! » и 
д р у г о й с «ветер п р е т н а о щ у п ь , к а к с л е п о й » , т о л ь к о и з - з а р а з н и ц ы инто
н а ц и й р е ш и т е л ь н о н и ч е м не н а п о м и н а ю т д р у г д р у г а . 

П о л и ф о н и ч е с к а я с т р у к т у р а « Ш м и д т а » п р е к р а с н о р а з о б р а н а в боль
ш о й р а б о т е Ю . И / Л е в и н а [ Л е в и н 1 9 7 6 ] , и п о э т о м у с е й ч а с о с т а н а в л и 
в а т ь с я н а н е й н е т н у ж д ы . В а ж н о т о , ч т о д л я с м е н ы и н т о н а ц и й н у ж н а 
б ы л а с м е н а р а з м е р о в и р и ф м о в о к , и в н е й н а х о д и л и себе м е с т о к а к у к р е 
п и в ш и е с я р и ф м ы п о с л е д н и х л е т П а с т е р н а к а , т а к и р а с п л ы в ч а т ы е р и ф 
м ы ф у т у р и с т и ч е с к о й п о р ы . Д л я « Ш м и д т а » П а с т е р н а к у п р и ш л о с ь м о -
б и л и з о в ы в а т ь в е с ь з а п а с с в о и х х у д о ж е с т в е н н ы х п р и е м о в , н а ч и н а я с 
« П о в е р х б а р ь е р о в » , — п о э т о м у н е у д и в и т е л ь н о , ч т о п о к а з а т е л и р и ф м о в 
к и в « Ш м и д т е » к а к б ы в о з р о ж д а ю т р а н н е г о П а с т е р н а к а , и т а к ж е не 
у д и в и т е л ь н о , ч т о , к о н ч и в « Ш м и д т а » , он б е р е т с я з а п е р е р а б о т к у т е х са
м ы х « П о в е р х б а р ь е р о в » , к о п ы т у к о т о р ы х е м у п р и ш л о с ь в е р н у т ь с я . 

И н е р ц и я р и ф м о в к и « Ш м и д т а » д е р ж а л а с ь н а с л у х у П а с т е р н а к а е щ е 
н е с к о л ь к о л е т . П р а в д а , о п о р у т о ч н о с т и — м у ж с к и е р и ф м ы — он т о т ч а с 
в о з в р а щ а е т к п р е ж н е й у с т о й ч и в о с т и : к а к д о « Ш м и д т а » п р о ц е н т неточ 
н ы х м у ж с к и х б ы л 1 5 — 1 6 % , т а к и т е п е р ь , после 2 9 % - н о г о в з л е т а « Ш м и д 
т а » , он в о з в р а щ а е т с я в к о н ц е «Спекторского» и во « В т о р о м р о ж д е н и и » 
к т е м ж е 1 5 — 1 6 % . Н о о п и р а ю щ и й с я н а н и х п р о ц е н т н е т о ч н ы х ж е н -



с к и х с т а н о в и т с я в ы ш е : в д о ш м и д т о в с к и х п о э м а х он б ы л 4 9 — 5 0 % , в 
« Ш м и д т е » 5 7 % , во в т о р о й п о л о в и н е « С п е к т о р с к о г о » 5 8 % (а в п е р в о й 
б ы л о 5 0 % ! ) , и т о л ь к о во « В т о р о м р о ж д е н и и » 4 3 % . И п о т р е б о в а л а с ь 
п а у з а в н е с к о л ь к о л е т ( з а н я т ы х п р е и м у щ е с т в е н н о р а б о т о й н а д п р о з о й ) , 
ч т о б ы н а ч а л о с ь д а л ь н е й ш е е д в и ж е н и е от н е т о ч н о й к т о ч н о й р и ф м е . 

К а ч е с т в е н н ы й х а р а к т е р н е т о ч н о с т и т а к ж е м е н я е т с я от б о л е е за 
м е т н о г о к м е н е е з а м е т н о м у . Н е т о ч н о с т и в р и ф м е б ы в а ю т д в у х р о д о в : 
п о п о л н е н и я и з а м е н ы . П о п о л н е н и е б ы в а е т , т а к с к а з а т ь , н а п у с т о м м е с т е , 
к о г д а р и ф м у ю т с я н у л ь з в у к а и с о г л а с н ы й (поларшина—порошинок) и 
н а н е п у с т о м , к о г д а р и ф м у ю т с я с о г л а с н ы й с г р у п п о й с о г л а с н ы х (резви
лись—извилист). Я с н о , ч т о в п е р в о м с л у ч а е н е т о ч н о с т ь б о л е е р е з к а , во 
в т о р о м — м е н е е з а м е т н а . Т о ч н о т а к ж е и з а м е н а : в р и ф м е едут— 
э т о т о н а з а м е т н е е , ч е м в р и ф м е щедры—ветром. Н е б у д е м в д а в а т ь с я 
в ч а с т н о с т и ; с к а ж е м т о л ь к о , ч т о в р и ф м а х с п о п о л н е н и е м в 1 9 1 8 — 
1 9 2 2 г г . н а д е в я т ь р е з к и х с л у ч а е в п р и х о д и т с я т о л ь к о о д и н с м я г ч е н 
н ы й , а в 1 9 3 5 — 1 9 4 1 г г . , н а о б о р о т , н а д в а р е з к и х с л у ч а я — в о с е м ь с м я г 
ч е н н ы х ; в р и ф м а х ж е с з а м е н о й в 1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . н а ш е с т ь р е з к и х слу 
ч а е в п р и х о д и т с я ч е т ы р е с м я г ч е н н ы х , а в 1 9 3 5 — 1 9 4 1 г г . , н а о б о р о т , н а 
д в а р е з к и х — в о с е м ь с м я г ч е н н ы х . И д а ж е с р е д и р е з к и х м о ж н о в ы д е 
л и т ь р а з н ы е с т е п е н и р е з к о с т и ; н е б у д е м и х п е р е ч и с л я т ь , с к а ж е м т о л ь 
к о , ч т о с а м ы е р е з к и е з а м е н ы , т и п а миг—затмил, встряхнись—стрих
нин, настежь—мастер, лебединым—непобедимость, в 1 9 1 8 — 1 9 2 2 гг . 
с о с т а в л я ю т е щ е о д н у т р е т ь всех р е д к и х з а м е н , а во « В т о р о м р о ж д е н и и » 
у ж е о д н у ш е с т у ю : д о л я с в е р х р е з к о с т и с о к р а щ а е т с я в д в о е . 

М ы г о в о р и л и о н а р а с т а н и и и у б ы в а н и и н е т о ч н ы х р и ф м . Т е п е р ь 
м о ж н о о б р и с о в а т ь т о т ж е п р о ц е с с о б р а т н ы м о б р а з о м — с л е д я н е з а 
н е т о ч н ы м и , а з а т о ч н ы м и р и ф м а м и . К т о ч н ы м р и ф м а м п р и ч и с л и м з д е с ь 
и й о т и р о в а н н ы е т и п а привиденья—тени. М ы у в и д и м т а к у ю п о с л е д о в а 
т е л ь н о с т ь . В 1 9 1 3 — 1 9 2 2 г г . т о ч н ы е р и ф м ы с о с т а в л я л и 6 0 % ; в «Высо
к о й б о л е з н и » и п е р в о й п о л о в и н е « С п е к т о р с к о г о » ( 1 9 2 3 — 1 9 2 5 ) — н а р а 
с т а н и е до 6 6 — 6 7 % . В « 9 0 5 годе» , « Л е й т е н а н т е Ш м и д т е » и в т о р о й полови
не «Спекторского» — с п а д , 4 8 — 5 6 % . «Второе р о ж д е н и е » (1930—1931) — 
в о з в р а т к т о ч н о с т и , 6 8 % ; 1 9 3 5 — 1 9 4 1 г г . — 8 6 % ; 1 9 5 6 — 1 9 5 9 гг . — 
1 0 0 % т о ч н ы х р и ф м . Т а к о в о д и н и з м а р ш р у т о в п у т и П а с т е р н а к а к «не
с л ы х а н н о й п р о с т о т е » . 

P. S. В. С. Ваевский прослеживает эволюцию стиха Пастернака (в 
лирике) по 10 критериям: 1) количество размеров, 2) количество не
классических размеров, 3—4) частота основных ритмов в 4-ст. ямбе, 
5) частота пропусков ударения в трехсложных размерах, 6) частота 
синтаксических разрывов внутри стиха, 7—8) количество точных и 



приблизительных рифм, 9) количество строфических форм, 10) количе
ство строф с немужским завершением. Особенно важны его наблюде
ния над синтаксисом Пастернака — это проблема, которой мы не 
касались. В результате граница «сложного» и «простого» Пастернака 
тоже проходит между 1929 и 1930 гг., но дополнительно выделяется 
ранний период, 1909—1913 (допечатные опыты и «Близнец в тучах» ) , 
тоже метрически «простой». Там же — обзор других периодизаций его 
творчества (по содержательным или биографическим признакам). 



СТИХ ПОЭМЫ В. ХЛЕБНИКОВА 
«БЕРЕГ НЕВОЛЬНИКОВ» 

С т и х В е л и м и р а Х л е б н и к о в а н е и з б а л о в а н в н и м а н и е м и с с л е д о в а т е 
л е й . Е д и н с т в е н н а я р а б о т а , ц е л и к о м е м у п о с в я щ е н н а я , — это п р и ж и з 
н е н н а я з а м е т к а Д . В а р р а в и н а [ Ф . В е р м е л я ] «О с т и х е В . Х л е б н и к о в а » в 
« М о с к о в с к и х м а с т е р а х » 1 9 1 6 , с. 8 6 — 8 9 . Все д а л ь н е й ш е е — это п о п у т 
н ы е н а б л ю д е н и я и з а м е ч а н и я , и н о г д а т о н к и е и и н т е р е с н ы е , н о в ц е л ь 
н у ю к а р т и н у н и к о г д а н е с к л а д ы в а ю щ и е с я . 

Т о м у е с т ь с в о и п р и ч и н ы . С т и х Х л е б н и к о в а т р у д е н д л я о п и с а н и я : 
он м е н я е т с я н а х о д у , н е д а в а я ч и т а т е л ю в р е м е н и в ы р а б о т а т ь т е р и т м и 
ч е с к и е о ж и д а н и я , к о т о р ы е и д о л ж е н ф и к с и р о в а т ь о п и с ы в а ю щ и й . С т и х 
М а я к о в с к о г о т о ж е т р у д е н д л я о п и с а н и я , п о т о м у ч т о т о ж е м е н я е т с я н а 
ходу ; н о он п о к р а й н е й м е р е у л о ж е н в о т ч е т л и в ы е ч е т в е р о с т и ш и я и 
д в у с т и ш и я , к о т о р ы е м о ж н о о п и с ы в а т ь п о р о з н ь . Эту о с о б е н н о с т ь с т и х а 
М а я к о в с к о г о м ы н а з в а л и в свое в р е м я « м и к р о п о л и м е т р и е й » и п е р е н е с 
л и этот т е р м и н т а к ж е и н а с т и х Х л е б н и к о в а [ Г а с п а р о в 1 9 8 4 , 2 1 5 — 2 1 7 ] . 
Н о под это о б ъ я с н е н и е п о д х о д и т д а л е к о н е все у Х л е б н и к о в а . Р а н н и е 
его п о э м ы ( 1 9 0 9 — 1 9 1 3 ) л е г к о р а с с ы п а ю т с я н а р а з н о р а з м е р н ы е ч е т в е р о 
с т и ш и я и д в у с т и ш и я , н о п о з д н и е п о э м ы ( 1 9 2 1 — 1 9 2 2 ) н а п и с а н ы п л а в н о 
и н е и м е ю т в н е ш н и х п р и з н а к о в , п о к о т о р ы м и х т е к с т м о ж н о б ы л о б ы 
д р о б и т ь н а о т р ы в к и . В р а н н и х п о э м а х Х л е б н и к о в а (и у М а я к о в с к о г о ) 
о т р ы в к и р а с ч л е н я л и с ь п о р и ф м о в к е . В п о з д н и х , наоборот , р и ф м о в к а слу
ж и т не дробности , а п л а в н о с т и т е к с т а . К а к это п р о и с х о д и т , м ы п о п р о б у е м 
п о к а з а т ь н а п р и м е р е п о э м ы 1 9 2 1 г . « Б е р е г н е в о л ь н и к о в » . Т е к с т п о э м ы 
в з я т п о и з д а н и ю : Хлебников В . Т в о р е н и я . Сост . , п о д г . т е к с т а и к о м м . 
В . П . Г р и г о р ь е в а и А . Е . П а р н и с а . М . , 1 9 8 6 , с . 3 3 6 — 3 4 1 . 

В в е д е н и е . Вот н а ч а л о п о э м ы — п е р в ы е 3 3 с т р о к и . Р и ф м у ю щ и е 
с л о в а в ы д е л е н ы к у р с и в о м и п о м е ч е н ы о д и н а к о в ы м и б у к в а м и . 

Невольничий берег, 
Продажа рабов 
Из теплых морей (А), 
Таких синих, что болят глаза, надолго 
Перешел в новое место: 
В былую столицу белых царей (А)> 
Под кружевом белым 
Вьюги, такой белой, 
Как нож, сослепа воткнутый кем-то в глаза, 
Зычно продавались рабы (В) 
Полей России. 
«Белая кожа! Белая кожа! 



Белый бык!» (В) 
Кричали торговцы (С). 
И в каждую хату проворнее вора (D) 
Был воткнут клинок (Е) 
Набора (D). 
Пришли, смотрят глупо, как овцы (С), 
Бьют и колотят множеством ног (Е). 
А ведь каждый — у мамыньки где-то, какой-то (F) 
Любимый дражайший сынок (Е). 
Матери России, седые матери (G), — 
Войте\ (F) 
Продаватели (G) 
Смотрят им в зубы, 
Меряют грудь (Н), 
Щупают мышцы, 
Тугую икру (I). 
«Повернись, друг\> (Н) 
Врачебный осмотр (J). 
Хлопают по плечу: 
«Хороший, добрый скот!» (J) 
Бодро пойдет на уру (I)... 

И з 3 3 с т р о к 2 1 с т р о к а з а р и ф м о в а н а (9 о б ы ч н ы х д в о й н ы х р и ф м и 
одна т р о й н а я ) : это с о с т а в л я е т 6 4 % , п о ч т и две т р е т и т е к с т а . И з 10 р и ф м — 
6 м у ж с к и х (А, В , Е, Н, I,J),S ж е н с к и х (C,D, F), 1 д а к т и л и ч е с к а я (G). 
И з н и х н е т о ч н ы е — м у ж с к и е рабы—бык, грудь—друг, осмотр—скот, 
ж е н с к а я какой-то—войте, д а к т и л и ч е с к а я матери—продаватели, т . е. 
п о л о в и н а в с е х р и ф м . Н а с к о л ь к о о щ у т и м ы э т и н е т о ч н ы е р и ф м ы , с к а з а т ь 
т р у д н о : м а н е р а р и ф м о в а н и я у Х л е б н и к о в а с и л ь н о м е н я е т с я от произве 
д е н и я к п р о и з в е д е н и ю — от о ч е н ь т о ч н о й до о ч е н ь с в о б о д н о й , поэтому 
о п ы т р и ф м е н н о г о о ж и д а н и я ч и т а т е л ю п р и х о д и т с я к а ж д ы й р а з н а к а п 
л и в а т ь з а н о в о . Н а п р и м е р , н е я с н о , с ч и т а т ь л и ц е п ь с л о в грудь—икру-
друг—на уру о д н о й р и ф м о й и л и ( к а к м ы с ч и т а л и ) д в у м я ; а п р и о ч е н ь 
с в о б о д н о й м а н е р е р и ф м о в а н и я в этот р я д м о г л и б ы в о й т и и а с с о н а н с ы 
по плечу и зубы. Н е я с н о , с ч и т а т ь л и о д и н а к о в ы е с л о в а в к о н ц а х с т р о к 
н е р и ф м у ю щ и м и с я и л и ж е это « т а в т о л о г и ч е с к и е р и ф м ы » ; е с л и д о п у с 
т и т ь последнее , то м о ж н о у в и д е т ь р и ф м у и в белым—белой, и в глаза— 
глаза; п р а в д а , глаза в ст . 4 п р и х о д я т с я не н а к о н е ц , а н а с е р е д и н у стро 
к и и д о л ж н ы б ы л и б ы с ч и т а т ь с я в н у т р е н н е й р и ф м о й . 

Р а с п о л о ж е н и е р и ф м о ч е н ь п р и х о т л и в о . О б о з н а ч а я н е р и ф м у ю щ и е 
( х о л о с т ы е ) о к о н ч а н и я б у к в о й х, м ы п о л у ч и м т а к у ю п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь : 
ххАххА, ххх9 Вх, хВС, DED, СЕ, FE, GH, GxHxI, Н, J, xJ, I... З а п я т ы м и 
о б о з н а ч е н ы к о н ц ы п р е д л о ж е н и й : в и д н о , ч т о с и н т а к с и ч е с к о е ч л е н е н и е 
т е к с т а н и м а л о не с о в п а д а е т со с т ы к а м и р и ф м е н н ы х ц е п е й . В п р о ч е м , 
а н ж а м б м а н ы н е м н о г о ч и с л е н н ы : о д и н , о щ у т и м ы й у ж е п р и п е р в о ч т е н и и , 
в ст. 4 ( « н а д о л г о / П е р е ш е л » ) , и д р у г о й , о щ у т и м ы й л и ш ь п р и п е р е ч т е -



н и и , в ст . 7 ( « П о д к р у ж е в о м б е л ы м / В ь ю г и » ) . М е ж д у р и ф м а м и D, G, 
J — п о о д н о й с т р о к е , м е ж д у р и ф м а м и А , В, F, Н — п о д в е , м е ж д у 
р и ф м а м и С — т р и , м е ж д у р и ф м а м и / — ч е т ы р е , м е ж д у ч л е н а м и т р о й н о й 
р и ф м ы Е — д в е и о д н а . П р и т а к о м с в о е в о л ь н о м ч е р е д о в а н и и р и ф м у ю 
щ и х и н е р и ф м у ю щ и х с т р о к у ч и т а т е л я не м о ж е т в о з н и к н у т ь р и ф м е н 
ное о ж и д а н и е — т а к о е , п р и к о т о р о м он ж д е т н а й т и н а о п р е д е л е н н о м 
м е с т е о п р е д е л е н н у ю р и ф м у , и п о д т в е р ж д е н и е и л и н е п о д т в е р ж д е н и е это
го о ж и д а н и я п е р е ж и в а е т с я к а к х у д о ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т . С к о р е е , наобо
р о т , у ч и т а т е л я в о з н и к а е т у с т а н о в к а н а т о , ч т о р и ф м в п е р е д и н е б у д е т , а 
е с л и к а к а я и в о з н и к н е т , т о н е п о п л а н у , а от с в о б о д н о й щ е д р о с т и п о э т а . 
И т о л ь к о п р и п о в т о р н о м ч т е н и и , о с в о и в ш и с ь с м а н е р о й р и ф м о в к и д а н 
ного о т р ы в к а , ч и т а т е л ь н а ч н е т ч у в с т в о в а т ь п р и б л и з и т е л ь н о е , в е р о я т н о с т 
ное р и ф м е н н о е о ж и д а н и е : в е р о я т н о с т ь т о г о , ч т о в д а н н о й с т р о к е в с т р е 
т и т с я р и ф м а , — 2 к 1; в е р о я т н о с т ь т о г о , ч т о о н а будет т о ч н а я и л и н е т о ч 
н а я , — 1 к 1; в е р о я т н о с т ь т о г о , ч т о о н а будет ч е р е з о д н у , д в е и л и более 
с т р о к — 3 : 5 : 2 . 

Н а ч е м б у д у т о с н о в ы в а т ь с я т а к и е р и ф м е н н ы е о ж и д а н и я , — это м ы 
и п о с т а р а е м с я п р о я с н и т ь . Т а к о е п р о я с н е н и е и я в и т с я о п и с а н и е м с т и х а 
п о э м ы « Б е р е г н е в о л ь н и к о в » . 

Р и ф м а . Всего в п о э м е 2 8 9 г р а ф и ч е с к и х с т и х о т в о р н ы х с т р о к : 1 0 6 с 
м у ж с к и м и о к о н ч а н и я м и , 1 2 9 с ж е н с к и м и , 5 0 с д а к т и л и ч е с к и м и , 4 с 
г и п е р д а к т и л и ч е с к и м и ( 3 6 , 5 : 4 4 , 5 : 1 7 , 5 : 1,5). Ч а с т ь т е к с т а н е с о х р а 
н и л а с ь ( с т р о ч к и т о ч е к п о с л е с т . 1 5 9 и 2 8 0 ) , п о э т о м у н е к о т о р ы е н е р и ф 
м о в а н н ы е с т р о к и , п р и м ы к а ю щ и е к э т и м л а к у н а м , м о г л и н а с а м о м д е л е 
и м е т ь р и ф м ы в п р о п а в ш и х ч а с т я х т е к с т а . Это з н а ч и т , ч т о п о д л и н н о е 
ч и с л о р и ф м о в а н н ы х с т р о к м о г л о б ы т ь б о л ь ш е , ч е м н а л и ч н о е , и ч т о по
к а з а т е л и р и ф м о в а н н о с т и т е к с т а , к о т о р ы е м ы п о л у ч и м , м о г у т о к а з а т ь с я 
н е з н а ч и т е л ь н о з а н и ж е н н ы м и . 

М у ж с к и х р и ф м т о ч н ы х — 16 п а р н ы х и 4 т р о й н ы х (ст . 1 6 — 1 9 — 2 1 , 
1 0 7 — 1 1 5 — 1 1 6 , 2 4 0 — 2 4 1 — 2 4 2 , 2 5 7 — 2 6 2 — 2 6 4 ) , всего в 4 4 с т р о к а х . М у ж 
с к и х н е т о ч н ы х — 4 : д в е о б р а з о в а н ы у с е ч е н и е м / н а р а щ е н и е м з в у к а , 
рабы—бык и высоко—кол, д в е — з а м е н о й ф и н а л ь н ы х з в у к о в , грудь— 
друг и осмотр—скот, всего в 8 с т р о к а х . Т р и р и ф м е н н ы е ц е п и с о м н и 
т е л ь н ы : с т . 6 0 — 6 1 — 6 2 стада—года—стада, 1 0 8 — 1 1 2 — 1 1 7 вой—вой-
головой и 1 1 1 — 1 1 3 — 1 1 8 — 1 2 5 — 1 2 6 сыны—сыны—войны—войны-
сыны. Е с л и не у ч и т ы в а т ь т а в т о л о г и ч е с к и х р и ф м , т о р и ф м о в а н н ы м и в 
н и х с л е д у е т с ч и т а т ь т о л ь к о п о д в а слова в к а ж д о й , всего 6 с т р о к ; е с л и ж е 
у ч и т ы в а т ь , то р и ф м о в а н н ы м и с л е д у е т с ч и т а т ь все 1 1 с т р о к . Т а к и м обра
з о м , всего м у ж с к и м и р и ф м а м и з а р и ф м о в а н о м и н и м у м 5 8 с т р о к ( 2 0 % 
в с е й п о э м ы , 5 5 % в с е х м у ж с к и х о к о н ч а н и й ) . Д о л я н е т о ч н ы х р и ф м сре
д и м у ж с к и х — 1 5 % . 

Ж е н с к и х р и ф м т о ч н ы х — 1 9 п а р н ы х , всего в 3 8 с т р о к а х . Ж е н 
с к и х н е т о ч н ы х — 5 : о д н а о б р а з о в а н а у с е ч е н и е м / н а р а щ е н и е м з в у к а , 



скорее—реют, и ч е т ы р е — с м я г ч е н и е м и н т е р в о к а л ь н о г о з в у к а , какой-
то—войт*е, деревн'я—плачевный, овчинк'и—починка, помощь—слом'-
ишь (в п о с л е д н е м с л у ч а е — т а к ж е з а м е н а ф и н а л ь н о г о з в у к а ) , — всего в 
10 с т р о к а х . С о м н и т е л ь н ы х — т р и ц е п и : 5 0 - 5 2 - 5 3 сила—кобыла—сила, 
9 1 — 9 5 — 9 6 мясо—Спаса—мяса, 1 2 1 — 1 2 3 — 1 2 4 — 1 2 7 хаты—самока
та—самоката—хаты, без т а в т о л о г и ч е с к и х р и ф м — 6 р и ф м о в а н н ы х 
с т р о к , с т а в т о л о г и ч е с к и м и — 1 0 . Т а к и м о б р а з о м , всего ж е н с к и м и р и ф 
м а м и з а р и ф м о в а н о м и н и м у м 54 с т р о к и ( 1 8 , 5 % в с е й п о э м ы , 4 2 % всех 
ж е н с к и х о к о н ч а н и й ) . Д о л я н е т о ч н ы х р и ф м с р е д и ж е н с к и х — 1 8 , 5 % . 

Д а к т и л и ч е с к и х р и ф м т о ч н ы х — 8 п а р н ы х и 1 т р о й н а я , всего в 19 
с т р о к а х . Д а к т и л и ч е с к и х н е т о ч н ы х — 5 : матери—продаватели, за 
море—хама рев, вывоз куй—выв'еской, хама рог—за мор'е, пирожно
го— порожн'ие ( т р и и з с е м и з в у к о в ы х н е с о в п а д е н и й в н и х о б р а з о в а н ы 
с м я г ч е н и е м и н т е р в о к а л ь н о г о з в у к а ) — всего в 1 0 с т р о к а х . 5 р и ф м и м е 
ю т т я ж е л о е с в е р х с х е м н о е у д а р е н и е н а п о с л е д н е м с л о г е ( л ю б и м ы й п р и 
е м м о л о д о г о М а я к о в с к о г о ) : хама рев, хама рог, вывоз куй, выше травы 
скачки-выскочки, выломать-выла мать. Т а к и м о б р а з о м , всего д а к т и 
л и ч е с к и м и р и ф м а м и з а р и ф м о в а н о 2 9 с т р о к ( 1 0 % в с е й п о э м ы , 5 8 % всех 
д а к т и л и ч е с к и х о к о н ч а н и й ) . Д о л я н е т о ч н ы х р и ф м с р е д и д а к т и л и ч е с 
к и х — 3 4 , 5 % . 

Н е р а в н о с л о ж н ы х р и ф м — 5 п а р н ы х и 1 т р о й н а я и л и ч е т в е р н а я . 
И з н и х в ч е т ы р е х р и ф м у ю т с я ж е н с к о е о к о н ч а н и е с д а к т и л и ч е с к и м — 
колосья—Великороссии ( в с т а в к а слога ) , взорах—порохом, Галиции—сто
лице, чавкая—лавкой ( н а д с т а в к а с л о г а ) ; в о д н о й — 3 - с л о ж н о е г и п е р 
д а к т и л и ч е с к о е о к о н ч а н и е с 4 - с л о ж н ы м с в е р х с х е м н о у д а р н ы м — очере
ди—взгляд дочери дикий; в о д н о й — м у ж с к о е , ж е н с к о е и д а к т и л и ч е с к о е 
с в е р х с х е м н о у д а р н о е о к о н ч а н и я (ст . 1 9 6 « С т а д о м ч у г у н н ы х свиней... / 
П а с т у х ч е р н о г о с т а д а свиней, — / Н е б о с и н е е т , т о ж е пьянея, / В с а д н и к 
н а коне едет*). Т а к и м о б р а з о м , всего н е р а в н о с л о ж н ы м и р и ф м а м и за
р и ф м о в а н о м и н и м у м 1 3 с т р о к ( 4 , 5 % в с е й п о э м ы ) ; все о н и , п о н я т н ы м 
о б р а з о м , н е т о ч н ы е . 

Н а к о н е ц , в п о э м е м о ж н о у с м о т р е т ь ц е л ы й р я д с о м н и т е л ь н ы х р и ф м , 
к о т о р ы е м ы н е р е ш а е м с я в к л ю ч а т ь в о б щ у ю с у м м у . 

В о - п е р в ы х , э т о с л и ш к о м р а с ш а т а н н ы е н е т о ч н ы е с о з в у ч и я : глот
кой—бочкой, над мор*ем—Аврора, на заре—завет—земле ( ст . 1 8 3 — 
1 8 4 , 2 5 5 — 2 5 6 , 2 2 1 — 2 2 3 — 2 2 6 ) . 

В о - в т о р ы х , э т о т а в т о л о г и ч е с к и е р и ф м ы в с т . 2 8 4 — 2 8 7 : « Е с т ь обру
бок... I И ц е л у е т обрубок... / К о л о с ь я с и н и х глаз, / К о л о с ь я ч е р н ы х 
глаз Р. 

В - т р е т ь и х — с а м о е и н т е р е с н о е — это 7 с л у ч а е в , к о г д а к о н е ц стро
к и н а х о д и т р и ф м у н е в к о н ц е , а в с е р е д и н е д р у г о й с т р о к и : с т . 2 0 2 — 2 0 4 
« Ж р а т в о ю , — жратваЛ / И в д р у г « ж е » з а в и з ж а л о , / Х р ю к н у л о , и н а д 
н е ю братва, к а к ш е р ш н е в о ж а л о . . . » ; 1 1 9 — 1 2 1 « С е л ь с к у ю Русь / В т я г и -



вает в ж а б р ы . / «Трусь\ Б е г и с п о л е й в х а т ы . . . » ; 2 3 5 - 2 3 7 « А з б у к и боем 
кулачным I К о н ч и л и с ь с е л ь с к о й Р о с с и и / М о л и т в ы , плач их. П о г и б н и , 
ч у г у н о к а я н н ы й ! » ; 1 1 4 — 1 1 6 «Где в ы удобрили / П а ж и т е й п р а х ? / Н о г и 
это , ребра ли в и с я т н а к у с т а х ? » ; 2 2 6 — 2 2 9 «Жратва н а з е м л е / Б е з 
с и л ы л е ж а л а . . . / И н а д н е й братва / Д ы м н о е м е с т ь ю ж е л е з о д е р ж а 
л а » ; 1 9 5 — 1 9 7 « Ж р а л и и ж р а л и нас, б е л ы е к о с т и , / С т а д о м ч у г у н н ы х 
с в и н е й . / А в д а л и свинопас...*; 2 7 4 — 2 7 9 « З а в о д ы т р у б и л и / З о р ю / 
М и р о в о м у братству: п р о с ы п а й с я , / В с т а н ь , п р е к р а с н а я к о н н и ц а . . . / 
З а в о д ы р е в у т : / « Р у к и в в е р х » богатству*. М о ж е т б ы т ь , н е к о т о р ы е и з 
э т и х с л у ч а е в — р е з у л ь т а т н е б р е ж н о с т и х л е б н и к о в с к о й з а п и с и , и п р и 
и з д а н и и с л е д о в а л о б ы р а з д е л и т ь с о м н и т е л ь н ы е с т р о к и н а д в о е . С ю д а ж е 
о т н о с я т с я 4 е щ е б о л е е с о м н и т е л ь н ы х с л у ч а я : 6 5 — 7 5 « К у л е к з а куль
ком, I С т а д о з а с т а д о м б р о ш е н ы н а п а л у б у . . . / А в е р н е т с я о т т у д а / 
Ч е л о в е ч е с к и й лом, з а ш а г а ю т о б р у б к и . . . » ( с л и ш к о м в е л и к о р а с с т о я н и е 
м е ж д у р и ф м а м и ) ; 7 9 — 8 3 « И л ь поездами с м у т н ы х с л е п ц о в / Б ы с т р о 
п р и к а т и т в х а т ы о т ц о в . / Вот тебе и р а з ! / Е х а л за море{?) / С глазами, 
б ы л и г л а з а , а в е р н у л с я н а з а д без г л а з » (обе р и ф м ы — в с е р е д и н а х с т р о к , 
а т р е т ь я — с л и ш к о м в о л ь н а я ; н е т л и з д е с ь т а к ж е с к р ы т о й р и ф м ы гла
за—назад?); 2 2 3 — 2 2 5 « И з уст п е р е д а в а л о с ь / В уста, д р у г о й в е р ы 
з а в е т . . . / С т а р и к о в с к и е , б а б ь и , р е б я ч ь и ш е в е л и л и с ь уста* ( т а в т о л о г и ч е 
с к а я р и ф м а ) ; 4 — 9 ( см . в ы п и с а н н о е в ы ш е н а ч а л о п о э м ы ) « Т а к и х с и н и х , 
ч т о б о л я т глаза, н а д о л г о . . . / К а к н о ж , с о с л е п а в о т к н у т ы й к е м - т о в гла
за* ( т о ж е т а в т о л о г и ч е с к а я р и ф м а ) . 

В - ч е т в е р т ы х , э то т р и с т р о к и с р и ф м у ю щ и м и с л о в а м и в н у т р и : с т . 2 1 6 
«Воробьем с з а ж ж е н н ы м хвостом*, 2 0 8 «Огромной погромной свобо
д ы » , 1 2 7 « И з горбатой мохнатой хаты*; и е щ е б о л е е с о м н и т е л ь н ы е 
д в е с т р о к и с д и с с о н а н с н о р и ф м у ю щ и м и с л о в а м и : ст . 5 6 « Р а б белый и 
голый*, 1 5 4 «С белым оскалом*. 

И в - п я т ы х , это ст . 1 3 5 — 1 3 7 « Б о л е е , более / Орд / В о к о п ы П о л ь ш и , 
/ В г о р ы Г а л и ц и и ! » , где н а п р а ш и в а е т с я к о н ъ е к т у р а « Б о л ь ш е , б о л ь ш е . . . » , 
д а ю щ а я р и ф м у к с л о в у « П о л ь ш и » . 

Всего , т а к и м о б р а з о м , с о м н и т е л ь н ы м и — то л и р и ф м у ю щ и м и , то л и 
н е т , — о к а з ы в а ю т с я 4 0 с т р о к , д а е щ е 10 с т р о к п р е д п о л о ж и т е л ь н ы х т а в 
т о л о г и ч е с к и х р и ф м , к о т о р ы х м ы н е у ч и т ы в а л и , п о д с ч и т ы в а я «по м и н и 
м у м у » с у м м ы м у ж с к и х , ж е н с к и х и д а к т и л и ч е с к и х р и ф м . Н е с о м н е н н ы х 
р и ф м о в а н н ы х с т р о к в п о э м е 1 5 4 , т . е . 5 3 % ( 3 9 % т о ч н ы х и 1 4 % н е т о ч 
н ы х ) , с о м н и т е л ь н ы х — 5 0 , т . е . 1 7 % . Я д р о н е с о м н е н н о й р и ф м о в к и о к р у 
ж е н о т о л с т ы м ( н а треть! ) с л о е м с о м н и т е л ь н о й р и ф м о в к и . А ч и т а т е л ю , 
з н а к о м о м у с п р е д е л ь н о р а с ш а т а н н о й р и ф м о в к о й в с т и л е , с к а ж е м , Эрен-
б у р г а и л и М а р и е н г о ф а , б у д у т м е р е щ и т ь с я р и ф м ы т а к ж е и в с о з в у ч и я х 
с т . 1—3 берег—морей, 1—7 берег—белым, 2 — 4 — 1 4 рабов—надолго— 
торговцы и т . п . Т а к с о з д а е т с я о щ у щ е н и е з ы б к о й , п е р е м е ж а ю щ е й с я 
р и ф м о в к и , н е п р о т и в о п о с т а в л я ю щ е й , а с л и в а ю щ е й р и ф м о в а н н ы е и н е 
р и ф м о в а н н ы е с т р о к и . 



С т р о ф и к а . Это о щ у щ е н и е е щ е у с и л и в а е т с я и з - з а п р и х о т л и в о г о 
р а с п о л о ж е н и я р и ф м . В к л а с с и ч е с к о й р у с с к о й т р а д и ц и и р и ф м о в к а б ы л а 
у п о т р е б и т е л ь н а л и ш ь п а р н а я (АА, ч е р е з н о л ь с т р о к ) , п е р е к р е с т н а я (хАхА 
и л и ЬАЬА, ч е р е з о д н у с т р о к у ) и о х в а т н а я (АЬЬАУ ч е р е з д в е с т р о к и ) ; д а ж е 
с т и х о т в о р е н и я и п о э м ы с « в о л ь н о й р и ф м о в к о й » п р а к т и ч е с к и р а з в а л и 
в а л и с ь н а 2 - , 4 - , 5- и 6 - с т и ш н ы е б л о к и - с т р о ф о и д ы , более д л и н н ы е сцеп
л е н и я р и ф м и ч е с к и х ц е п е й б ы л и в м о д е о ч е н ь н е д о л г о . ( П о д р о б н е е с м . 
в ы ш е , в с т а т ь е « С т р о ф и к а н е с т р о ф и ч е с к о г о я м б а » . ) У Х л е б н и к о в а в 
« Б е р е г е н е в о л ь н и к о в » это совсем не т а к . М ы в и д е л и п р и р а з б о р е на
ч а л ь н о г о о т р ы в к а п о э м ы : 2 - с т и ш н ы х с т р о ф о и д о в т а м н е б ы л о совсем , 
4 - с т и ш н ы х с т р о ф о и д о в б ы л о т о л ь к о д в а (АххА и ВххВ), з а т о н а л и ц о 
б ы л и 1 1 - с т и ш н ы й б л о к (CDEDCEFEGFG) и 8 - с т и ш н ы й (HxIHJxJI): 
под к о р о т к и м и б л о к а м и ч е т в е р т ь 3 3 - с т р о ч н о г о о т р ы в к а , под д л и н н ы м и 
б о л ь ш е п о л о в и н ы . П р и подсчете п о п о э м е в ц е л о м п р о п о р ц и и н е м н о г о 
в ы р а в н и в а ю т с я : под к о р о т к и м и б л о к а м и ( 2 - , 3 - и 4 - с т и ш н ы м и ) — 2 9 % 
всех с т р о к , под д л и н н ы м и (7 и более с т и х о в ) — 3 0 % всех с т р о к , о с т а л ь 
н ы е — в б л о к а х с р е д н е й д л и н ы и в н е р и ф м о в а н н ы х п р о м е ж у т к а х . 

Р а с п о л о ж е н и е э т и х д л и н н ы х р и ф м о в а н н ы х б л о к о в п о т е к с т у поэ
м ы , к а к к а ж е т с я , не с л у ч а й н о . Т е м а т и ч е с к а я к о м п о з и ц и я « Б е р е г а не
в о л ь н и к о в » ( н а с к о л ь к о о н е й м о ж н о с у д и т ь п р и н а л и ч и и д в у х л а к у н ) 
п р и б л и з и т е л ь н о т а к о в а : ч . I — м о б и л и з а ц и я , ст . 1—64; I I - т р а н с п о р т и 
р о в к а н а с м е р т ь и к а л е ч е н ь е , ст . 6 5 — 1 5 9 (с в ы д е л е н н о й с р е д н е й ч а с т ь ю , 
ст . 1 0 3 — 1 2 7 , «вой Р о с с и и » ) ; I I I — о б в и н е н и е , ст . 1 6 0 — 2 0 0 ; I V — воз
м е з д и е - р е в о л ю ц и я , ст . 2 0 1 — 2 8 0 . Ч а с т и I—II в ы д е р ж а н ы п р е и м у щ е с т в е н 
н о в н а с т о я щ е м в р е м е н и , ч а с т ь I I I в и м п е р ф е к т е , ч а с т ь IV в п е р ф е к т е ; 
п о с л е д н и е (после л а к у н ы ) ст . 2 8 1 — 2 8 9 п р о и з в о д я т в п е ч а т л е н и е в а р и а 
ц и и - в с т а в к и д л я с е р е д и н ы п о э м ы . В I ч а с т и д л и н н ы е б л о к и п о к р ы в а ю т 
3 0 % всех с т р о к , во I I ч а с т и — 5 1 % (в т о м ч и с л е в с р е д н е м о т р ы в к е , 
«вой Р о с с и и » , — ц е л ы х 9 2 % ) , в I I I ч а с т и — 1 8 % , в IV ч а с т и — 1 2 % . 
Я с н о в и д н о , ч т о б о л ь ш и е б л о к и с и х с л о ж н ы м и н а п р я ж е н н ы м перепле
т е н и е м р и ф м о т м е ч а ю т т е м а т и ч е с к у ю к у л ь м и н а ц и ю п о э м ы — изобра
ж е н и е у ж а с о в в о й н ы и в с т а ю щ и й н а д н и м и в о й Р о с с и и ; а д а л е е , где 
н а п р я ж е н и е в о й н ы н а х о д и т р а з р е ш е н и е в р е в о л ю ц и и , т а м и н а п р я ж е н 
н а я р и ф м о в к а б о л ь ш и х блоков уступает место п р о с т ы м 2 - с т и ш и я м и 3 -
с т и ш и я м (под н и м и — д а ж е без 4 - с т и ш и й — ц е л ы х 2 5 % т е к с т а э т и х 
ч а с т е й ) . 

Вот р и ф м о в к а всех д е в я т и д л и н н ы х б л о к о в п о э м ы . Ч а с т ь I , «моби
л и з а ц и я » , с т . 1 4 — 2 4 : торговцы—вора—клинок—набора... и т . д . ; 
с т . 2 6 — 3 3 : грудь—мышцы—икру—друг... и т . д . ( с м . п о л н ы й т е к с т 
в ы ш е ) ; 1 1 - с т и ш и е CDEDCEFEGFG и 8 - с т и ш и е HxIHJxJI. Ч а с т ь I I , 
« в о й н а » , с т . 6 6 — 7 2 : палубу—пароходов—жалости—жалобы—рука-
наживы—шалости — 7 - с т и ш и е АхВАххВ; с т . 8 1 — 8 9 : раз—за море-
глаз—женихом—овчинки—пушкам—починка—попал—хама рев — 



9 - с т и ш и е АВАхСхСхВ; с т . 1 3 3 — 1 4 1 : простерт—рубля—более—орд— 
Польши—Галиции—скобля—мясо—столицы — 9 - с т и ш и е АВхАхСВхС; 
«вой Р о с с и и » , ст . 1 0 6 — 1 1 8 : дадено—шатрах—вой—говядины—скота— 
сыны—удобрили — прах—(ребра ли)—устах—головой—войны — 
1 3 - с т и ш и е ABCAxDcdxBBCD; с т . 1 1 9 — 1 2 7 : Русь—жабры—(трусь)— 
хаты—храбрый—самоката—самоката—войны—сыны—хаты* — 
9 - с т и ш и е A B ( a ) C B C c D D c . Ч а с т ь I I I , « о б в и н е н и е » , ст . 1 6 8 — 1 7 4 : взорах— 
оттуда—мученья—изувечено—порохом—печенья—человечины — 7-сти-
ш и е АхВСАВС. Ч а с т ь IV, « в о з м е з д и е » , ст . 2 5 7 — 2 6 6 : наш—товарищи— 
готовлю—мясом—торговля—шарашь—винтовок—параш—дворец—ло
вок* — 1 0 - с т и ш и е АхВхВАСАхС. Р и ф м ы в э т и х о т р ы в к а х и д у т о ч е н ь 
густо , н о д а ж е н е п о с р е д с т в е н н о н а с л у х о щ у т и м о , к а к н е п р е д с к а з у е м о 
о н и п о я в л я ю т с я . Ч и т а т е л ь ч у в с т в у е т , ч т о р и ф м ы з д е с ь е с т ь , н о н и п р и 
п е р в о ч т е н и и , н и ( в е р о я т н о ) д а ж е п р и п е р в ы х п е р е ч т е н и я х н е м о ж е т 
о п о з н а т ь , где о н и , — это и создает т у н а п р я ж е н н о с т ь в о с п р и я т и я , о к о т о 
р о й м ы г о в о р и л и . К р о м е т о г о , н а п о м и н а е м , ч т о с и н т а к с и ч е с к и э т и п а с 
с а ж и н и с к о л ь к о н е в ы д е л е н ы ( и з 18 н а ч а л и к о н ц о в т о л ь к о п я т ь о т м е 
ч е н ы т о ч к а м и ) и о б м а н ч и в о с л и в а ю т с я с о к р у ж а ю щ и м т е к с т о м , где р и ф 
м ы г о р а з д о р е ж е . < 

И з 6 2 р и ф м о п а р в п о э м е ( т р о й н ы е р и ф м ы не в счет ) в 1 8 р и ф м у ю 
щ и е с я с т р о к и в п л о т н у ю с л е д у ю т д р у г за д р у г о й , в 2 0 р а з д е л е н ы о д н о й 
с т р о к о й , в 1 3 — д в у м я , в 7 — т р е м я , в 3 — ч е т ы р ь м я , в 1 — ш е с т ь ю (ст . 
8 2 — 8 9 : за море...—хама рее, с м . в ы ш е ) . П р о п о р ц и я и н т е р в а л о в ( 0 : 1 : 
2 : 3 : 4 и более) р а в н а , т а к и м о б р а з о м , 2 9 : 3 2 : 2 1 : 11 : 7 % ; и н т е р в а л ы 
д о л ь ш е д в у х с т р о к , в к л а с с и ч е с к о м с т и х е п о ч т и н е в о з м о ж н ы е , состав 
л я ю т в с р е д н е м 1 8 % . В м у ж с к и х р и ф м а х д о л я и х п о д н и м а е т с я до 2 5 % , 
в ж е н с к и х , д а к т и л и ч е с к и х и н е р а в н о с л о ж н ы х о п у с к а е т с я д о 1 0 — 1 2 % . 
В и д и м о , м у ж с к и е р и ф м ы , к а к всегда , в ы д е л я ю т с я н а о б щ е м ф о н е з а м е т 
н е е , и п е р е к л и ч к а и х о щ у т и м а н а более д а л ь н е м р а с с т о я н и и . 

Р и т м и к а . Эта н е р а с ч л е н е н н а я п л а в н о с т ь , о д н о р о д н о с т ь с т р о к под
ч е р к и в а е т с я и и х р и т м о м . 

П о э м а н а п и с а н а п р е и м у щ е с т в е н о к о р о т к и м и с т р о к а м и . И з 2 8 9 
ее с т р о к 3 1 ( 1 1 % ) — 1 - у д а р н а , 1 2 9 ( 4 4 , 5 % ) — 2 - у д а р н ы , 74 ( 2 5 , 5 % ) — 
3 - у д а р н ы , 4 4 ( 1 5 % ) - 4 - у д а р н ы , 9 ( 3 % ) - 5- у д а р н ы , 1 ( 0 , 5 % ) - 6 - у д а р н а 
и 1 ( 0 , 5 % ) - 7 - у д а р н а . Т а к и м о б р а з о м , п о ч т и п о л о в и н а с т р о к — д в у х -
у д а р н ы , е щ е ч е т в е р т ь — т р е х у д а р н ы , и е щ е ч е т в е р т ь с о с т а в л я ю т все 
о с т а л ь н ы е с т р о к и . С р е д н я я д л и н а с т р о к и — 2 , 5 7 ф о н е т и ч е с к и х с л о в а . 
Р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и к о р о т к и х с т р о к м е н е е р а з н о о б р а з н ы , ч е м в а р и а 
ц и и д л и н н ы х , п о э т о м у е д и н с т в о р и т м а о щ у щ а е т с я в н и х с и л ь н е е . 

Р и т м и ч е с к и е в а р и а ц и и с т р о к — это р а з л и ч н ы е с о ч е т а н и я в н и х 
м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в р а з н о г о о б ъ е м а . В « Б е р е г е н е в о л ь н и к о в » 
в с т р е ч а ю т с я 0- , 1- , 2 - , 3 - , 4 - и 5 - с л о ж н ы е м е ж д у у д а р н ы е и н т е р в а л ы . Ч т о 
б ы с р а в н и т ь и х п р о п о р ц и и с « е с т е с т в е н н ы м и » я з ы к о в ы м и п р о п о р ц и я -



м и , м ы с д е л а л и подсчет п о п р о з е Х л е б н и к о в а : р а з б и л и п е р в у ю ч а с т ь 
р а с с к а з а «Есир» н а к о л о н ы , п р и б л и з и т е л ь н о а н а л о г и ч н ы е с т и х а м «Берега 
н е в о л ь н и к о в » ( 1 - у д а р н ы х — 4 6 , 2 - у д а р н ы х — 1 8 5 , 3 - у д а р н ы х — 1 4 1 , 
4 - у д а р н ы х — 7 2 , п р о п о р ц и и — п о ч т и те ж е , ч т о и в п о э м е ) и п о д с ч и т а л и 
в н и х с о о т н о ш е н и е м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в . Р е з у л ь т а т ы (в п р о ц е н т а х ) : 

Длина стиха 
Длина интервала: 0 1 2 3 4 свыше всего 

В 2-ударных стихах 3,1 17,1 73,6 5,4 0,8 — 129 

В 3-ударных стихах 7,4 26,4 58,1 6,8 0,7 0,7 148 

В 4-ударных стихах 6,8 28,8 56,1 6,8 0,7 0,7 132 

В 5—7- удар, стихах 8,5 27,7 53,2 8,5 2,1 — 47 

Всего в поэме... 6,1 24,6 61,4 6,6 0,9 0,4 456 
В прозе... 5,7 30,5 35,1 21,5 5,9 1,3 683 

С р е д н я я д л и н а м е ж д у у д а р н о г о и н т е р в а л а в п р о з е — 1,93 с л о г а ; в 
поэме — 1,72 с л о г а . И н ы м и с л о в а м и , в с т и х а х , к а к о б ы ч н о , с л о в а к о р о ч е , 
ч е м в п р о з е , и у д а р е н и я и д у т г у щ е . П р и э т о м с р е д н я я д л и н а и н т е р в а л а 
в 2 - у д а р н ы х с т и х а х — в ы ш е о б щ е й с р е д н е й , 1 ,83 с л о г а , а в 3 — 7 - у д а р -
н ы х с т и х а х — н и ж е о б щ е й с р е д н е й , 1 , 6 8 — 1 , 6 9 с л о г а . И н ы м и с л о в а м и , 
с т р о к и с т а р а ю т с я п о д р а в н и в а т ь с я п о с л о г о в о й д л и н е : 2 - у д а р н ы е с т а н о 
в я т с я ч у т ь д л и н н е е з а с ч е т о б ъ е м а м е ж д у у д а р н ы х и н т е р в а л о в , а 3 — 
7 - у д а р н ы е с т р о к и — ч у т ь к о р о ч е . Т а к о в а ж е и т е н д е н ц и я в р а с п р е д е л е 
н и и а н а к р у с и о к о н ч а н и й р а з н о й д л и н ы . С р е д н я я д л и н а а н а к р у с ы (без
у д а р н о г о з а ч и н а с т р о к и ) п о в с е й п о э м е — 0 , 7 1 с л о г а ; в т о м ч и с л е в 
2 - у д а р н ы х с т и х а х 0 , 8 3 , в 3 - у д а р н ы х 0 , 5 2 , в 4 - у д а р н ы х 0 , 3 6 с л о г а . Сред
н я я д л и н а б е з у д а р н о г о о к о н ч а н и я с т р о к и п о в с е й п о э м е — 0 , 8 3 с л о г а ; в 
т о м ч и с л е в 2 - у д а р н ы х с т и х а х 0 , 8 8 , в 3 - у д а р н ы х 0 , 7 9 , в 4 - у д а р н ы х 0 , 7 3 
с л о г а . К о р о т к и е с т р о к и ч у т ь - ч у т ь у д л и н н я ю т с я з а счет б е з у д а р н ы х за
ч и н о в и о к о н ч а н и й , д л и н н ы е ч у т ь - ч у т ь с о к р а щ а ю т с я . Ч е м д л и н н е е стро
к а , т е м г у щ е в н е й у д а р е н и я : в 2 - у д а р н ы х н а о д и н у д а р н ы й с л о г п р и х о 
д и т с я 1,8 б е з у д а р н ы х , в 4 - у д а р н ы х — 1,5 б е з у д а р н ы х . 

Н о е щ е я р ч е в и д н о и з т а б л и ц ы , ч т о п о с р а в н е н и ю с п р о з о й в п о э м е 
р е з к о п о в ы ш е н а д о л я 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в и р е з к о п о н и ж е н а д о л я 
3 - с л о ж н ы х и более д л и н н ы х и н т е р в а л о в . Особенно это з а м е т н о в к о р о т 
к и х 2 - у д а р н ы х с т и х а х , где у с л е д и т ь з а р и т м о м т р у д н е е , и он требует 
у с и л е н н о г о п о д ч е р к и в а н и я . Р и т м с т а л е д и н о о б р а з н е й : д в а с а м ы х ч а с 
т ы х и н т е р в а л а , 2 и 1 , в с о в о к у п н о с т и с о с т а в л я ю т не 6 5 % , к а к в п р о з е , а 
ц е л ы х 8 6 % . Э т и д в а и н т е р в а л а с к л а д ы в а ю т с я в р и т м д о л ь н и к а н а 
3 - с л о ж н о й основе : д о л ь н и к о в ы е с т р о к и , о б р а з о в а н н ы е т о л ь к о и м и и и х 
с о ч е т а н и я м и ( 1 , 2 , 1—2, 2 — 1 , 2 — 2 , 2 — 1 — 2 , 2 — 2 — 2 и п р . ) с о с т а в л я ю т 
9 1 % всех 2 - у д а р н ы х с т р о к , 7 2 % всех 3 - у д а р н ы х , 5 9 % всех 4 - у д а р н ы х , а 



в с р е д н е м 7 6 % от о б щ е г о ч и с л а 2- и более у д а р н ы х с т р о к п о э м ы . Н а 
оборот , с т р о к и , у к л а д ы в а ю щ и е с я в р и т м я м б а и х о р е я (т . е . о б р а з о в а н 
н ы е 1 - с л о ж н ы м и и и з б е г а е м ы м и 3 - с л о ж н ы м и и н т е р в а л а м и ) с о с т а в л я ю т 
т о л ь к о 1 7 % от о б щ е г о ч и с л а с т р о к с м е ж д у у д а р н ы м и и н т е р в а л а м и — 
п о э т о м у о н и н е в с и л а х р а з р у ш и т ь г о с п о д с т в у ю щ и й д о л ь н и к о в ы й р и т м . 
Т р и ч е т в е р т и с т р о к п о э м ы у к л а д ы в а ю т с я в д о л ь н и к — это д а е т п р а в о 
о п р е д е л и т ь р а з м е р п о э м ы к а к в о л ь н ы й (т . е . н е р а в н о и к т н ы й ) д о л ь н и к . 

К о н т е к с т . Н е р а в н о и к т н ы й д о л ь н и к , ч а с т и ч н о р и ф м о в а н н ы й , с о ч е н ь 
п р и х о т л и в ы м ч е р е д о в а н и е м р и ф м , н е д о п у с к а ю щ и м ч л е н е н и я т е к с т а 
н а с т р о ф ы и л и с т р о ф о и д ы , — это с т и х о т в о р н а я ф о р м а , х а р а к т е р н а я не 
т о л ь к о д л я « Б е р е г а н е в о л ь н и к о в » , н о и д л я д р у г и х п о з д н и х п о э м Х л е б 
н и к о в а . Д л я п о д р о б н о г о а н а л и з а и х здесь н е т м е с т а , п о э т о м у о г р а н и 
ч и м с я л и ш ь о т д е л ь н ы м и з а м е ч а н и я м и . 

И з 2 6 п о э м Х л е б н и к о в а , в к л ю ч е н н ы х в « Т в о р е н и я » ( 1 9 8 6 ) , д в е от
н о с я т с я к 1 9 0 9 г . , д е в я т ь к 1 9 1 1 — 9 1 3 г г . , ш е с т ь к м а р т у 1 9 1 9 — м а ю 
1 9 2 0 г . , и д е в я т ь (в т о м ч и с л е « Б е р е г н е в о л ь н и к о в » ) к о с е н и 1 9 2 1 — 
весне 1 9 2 2 г . О с т а в и в в с т о р о н е д в а п е р в ы х о п ы т а , « З в е р и н е ц » и « Ж у 
р а в л ь » , м ы у в и д и м : 1 5 п о э м 1 9 1 1 — 1 9 2 0 г г . все , к р о м е о д н о й ( « М а р и н а 
М н и ш е к » ) , н а п и с а н ы м и к р о п о л и м е т р и е й с д р о б н ы м и с т р о ф о и д а м и , с р и ф 
м а м и и с п о д а в л я ю щ и м п р е о б л а д а н и е м с и л л а б о - т о н и ч е с к и х р а з м е р о в . 
Н а о б о р о т , 9 п о э м 1 9 2 1 — 1 9 2 2 г г . все , к р о м е о д н о й ( « У с т р у г Р а з и н а » ) , 
н а п и с а н ы т е м ж е и л и п о ч т и т е м ж е р а з м е р о м , ч т о и « Б е р е г н е в о л ь н и 
к о в » , — п л а в н ы м а с т р о ф и ч е с к и м с т и х о м с н е п о л н о й р и ф м о в к о й и с пре
о б л а д а н и е м р и т м а д о л ь н и к а н а т р е х с л о ж н о й основе . П е р е л о м , т а к и м об
р а з о м , п р и х о д и т с я н а полуторагодовой п е р е р ы в м е ж д у « Л а д о м и р о м » (май 
1920) и « Н о ч ь ю перед Советами» (осень 1921) ; « М а р и н у М н и ш е к » м о ж н о 
р а с с м а т р и в а т ь к а к з а ч а т о к п о з д н е й м а н е р ы в н е д р а х р а н н е й , а « У с т р у г 
Р а з и н а » — к а к р е ц и д и в р а н н е й м а н е р ы в п о р у п о з д н е й . 

П р о ц е н т р и ф м о в а н н ы х с т р о к в « Б е р е г е н е в о л ь н и к о в » , к а к с к а з а 
н о , — 5 3 . В ы ш е э т о й ц и ф р ы он в « Н о ч и п е р е д С о в е т а м и » , « П е р е в о р о т е 
во Владивостоке» и «Синих оковах» — о к . 6 3 — 6 8 % ; н и ж е этой ц и ф р ы — 
в « Н о ч н о м о б ы с к е » , о к . 2 3 % , совсем н и ч т о ж е н — в « Т и р а н е без Т э » . В 
« Ш е с т в и и осеней П я т и г о р с к а » это р а з н о о б р а з и е в о з м о ж н о с т е й р и ф м о в к и 
и с п о л ь з о в а н о к о м п о з и ц и о н н о : и з 8 о т р ы в к о в в п е р в о м п р о р и ф м о в а н о 6 9 % 
строк ( строфоидами) , во втором — 6 2 % ( п р и х о т л и в е е ) , в о с т а л ь н ы х — 
т о л ь к о 1 6 % . В « Н а с т о я щ е м » соседствуют о т р ы в к и , г у с т о п р о р и ф м о в а н -
н ы е ( м о н о л о г в е л и к о г о к н я з я — 7 3 % ) и совсем б е з р и ф м е н н ы е («голоса 
и п е с н и у л и ц ы » 1, 2 , 4 ) . 

П р о ц е н т с т р о к п о д б о л ь ш и м и с т р о ф о и д а м и в « Б е р е г е н е в о л ь н и к о в » 
б ы л о к . 3 0 . О б ы ч н о он н и ж е : в « П е р е в о р о т е . . . » и « С и н и х о к о в а х » — 
1 6 — 1 8 % , в м о н о л о г е в е л и к о г о к н я з я — 1 1 % , в « Н о ч н о м обыске» и х нет 
совсем. В « Н о ч и перед Советами» б о л ь ш и е с т р о ф о и д ы о т м е ч а ю т к у л ь м и 
н а ц и ю ( к о р м л е н и е с ы н а и п с а — 1 4 - с т и ш и е « Т е п л ы м г р е е т ж и в о т и -



к о м . . . » , AABBxAxxCCDCDA, и 17-стишие «Мать . . .»,ABxAxxBxCxxxDxDCB), 
н а ч а л о п о э м ы ( 1 2 - с т и ш и е «Вас з а в т р а п о в е с я т . . . » ) и к о н е ц п о э м ы (10-
с т и ш и е « Д е л о и з в е с т н о е . . . » ) : т а к и м о б р а з о м , и этот п р и е м и с п о л ь з у е т 
с я к о м п о з и ц и о н н о . 

Р и т м д о л ь н и к а п р о ч н е е всего в ы д е р ж и в а е т с я в « Н о ч и п е р е д Сове
т а м и » , « Ш е с т в и и о с е н е й . . . » и « Т и р а н е без Т э » . В о с т а л ь н ы х п о э м а х 
в о л ь н ы й д о л ь н и к с п о р и т с в о л ь н ы м я м б о м . В « Н о ч н о м о б ы с к е » с т р о к и , 
о д н о з н а ч н о у к л а д ы в а ю щ и е с я в р и т м д о л ь н и к а и в р и т м я м б а ( и л и хо
р е я ) , и д у т в п е р е м е ж к у , п р и ч е м в н а ч а л е п о э м ы и х п о ч т и п о р о в н у , а в 
к о н ц е п о ч т и в п я т е р о б о л ь ш е я м б а . Т о ч н о т а к ж е и в « С и н и х оковах» 
п е р в ы е 1 4 7 с т и х о в — н а 6 7 % д о л ь н и к н а е щ е более п о д ч е р к н у т о й 3-
с л о ж н о й о с н о в е ( д о л я 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а л о в в н е м д а ж е н е 6 1 % , к а к в 
« Б е р е г е . . . » , а ц е л ы х 7 8 % ) , а с е р е д и н а и к о н е ц п о э м ы — п о ч т и с п л о ш н о й 
в о л ь н ы й я м б . В « П е р е в о р о т е . . . » р а с п о л о ж е н и е р а з м е р о в п р и х о т л и в е е , 
н о о с н о в н о й ф о н т о ж е с о с т а в л я е т я м б ( о к . 6 5 % , и н о г д а с н а р у ш е н и я м и ) , 
а в к р а п л е н и я м и в н е г о о щ у щ а ю т с я д о л ь н и к и 4-ст . х о р е й ( 3 0 и 5 % ) . 
Ч т о р и т м б ы л п р е д м е т о м с о з н а т е л ь н о й з а б о т ы Х л е б н и к о в а , в и д н о х о т я 
б ы и з т а к и х с л у ч а е в , к а к н а п и с а н и е « ш и в р а т - н а в ы в о р о т » в « Т и р а н е без 
Тэ» ( ч т о б ы и з б е ж а т ь в д о л ь н и к е 3 - с л о ж н о г о и н т е р в а л а ) и л и и н в е р с и и 
« В о я к а с з е р к а л а к у с к о м » , « Н о п о б е ж д е н его б ы л з в о н к и м с м е х о м » в 
« Н о ч н о м о б ы с к е » ( ч т о б ы не н а р у ш а т ь р и т м а я м б а ) . 

В « Б е р е г е н е в о л ь н и к о в » п р е о б л а д а л и к о р о т к и е с т р о к и ( о д н о у д а р -
н ы х 1 1 % , д в у х у д а р н ы х 4 4 , 5 % ) . Т а к и м и ж е к о р о т к и м и с т р о к а м и н а п и 
с а н « Н о ч н о й о б ы с к » ( 1 5 % и 4 4 % ) и б о л ь ш а я ч а с т ь о т р ы в к о в « Н а с т о я 
щ е г о » . В о с т а л ь н ы х п о э м а х с р е д н я я д л и н а с т р о к б о л ь ш е . В « П е р е в о р о 
т е . . . » и « С и н и х о к о в а х » , к а к к а ж е т с я , с т р о к и п р е д п о ч и т а ю т с л е д о в а т ь 
д р у г з а д р у г о м п л а в н ы м и м а с с и в а м и , к о р о т к и е к к о р о т к и м , д л и н н ы е к 
д л и н н ы м ; в « Н о ч и п е р е д С о в е т а м и » и в « Т и р а н е без Тэ» о б ы г р ы в а ю т с я 
к о н т р а с т н ы е с о ч е т а н и я к о р о т к и х и д л и н н ы х . Н о это в п е ч а т л е н и е е щ е 
т р е б у е т п р о в е р к и п о д с ч е т а м и . 

Р е ш и т е л ь н ы м к о н т р а с т о м этой системе позднего э п и ч е с к о г о с т и х а 
Х л е б н и к о в а в ы г л я д и т с и с т е м а его р а н н е г о с т и х а . П о э м ы 1 9 1 1 — 1 9 2 0 гг . 
с о с т о я т и з д в у с т и ш и й ( п а р н о й р и ф м о в к и ) и ч е т в е р о с т и ш и й ( п е р е к р е с 
т н о й р и ф м о в к и ; и с к л ю ч е н и я е д и н и ч н ы ) ; т р е х с т и ш и я о б ы ч н о р а с т я г и 
в а ю т с я и з д в у с т и ш и й (AAA), а м н о г о с т и ш и я и з ч е т в е р о с т и ш и й ( А В А В В 
и п р . ) . От с т р о ф о и д а к с т р о ф о и д у р а з м е р свободно м е н я е т с я ( « м и к р о п о л и 
м е т р и я » ) . П р е о б л а д а е т 4 -ст . я м б , п о к р ы в а я 6 0 - 7 0 % т е к с т а . Р и т м его — 
к л а с с и ч е с к и й , п у ш к и н с к и й ; л и ш ь в р е д к и х с т р о ч к а х о н д е ф о р м и р у е т с я 
с д в и г а м и у д а р е н и я ( « Я объят к о л ь ц а м и с е д ы м и Д в о р е ц п р о д а ж и и 
н а ж и в ы » ) и л и л и ш н и м и с л о г а м и ( « Т а к и х п р о с и т е п о л н о м о ч и й , Ч т о б 
д и к о радовались о т ц ы » ) ; в « Л а д о м и р е » и н о г д а в ч е т в е р о с т и ш и и 4-ст . 
я м б а п о я в л я ю т с я 5- и л и 3 - с т о п н ы е с т р о ч к и ( « Х в а т а й з а ус созвездье 
В о д о л е я , Б е й по п л е ч у созвездье Псов») . Д р у г и е и с п о л ь з у е м ы е р а з м е р ы — 
4-ст . х о р е й , 3-ст. а м ф и б р а х и й , р е д к о — и н ы е ; в н е б о л ь ш о м к о л и ч е с т в е 



(не более 5 % т е к с т а ) в с т р е ч а ю т с я ч е т в е р о с т и ш и я * с м е ш а н н ы х с и л л а 
б о - т о н и ч е с к и х р а з м е р о в » («Это будет п о с л е д н я я д р а к а Р а б а г о л о д н о г о с 
р у б л е м , С л а в ь с я , д р у ж б а п ш е н и ч н о г о з л а к а В р а б о ч е й р у к е с м о л о т 
ком!» — а н а п е с т , я м б , а н а п е с т , а м ф и б р а х и й ) . З а п р е д е л ы с и л л а б о т о н и к и 
этот с т и х п о ч т и н е в ы х о д и т ; и с к л ю ч е н и я в о с п р и н и м а ю т с я к а к в с т а в к и 
( « Т у д а , т у д а , где И з а н а г и . . . » в « Л а д о м и р е » ) . 

Р и ф м и ч е с к а я з а м к н у т о с т ь с т р о ф о и д о в п о д ч е р к и в а е т с я и х с и н т а к 
с и ч е с к о й з а м к н у т о с т ь ю , в к о н ц е п о ч т и к а ж д о г о — т о ч к а . Э т о й ж е о т р ы 
в и с т о с т и способствует и е щ е о д и н в а ж н ы й п р и е м : ч е т в е р о с т и ш и я р а з 
л и ч н о й р и ф м о в к и ( ч а щ е всего — ЖМЖМ и МЖМЖ, з а т е м ЖжЖж. 
МмМм и д р . ) Х л е б н и к о в с т а р а е т с я р а с п о л о ж и т ь т а к , ч т о б ы д в а о д и н а 
к о в ы х н е с л е д о в а л и п о д р я д . Вот с х е м а р и ф м о в о к в н а ч а л е « Л а д о м и р а » 
( б у к в о й х о б о з н а ч а ю т с я х о р е и ч е с к и е с т р о ф о и д ы с р е д и я м б и ч е с к и х ) : 
ЖжЖж ЖжЖж МДМД МДМД МЖМЖ ММ МДМД ЖМЖМ ЖММЖ 
МмМм ЖМЖМ ДД хЖМЖМ хМДМД ЖМЖМ МмМм ЖМЖМ 
МЖМЖ ЖЖ ММ МЖМЖ ЖМЖМ ММ и т . д . П е р в а я и в т о р а я п а р а 
с т р о ф о д н о р о д н ы , н о д а л ь ш е н а п р о т я ж е н и и в с е й п о э м ы т а к о й с л у 
ч а й в с т р е т и т с я л и ш ь е д и н о ж д ы , а к о н т р а с т н ы е с т ы к и т и п а ЖМЖМ 
МЖМЖ — м н о г о к р а т н о . Это создает в п е ч а т л е н и е , ч т о к а ж д ы й н о в ы й 
с т р о ф о и д н е п р о д о л ж а е т п р е д ы д у щ и й , а н а ч и н а е т р е ч ь з а н о в о , — впе
ч а т л е н и е , п р я м о п р о т и в о п о л о ж н о е в п е ч а т л е н и ю от п о з д н е г о п л а в н о г о 
п о т о к а с т р о к . 

П р о с л е ж и в а т ь э в о л ю ц и ю э т и х п р и з н а к о в р а н н е г о х л е б н и к о в с к о г о 
с т и х а м ы з д е с ь н е м о ж е м . О т м е т и м т о л ь к о с д в и г и в п р о п о р ц и я х к о л и ч е 
с т в а с т р о к п о д д в у с т и ш и я м и , ч е т в е р о с т и ш и я м и и п р о ч и м и с т р о ф о и д а 
м и : « В и л а и л е ш и й » ( 1 9 1 2 ) — 5 5 : 4 0 : 5 % , « Х а д ж и - Т а р х а н » ( 1 9 1 3 ) — 
2 0 : 5 5 : 2 5 % , «Поэт» ( 1 9 1 9 ) — 2 5 : 3 0 : 4 5 % , « Л а д о м и р » ( 1 9 2 0 ) — 
3 : 9 0 : 7 % . Д о л я д в у с т и ш и й п о с т е п е н н о п а д а е т ; м о ж е т б ы т ь , и х высо
к и й п о к а з а т е л ь в « В и л е и Л е ш е м » б ы л з н а к о м п р о с т о т ы и д и л л и ч е с к о 
го ж а н р а . Д о л я « п р о ч и х » с т р о ф о и д о в п о н а ч а л у п о в ы ш а е т с я : в «Поэте» 
это п р о и с х о д и т у ж е з а счет п о л у б е з р и ф м е н н о г о 1 7 - с т и ш и я «С в ы с о к о г о 
т е м е н и в о л о с ы п а д а л и . . . » и , ч т о интереснее , с л о ж н о г о п л е т е н и я р и ф м в 
1 6 - с т и ш и и « Ч т о к а т я т с я в о к н о . . . З а с м е р т ь ю д р е м л ю щ е е « н о » . . . И л ь 
м н е б ы т ь с к а з к о й с у ж д е н о » . П о с л е этого в « Л а д о м и р е » Х л е б н и к о в рез
к о о т к а з ы в а е т с я от н а м е т и в ш е г о с я н а п р а в л е н и я э к с п е р и м е н т о в , дает 
о г р о м н у ю п о д ч е р к н у т о к л а с с и ч е с к у ю к о м п о з и ц и ю п о ч т и и з о д н и х чет
в е р о с т и ш и й , — а з а т е м п о л н о с т ь ю п е р е х о д и т н а н о в ы е р е л ь с ы , к астро-
ф и ч е с к о м у в о л ь н о м у д о л ь н и к у и в о л ь н о м у я м б у . Р е ц и д и в р а н н е й м а н е 
р ы в м а л е н ь к о м « У с т р у г е Р а з и н а » — н е п о л н ы й , п о т о м у ч т о з д е с ь Хлеб
н и к о в п р о б у е т п р е ж н и й с т р о ф о й д н ы й с т и л ь н е н а я м б е , а н а х о р е е . 

Г е н е з и с . Н и о д н а , с а м а я г е н и а л ь н а я н о в а ц и я н е в о з н и к а е т н а пус
т о м м е с т е . П о э т о м у в а ж н о о г л я н у т ь с я н а т е э к с п е р и м е н т ы д р у г и х по
э т о в , к о т о р ы е Х л е б н и к о в м о г и с п о л ь з о в а т ь в с в о е м т в о р ч е с т в е . 



Н а о д и н и з и с т о ч н и к о в р а н н е г о , м и к р о п о л и м е т р и ч е с к о г о с т и х а 
Х л е б н и к о в а н а м у ж е с л у ч а л о с ь у к а з ы в а т ь : это « Л е с т н и ц а » А . М и р о -
п о л ь с к о г о — Л а н г а ( и з д . 1 9 0 1 ) . Н а п о м н и м ее з в у ч а н и е — ч е т в е р о с т и 
ш и я с м е ш а н н ы м м е т р о м , х о р е е м , я м б о м , х о р е е м , а м ф и б р а х и е м и о п я т ь 
с м е ш а н н ы м м е т р о м : « . . . В ы с о к и й , з в о н к и й свод , О т з в у к к а ж д о г о д в и 
ж е н ь я , Б е с о в з л о б н ы й х о р о в о д И — м у ч е н ь я , и м у ч е н ь я ! / / Н е т , н е хо 
ч е ш ь т ы м у ч е н и й , С т о н о в г р у з н ы х т е л . — В н е б е с а х л и к у ю т т е н и , Ч е р 
т я т г р е ш н о м у п р е д е л . / / Т ы всех о б ъ я л а т к а н ь ю н е ж н о й — П о к р о в 
е д и н ы й н а д о в с е м ; В тебе н е т г о р е с т и м я т е ж н о й , Т в о й в з о р п р о з р а ч е н , 
т и х и н е м . / / С м е л о т ы з а ж г л а з а р н и ц ы , О с в е т и л а я р к о т ь м у , — Г р о з н о 
о г н е н н ы е п т и ц ы В к н я ж ь ю в т о р г н у л и с ь т ю р ь м у . / / И р у к и с л е п ц о в 
р а з ъ я р е н н ы х З а с т ы л и п р е д т р е п е т н ы м с в е т о м , А к а м н и в с т е н а х п о л у 
с о н н ы х И х в с т р е т и л и з в у ч н ы м п р и в е т о м . / / В ы с о к и й , з в о н к и й свод 
О п у с т е л , и бесов н е т . И х р а с т о р г н у т х о р о в о д . . . П о с л е д н е м у у т р у — п р и 
вет! . .» П р е д с т а в л я е т с я , ч т о э т и с т р о к и о н о ч и м н и м о г о е р е т и к а в т ю р ь 
м е н а п о м и н а ю т б у д у щ е г о Х л е б н и к о в а н е т о л ь к о м е т р и к о й , н о и с т и л и 
с т и к о й . 

И с т о ч н и к р и т м и к и п о з д н е г о Х л е б н и к о в а — в о л ь н о г о д о л ь н и к а н а 
т р е х с л о ж н о й основе с р а с ш а т а н н ы м и р и ф м а м и — м о ж н о в и д е т ь п р е ж д е 
всего в « П у з ы р я х з е м л и » Б л о к а , к о т о р ы е и образностью своей и з всего 
Б л о к а б л и ж е всего к м о л о д о м у Х л е б н и к о в у : « З о л о т и с т ы стебли к у п а л ь 
н и ц , / И х стебель в л а ж е н . / Это в ы ш л и м о л ч а л ь н и ц ы / П о с т у п ь ю в а ж 
н о й / В л е с н ы е д у ш и с т ы е с к в а ж и н ы . . .» и л и : « Н а п е р е к р е с т к е , / Где 
д а л ь п о с т а в и л а , / В п е ч а л ь н о м в е с е л ь и в с т р е ч а ю в е с н у . / Н а з е м л е е щ е 
ж е с т к о й / П р о б и в а е т с я п е р в а я т р а в к а . / И в к р у ж е в е б е р е з к и — / 
Д а л е к о — г л у б о к о — / Л и л о в ы е с к а т ы о в р а г а . . . » ( с т и х в т о р о г о п р и м е 
р а — н е р и ф м о в а н н ы й , н о с о з в у ч и я перекрестке—жесткой—березки и 
далеко—глубоко з а с т а в л я ю т о б м а н ч и в о ж д а т ь в н е м р и ф м ) . В о л ь н ы м 
д о л ь н и к о м с в е р х д л и н н ы м и с т р о к а м и (с о б и л и е м 2 - с л о ж н ы х и н т е р в а 
л о в ) п е р е в о д и л Б а л ь м о н т « П о б е г и т р а в ы » У и т м е н а ( 1 9 1 1 ) — и н т е р е с 
Х л е б н и к о в а к У и т м е н у и з в е с т е н . В о л ь н ы м д о л ь н и к о м с в е р х к о р о т к и 
м и с т р о к а м и — п р е и м у щ е с т в е н н о д в у х у д а р н ы м и , к а к в « Б е р е г е н е 
в о л ь н и к о в » , — п и с а л В я ч . И в а н о в в « К о р м ч и х з в е з д а х » ( п о д р а ж а я Гете 
и Ф е т у : « И б ы л я подобен / У с н у в ш е м у р о з о в ы м в е ч е р о м / Н а п а л у б е 
ш а т к о й / П р и к л и к а х п л о в ц о в . . . » ) и п и с а л К у з м и н в « О с е н н и х о з е р а х » 
( п о д р а ж а я н а р о д н о м у д в у х и к т н о м у с т и х у : « . . . Ч т о н а севере м у к и / И 
н а ю г е , / Н а востоке с о л н ц а / И н а з а п а д е , / В и д е л а Ч и с т а я / Все м у к и 
л ю д с к и е , / К а к м у ч а т с я г р е ш н и к и . . . » ) — и х о б о и х Х л е б н и к о в с ч и т а л 
с в о и м и у ч и т е л я м и . Н о э т и о б р а з ц ы п о ч т и все б ы л и н е р и ф м о в а н н ы е ; 
о т к р ы в а т ь с п о р а д и ч е с к у ю р и ф м о в к у и с л о ж н о е п е р е п л е т е н и е р и ф м 
п р и х о д и л о с ь п о м и м о и х . 

П е р в ы й с л у ч а й с л о ж н о г о п е р е п л е т е н и я р и ф м в п о э м а х «Творе
н и й » , к а к с к а з а н о , м ы н а х о д и м в « М а р и н е М н и ш е к » ( 1 9 1 2 — 1 9 1 3 ) : «Тату! 



Тату! Я буду р у с с к а я ц а р и ц а ! » / Н е в е р и т и с м е е т с я , / И с м о т р и т л а с к о 
во н а д о ч к у , / И т я н е т с т а р ы й м е д , / И ш е п ч е т : « М н е с д а е т с я , / Т е б я 
н и к т о с е г о д н я н е п о й м е т » . / П о - п р е ж н е м у д р у г и х с п о к о й н ы л и ц а . / 
У р с у л а с м о т р и т п р о с т о , к р о т к о / Н а н и х д в о и х и с н о в а б ы с т р о ю и г о л 
к о й , / П р о в о р н о й , б ы с т р о ю и к о л к о й , / Н а ш е л к е « В и ш н е в е ц к и й » и м я 
ш ь е т / К р у г о м ш е л к о в о г о ц в е т о ч к а . / М е ж т е м д в о р о в ы е д е в и ц ы / 
Поют п р о с е л ь с к и е забавы. . . » ( 1 3 - с т и ш и е ABCDBDAxEEDCA); в торой — 
в « П о э т е » ( 1 1 - с т и ш и е « . . . К а к к а м е н н о й л и п о й н а т е м е н и . . . » , 
ABACCxDDx(EE)В). Обе п о э м ы п р и ж и з н и Х л е б н и к о в а н е п е ч а т а л и с ь . 
Е щ е р а н ь ш е этот п р и е м в с т р е ч а е т с я у Х л е б н и к о в а в д в у х с т и х о т в о р е 
н и я х , н а п е ч а т а н н ы х в « Д о х л о й л у н е » ( 1 9 1 2 ) : в з н а м е н и т о м р и ф м и ч е -
с к о м э к с п е р и м е н т е «Я н а х о ж у , ч т о о ч а р о в а т е л ь н а я п о г о д а . . . » (14 -сти-
ш и е ABCADxDxEEFFBCGG) и в « Ч и с л а х » (АхВхАВСС); п о т о м — в к о н ц е 
«Веко к г л а з у п р и л е п л е н н о п р и с т а в и в . . . » ( 1 9 1 6 ) , в «А я / И з в з д о х о в 
д а н ь . . . » ( 1 9 1 8 : « Н е т , э то н е горы! . .» — ABCCADDB), и , н а к о н е ц , у ж е н а 
пороге н а ш и х п о з д н и х п о э м , — в с т и х о т в о р е н и и «Весеннего К о р а н а . . . » 
( 1 9 1 9 ) . О с о з н а н н о с т ь этого п р и е м а в и д н а и з т о г о , ч т о з д е с ь с л е д у ю т д р у г 
з а д р у г о м п о с т е п е н н о у с л о ж н я ю щ и е с я 4 - , 6- и 1 5 - с т и ш и я : «Весеннего 
К о р а н а / В е с е л ы й богослов , / М о й т о п о л ь с п о з а р а н о к / Ж д а л у т р е н н и х 
п о с л о в (АВАВ) . / К а к с о л н ц а р ы б о л о в , / В н а д м и р н у ю с и н ю ю т о н ю / 
З а к и н у в ш и м р е ж и , / Он л о в к о л о в и т р е в в о л о в / И т у ч у л о в и т с о н ю , / 
И л е т н е й б у р и з а п а х с в е ж и й (АВСАВС). / О, т о п о л ь - р ы б а к , / С т а н о м 
з е л е н ы й , / З е л е н ы е н е в о д ы / Т ы м е ч е ш ь столба . / И вот в е с е н н и й бог / 
(Осетр у д и в л е н н ы й ) / Л е ж и т н а к а ж д о й л о д к е / У м о к р о г о л и с т а . / 
О т к р ы л а просьба «небо дай» — / З е л е н ы е уста . / С с е т я м и л о в л и бога / 
В е л и к и й Т о п о л ь / У д а р о м р о г а / У д а р и т о п о л е / В о л н о ю с и н е й в о д к и 
(ABCAxBDECEFGFGD). 

П о к а Х л е б н и к о в от с л у ч а я к с л у ч а ю з а н и м а л с я э т и м и п р о б а м и , 
н а ш е л с я п о э т , к о т о р ы й в з я л х л е б н и к о в с к о е «Я н а х о ж у , ч т о о ч а р о в а т е л ь 
н а я п о г о д а . . . » с его п л е т е н и е м р и ф м и с его п р и ч у д л и в ы м и с о з в у ч и я м и 
погода—по года, любви чар—вечер, ударение—удар еяи не я и с д е л а л и з 
него основу в с е й своей с т и х о в о й с и с т е м ы . Это б ы л М а р и е н г о ф . Вспом
н и м н а ч а л о его « М а г д а л и н ы » : « Б ь ю т з е л е н ы е л ь д и н ы / Д н и о г р а н и т 
н ы е н а б е р е ж н ы е , / А я г о в о р ю : л ю б о в ь п р я ч ь , М а г д а л и н а , / Б е р е ж н о 
(АВАВ). С е г о д н я , к о г д а р ж у т / Р а з р ы в ы и , в и з ж а , н а д г о р о д о м ш р а п н е 
л и / В е р т я т с я к а р у с е л я м и , / У б и в а я и р а н я , / И г о л у б у ю в о з ж у / У 
к у ч е р а в ы р ы в а ю т с м е р т е й к о н и — / Ж и т е л и с п о д о к о н н и к о в / У н о с я т 
г е р а н и , / И с л я к о т н о : с о х р а н и н а м к о п е е ч к и ж и з н и Бог ! . . / А я гово
р ю : п р я ч ь , М а г д а л и н а , л ю б о в ь до в е с н ы , к а к п р о с т и т у т к а « к а т е н ь к у » за 
ч у л о к (ABBCADDCEE)*. И т а к д а л е е : ABCDDABC АВСАСВ ABCADBDC 
ABBCAC, ABCDACDB АВСАВС и п р . , с э т и м и х а р а к т е р н ы м и A B C . . . в 
н а ч а л е , к а к б ы з а д а ю щ и м и у с т а н о в к у н а н е р и ф м о в а н н о с т ь , и с н е о ж и 
д а н н о в с п л ы в а ю щ и м и п о т о м т р у д н о у з н а в а е м ы м и р и ф м а м и : весну— 



виснут, кутают—уюта, дышит—выкидыш. Д а ж е н а с л у х о п ы т н о г о 
ч и т а т е л я м н о г и е и з э т и х н е т р а д и ц и о н н ы х р и ф м м о г л и о с т а в а т ь с я н е о щ у 
т и м ы , и т о г д а п р о р и ф м о в а н н о с т ь т е к с т а с т а н о в и л а с ь н е п о л н о й , — к а к и 
в п о з д н и х п о э м а х Х л е б н и к о в а . В «Магдалине» (1919 ) р и т м с т и х а — а к 
ц е н т н ы й , о ч е н ь в о л ь н ы й , в « С т и х а м и ч в а н с т в у ю » ( 1 9 2 0 ) р я д о м с э т и м 
п о я в л я е т с я р и т м в о л ь н о г о я м б а . Х л е б н и к о в , к а к и з в е с т н о , в с т р е т и л с я с 
М а р и е н г о ф о м и Е с е н и н ы м в Х а р ь к о в е в а п р е л е 1 9 2 0 г . , б ы л п у б л и ч н о -
н а с м е ш л и в о и м и п о с в я щ е н в « п р е д с е д а т е л и з е м н о г о ш а р а » , э то о с т а в и 
л о с л е д в э к с п р о м т е « М о с к в ы к о л ы м а г а . . . » и у п о м и н а н и е в « Т и р а н е без 
Т э » . К о г д а в « Ш е с т в и и о с е н е й . . . » Х л е б н и к о в п и ш е т «А о с е н ь — з о л о 
т а я к р о в а т ь / Л е т а в з е л е н о м ш е л к о в о м д ы м е . / У х о ж у ц е л о в а т ь / 
Х о л о д н ы е п а л ь ц ы з и м » , то здесь у з н а в а е м ы и н т о н а ц и и М а р и е н г о ф а ; 
к о г д а в « С и н и х о к о в а х » с о ч л е н я е т м е т а ф о р о й д в е м е т о н и м и и « И с л у х о в 
к о н н и ц а / П о м о с т о в о й у ш е й / Н е с я с ь , к о п ы т о м будет ц о к а т ь » , т о здесь 
в и д е н л ю б и м ы й п р и е м Ш е р ш е н е в и ч а . В и м а ж и н и с т с к о м п р и н ц и п е 
р а з в е р т ы в а н и я о б р а з а Х л е б н и к о в д о л ж е н б ы л у в и д е т ь р а з в и т и е соб
с т в е н н ы х о б р а з н ы х э к с п е р и м е н т о в ; в м а р и е н г о ф о в с к о й р и ф м о в к е — 
р а з в и т и е с о б с т в е н н ы х р и ф м и ч е с к и х э к с п е р и м е н т о в . Это м о г л о послу 
ж и т ь в н е ш н и м т о л ч к о м к э к с т е н с и в н о й р а з р а б о т к е « п л е т е н и я р и ф м » 
в п о з д н и х п о э м а х — Х л е б н и к о в п р и с т у п а е т к э т о м у ч е р е з п о л т о р а года 
п о с л е х а р ь к о в с к о й в с т р е ч и . 

Эта с т а т ь я — л и ш ь п е р в ы й п о д с т у п к б о л ь ш о й и с л о ж н о й п р о б л е м е 
с т и х о с л о ж е н и я В е л и м и р а Х л е б н и к о в а . О б с л е д о в а н и е л и р и к и , с т и х о в и з 
д р а м и с в е р х п о в е с т е й , а т а к ж е п о э м , не в к л ю ч е н н ы х в « Т в о р е н и я » , по
з в о л и т в ы я в и т ь и д е т а л и з и р о в а т ь е щ е о ч е н ь м н о г о е . Н о с о п о с т а в л е н и е 
д в у х с т и х о в ы х п р и н ц и п о в — р а н н е г о , д р о б н о г о « с т р о ф о й д н о г о » т е к с т а , 
и п о з д н е г о , п л а в н о г о а с т р о ф и ч е с к о г о т е к с т а — п р е д с т а в л я е т с я н а м п л о 
д о т в о р н ы м и в д а л ь н е й ш е м . И э т и д в а п р и н ц и п а , к а к к а ж е т с я , не огра
н и ч и в а ю т с я с т и х о в ы м у р о в н е м с т р о е н и я т е к с т а . У ж е п е р в ы е п и с а в 
ш и е о Х л е б н и к о в е о т м е ч а л и , с о д н о й с т о р о н ы , ч т о в его с т и х а х к а ж д а я 
ф р а з а з в у ч и т к а к н а ч а л о н о в о г о с т и х о т в о р е н и я , с д р у г о й — ч т о у него 
с п л о ш ь и р я д о м д в и ж е н и е м ы с л и з а м е д л я е т с я н о в ы м и и н о в ы м и п а р а 
ф р а з а м и о д н о г о и того ж е . К а к к а ж е т с я , п е р в о е н а б л ю д е н и е о т н о с и т с я 
г л а в н ы м о б р а з о м к в е щ а м , н а п и с а н н ы м р а н н и м , д р о б н ы м с т и х о м , вто 
рое — к н а п и с а н н ы м п о з д н и м , п л а в н ы м с т и х о м . А з а э т и м и ч и т а т е л ь 
с к и м и о щ у щ е н и я м и с т о я т , к о н е ч н о , и д в а н е с х о ж и х п р и н ц и п а п о э т и ч е 
с к о й к о м п о з и ц и и , и д в а н е с х о ж и х п р о ц е с с а п с и х о л о г и и т в о р ч е с т в а . И з у 
ч е н и е с т и х а м о ж е т п о м о ч ь н а м з а г л я н у т ь и в э т и о б л а с т и . 

P . S . Доказывая, что поэтика не может обходиться без подсчетов, 
обычно приходится говорить: «Если бы перед нами были только про
изведения чистых форм — стиховых, стилистических, жанровых, — 



их, конечно, нетрудно было бы расклассифицировать и на глаз. Но 
обычно мы встречаемся также и со множеством переходных форм; и, 
чтобы сказать, какая из них ближе к какой чистой, необходимы под
счеты*. Хлебников — самый наглядный тому пример: у него едва ли 
не все произведения представляют собой переходные формы. Вероят
но, все его поэмы и даже небольшие стихотворения потребуют таких 
монографических описаний, как это, и только потом можно будет 
переходить к каким-либо обобщениям. Обобщения обещают быть очень 
интересными: так, статья Т. В. Скулачевой «Свободный стих В. Хлеб
никова* (сб. «Язык как творчество*, М., 1996) показывает, что пере
ход от «неровного* к «плавному* верлибру у Хлебникова точно совпа
дает с его открытием Закона Времени в марте 1921 г.: граница меж
ду двумя типами стиха проходит по самой середине стихотворения 
«Как стадо овец...*, говорящего о победе человека над стихией. Боль
шое спасибо А. Е. Парнису за сообщение, что «Д. Варравин* — псевдо
ним Ф. Вермеля. 



РИФМА МАЯКОВСКОГО: 
ДВАДЦАТЬ КОНЪЕКТУР 

К а к и з в е с т н о , к о н ъ е к т у р о й (лат . «догадка») в т е к с т о л о г и и н а з ы в а е т 
с я и с п р а в л е н и е т е к с т а , о п и р а ю щ е е с я не н а к а к о й - н и б у д ь и з с о х р а н и в 
ш и х с я и с т о ч н и к о в , а т о л ь к о н а л о г и к у и з д р а в ы й с м ы с л . Г л а в н ы м об
р а з о м , это и с п р а в л е н и е с м ы с л о в ы х о п и с о к и о п е ч а т о к . П р и и з д а н и и 
д р е в н и х п а м я т н и к о в о б р а щ е н и е к к о н ъ е к т у р а м — д е л о о б ы ч н о е . П р и 
и з д а н и и п а м я т н и к о в X I X — X X в в . , т е к с т ы к о т о р ы х о п и р а ю т с я н а ав 
т о р с к и е р у к о п и с и и а в т о р и з о в а н н ы е п р и ж и з н е н н ы е п у б л и к а ц и и , к о н ъ е к 
т у р о б ы ч н о и з б е г а ю т . Т е м не м е н е е о н и б ы в а ю т и н о г д а н е о б х о д и м ы . 

Н а и б о л е е а в т о р и т е т н ы м и з д а н и е м с о ч и н е н и й В . В . М а я к о в с к о г о 
я в л я е т с я т а к н а з ы в а е м о е а к а д е м и ч е с к о е ( Л И ) , п о д г о т о в л е н н о е И М Л И 
А Н СССР [ М а я к о в с к и й 1 9 5 5 ; д а л е е у к а з ы в а ю т с я т о л ь к о т о м и с т р а н и 
ц ы ] . Одно и з его н е с о м н е н н ы х д о с т о и н с т в т о , ч т о о н о н е к а н о н и з и р у е т 
п о с л е д н ю ю п р и ж и з н е н н у ю п у б л и к а ц и ю к а к « п о с л е д н ю ю в о л ю а в т о р а » , 
а д о п у с к а е т и с п р а в л е н и я ее т е к с т а п о более р а н н и м п у б л и к а ц и я м и по 
р у к о п и с я м . Это п р а в и л ь н о : и з в е с т н о , ч т о з а п е р е п е ч а т к а м и с в о и х т е к 
стов в п р и ж и з н е н н ы х и з д а н и я х ( д а ж е в и т о г о в ы х « С о ч и н е н и я х » ) М а я 
к о в с к и й с л е д и л м а л о и « а в т о р и з о в а н н ы е о п е ч а т к и » в н и х — я в л е н и е 
н е р е д к о е . И н о г д а А И д а ж е д о п у с к а е т к о н ъ е к т у р ы , о г о в а р и в а е м ы е в п р и 
м е ч а н и я х , н о д е л а е т это о ч е н ь о с т о р о ж н о , о п и р а я с ь т о л ь к о н а л о г и к у 
о б р а з о в и м о т и в о в с т и х о т в о р е н и й . 

М ы п р е д л а г а е м р я д к о н ъ е к т у р к т е к с т а м М а я к о в с к о г о , о п и р а я с ь 
н а л о г и к у и х с т и х о в о г о с т р о е н и я , г л а в н ы м о б р а з о м р и ф м у . Р и ф м а М а я 
к о в с к о г о г о р а з д о свободное (т . е . д о п у с к а е т б о л ь ш е е ч и с л о р и ф м у ю щ и х 
з в у к о с о ч е т а н и й ) , ч е м к л а с с и ч е с к а я р у с с к а я р и ф м а X I X в . , н о и она имеет 
свои о г р а н и ч е н и я . И с с л е д о в а н и е п о к а з ы в а е т , ч т о м н о г и е с о з в у ч и я , кото
р ы е у И . С е л ь в и н с к о г о и л и д а ж е Б . П а с т е р н а к а в с т р е ч а ю т с я к а к р и ф 
м ы , у М а я к о в с к о г о не в с т р е ч а ю т с я — р а з в е ч т о в п о р я д к е р е д к о г о ис
к л ю ч е н и я [ Г а с п а р о в 1 9 9 1 ] . П о п р е д в а р и т е л ь н ы м р е з у л ь т а т а м т а к о г о 
и с с л е д о в а н и я и п р е д л а г а ю т с я н и ж е с л е д у ю щ и е к о н ъ е к т у р ы . В основе 
и х — п о л н а я о п и с ь р и ф м М а я к о в с к о г о , и х к л а с с и ф и к а ц и я и с т а т и с т и 
к а ч а с т о т ы к а ж д о г о в и д а ; в д а л ь н е й ш е м м ы н а д е е м с я п р е д л о ж и т ь бо
л е е п о д р о б н о е о п и с а н и е с и с т е м ы р и ф м М а я к о в с к о г о . В с у щ е с т в у ю щ е й 
н а у ч н о й л и т е р а т у р е м е с т о р и ф м ы М а я к о в с к о г о в и с т о р и и р у с с к о г о сти
х а п о д р о б н е е всего р а с с м а т р и в а е т с я в р а б о т а х В . М . Ж и р м у н с к о г о , 
Д . С. С а м о й л о в а и д р . ; н а у ч н о - п о п у л я р н ы е о ч е р к и М . П . Ш т о к м а р а и 
Н . С о к о л о в а могут у ж е с ч и т а т ь с я у с т а р е в ш и м и [ Ж и р м у н с к и й 1 9 7 5 , 2 3 5 — 
4 3 0 ; С а м о й л о в 1 9 8 2 ; Ш т о к м а р 1 9 5 8 ; С о к о л о в 1 9 3 8 ; с р . Г р и ц 1 9 3 9 ; По
л и в а н о в 1 9 8 0 ] . 



Д в а д ц а т ь с л у ч а е в , п о б у ж д а ю щ и х к к о н ъ е к т у р а м в т е к с т а х М а я 
к о в с к о г о , м о ж н о с г р у п п и р о в а т ь с л е д у ю щ и м о б р а з о м . 

А . М н и м ы е д и с с о н а н с ы . Д и с с о н а н с н ы е р и ф м ы в с т р е ч а ю т с я у 
М а я к о в с к о г о , н а ч и н а я , м о ж е т б ы т ь , с т р а г е д и и « В л а д и м и р М а я к о в с к и й » 
(гора—пора—Фигаро) и достоверно — с «Облака в ш т а н а х » (громкую— 
рюмкой), н о о с т а ю т с я с р а в н и т е л ь н о р е д к и м и , особенно п о с л е 1 9 2 4 г . 
П о э т о м у н е т о с н о в а н и я п р е д п о л а г а т ь д и с с о н а н с н ы е р и ф м ы в н и ж е с л е 
д у ю щ и х т р е х с о м н и т е л ь н ы х с л у ч а я х . 

1) « Ч е л о в е к » ( 1 9 1 7 ) : « В и ж у — п о д о ш л а . / С к л о н и л а с ь руке. / 
Г у б ы в о л о с и к а м , / ш е п ч у т н а д н и м и о н и , / « Ф л е й т о ч к о й » н а з ы в а ю т 
о д и н , / « О б л а ч к о м » — другой, / т р е т и й — с и я н ь е м н е в е д о м ы м / к а к о 
го-то / т о л ь к о ч т о / м н о ю т в о р и м о г о и м е н и » [ I , 2 5 5 ] . А в т о г р а ф о в н е т ; 
и с т о ч н и к и т е к с т а — п е р в о е и з д а н и е и п я т ь п е р е п е ч а т о к . 

К о н ъ е к т у р а : « С к л о н и л а с ь рукой / . . . / — д р у г о й » . П р о п у с к с о ю з а , 
х а р а к т е р н ы й д л я « т е л е г р а ф н о г о с т и л я » , к о т о р ы м у в л е к а л с я в э то вре 
м я М а я к о в с к и й , о д и н а к о в о в о з м о ж е н и к а к « с к л о н и л а с ь < к > р у к е » , и 
к а к « с к л о н и л а с ь < н а д > р у к о й » . В о с с т а н а в л и в а е т с я т о ч н а я м у ж с к а я 
р и ф м а (у М а я к о в с к о г о с р е д и м у ж с к и х р и ф м б о л ь ш и н с т в о т о ч н ы х ) ; вос
с т а н а в л и в а е т с я и с т р о ф а — ч е т в е р о с т и ш и е и з 4 - , 4 - , 5- и 8 - у д а р н о й стро
к и . Е с л и с ч и т а т ь , ч т о « р у к е — д р у г о й » не р и ф м а , то п е р е д н а м и о к а з а 
л о с ь б ы д в у с т и ш и е и з 8- и 1 3 - у д а р н о й с т р о к и ; а это м а л о п р а в д о п о д о б н о , 
т а к к а к в о с т а л ь н о м т е к с т е п о э м ы и з 1 1 8 с т р о ф н е т н и о д н о й н е ч е т в е -
р о с т и ш н о й и и з 4 7 2 с т и х о в нет н и одного более ч е м 1 0 - у д а р н о г о . 

П р и ч и н а и с к а ж е н и я — д в у с м ы с л е н н о с т ь : п е ч а т а в ш и й м о г п о н я т ь 
« с к л о н и л а с ь р у к о й » к а к т в о р и т е л ь н ы й о р у д и й н ы й п а д е ж и и с п р а в и т ь 
«по с м ы с л у » . 

2) «Мистерия-буфф» ( 1 9 1 8 ) : « Т а к вот : / с е г о д н я / у с е б я в П а р и 
ж е / с и ж у я это , / ев ф и л е , / не п о м н ю , другое что-то ев ли, / и , в и ж у — / 
неладно в е р з и л е Э й ф е л я . / Д у м а ю — не б о ш е й блеф ли?* [ I I , 1 7 2 ] . Авто
графов нет ; и с т о ч н и к и т е к с т а — первое и з д а н и е и п я т ь п е р е п е ч а т о к . 

Во в с е х п р и ж и з н е н н ы х и з д а н и я х н а п е ч а т а н о « б л е ф л и » ; т о ч к и 
н а д «е» — и н и ц и а т и в а А И . В д а н н о м с л у ч а е о н а н е у м е с т н а , п о т о м у ч т о 
п р е в р а щ а е т т о ч н у ю р и ф м у в д и с с о н а н с н у ю , д л я М а я к о в с к о г о м а л о х а 
р а к т е р н у ю . П р о и з н о ш е н и е « б л е ф » , а н е «блеф» д о с т а т о ч н о х о р о ш о за
с в и д е т е л ь с т в о в а н о д л я в р е м е н и М а я к о в с к о г о : в с п о м н и м з н а м е н и т у ю 
с т а т ь ю В . П о л о н с к о г о « Л е ф и л и б л е ф ? » (в м а т е р и а л а х д и с к у с с и и об 
этой с т а т ь е А И от т о ч е к н а д «ё» в о з д е р ж и в а е т с я ) . 

Т а к и м о б р а з о м , з д е с ь р е ч ь и д е т д а ж е н е о к о н ъ е к т у р е , а об осво
б о ж д е н и и з а с в и д е т е л ь с т в о в а н н о г о т е к с т а от и с к а ж е н и я , в н е с е н н о г о под
г о т о в и т е л я м и А И ( и л и и з д а т е л ь с т в о м « Х у д о ж е с т в е н н а я л и т е р а т у р а » ? ) . 
П о с л е э того т е к с т в о с с т а н а в л и в а е т с я к а к б е с с п о р н о е ш е с т и с т и ш и е с 
р и ф м о в к о й : в Париже—ев филе—ев ли, вижу—Эйфеля—блеф ли. 



3) « Х р и с т о ф о р К о л о м б » ( 1 9 2 5 ) . В э т о м с т и х о т в о р е н и и и м я г е р о я 
п о п а д а е т п о д р и ф м у т р и ж д ы : на полу—Коломб, на колу—Коломб Ко-
ломбом—ум бы. Е с л и ч и т а т ь , к а к н а п и с а н о , « К о л о м б » , т о п е р е д н а м и 
д и с с о н а н с н ы е р и ф м ы , более в а м е р и к а н с к и х с т и х а х н е в с т р е ч а ю щ и е с я 
н и р а з у ; е с л и ч и т а т ь п о - п р и в ы ч н о м у , т о п е р е д н а м и у с е ч е н н ы е р и ф м ы , у 
М а я к о в с к о г о о б ы ч н ы е (в « Л е н и н е » т а к о в ы 1 6 % м у ж с к и х р и ф м и 4 9 % 
ж е н с к и х ) . В в ы с ш е й с т е п е н и в е р о я т н о , ч т о М а я к о в с к и й , с о ч и н я я сти
х о т в о р е н и е , и м е л в в и д у п р о и з н о ш е н и е «Колумб*. С п р а ш и в а е т с я , 
о т к у д а в з я л о с ь н а п и с а н и е « К о л о м б » ? 

И с т о р и я т е к с т а , н е в н я т н о п р о с л е ж е н н а я к к о м м е н т а р и я х к А И , 
т а к о в а . П е р в а я р е д а к ц и я : ч е р н о в о й а в т о г р а ф , п и с а н н ы й н а п а р о х о д е , 
а в т о р и з о в а н н а я м а ш и н о п и с ь , п о с л а н н а я в М о с к в у и з М е к с и к и , и сде
л а н н а я п о н е й п у б л и к а ц и я в « К р а с н о й га зете» (5 н о я б р я 1 9 2 5 г . ) : и м я 
г е р о я в с ю д у — « К о л у м б » . В т о р а я р е д а к ц и я : о т д е л ь н о е и з д а н и е , с р о ч н о 
в ы п у щ е н н о е Д . Б у р л ю к о м в Н ь ю - Й о р к е в 1 9 2 5 г . , п е р е п е ч а т к а его (по 
п у т и в М о с к в у ) в « П а р и ж с к о м в е с т н и к е » 1 3 н о я б р я 1 9 2 5 г . и п о т о м в 
с б о р н и к е « И с п а н и я . О к е а н . . . » и в « С о ч и н е н и я х » : и м я г е р о я в с ю д у «Ко
л о м б » , п е р е д т е к с т о м п о я в л я е т с я э п и г р а ф : « Х р и с т о ф о р К о л у м б б ы л 
Х р и с т о ф о р К о л о м б — и с п а н с к и й е в р е й . — И з ж у р н а л о в » . (Эта ф а н т а 
с т и ч е с к а я г и п о т е з а в о с х о д и т к н а ч а л у X X в . , и з в е с т и е о н е й м е л ь к н у л о 
о к о л о 1 9 1 3 г . в б у л ь в а р н о м «Синем ж у р н а л е » , к 1 9 2 5 г . о н а у ж е б ы л а 
п о ч т и з а б ы т а . ) З а г л а в и е в ч е р н о в и к е — « Х р и с т о ф о р К о л у м б » ; в м а ш и 
н о п и с и и п о с л е д у ю щ и х п у б л и к а ц и я х — « О т к р ы т и е А м е р и к и » ; в «Ис
п а н и я . О к е а н . . . » и « С о ч и н е н и я х » — « Х р и с т о ф о р К о л о м б » . 

П о - в и д и м о м у , д е л о б ы л о т а к . С т и х о т в о р е н и е с о ч и н я л о с ь н а п а р о 
х о д е в р а с ч е т е н а п р о и з н о ш е н и е « К о л у м б » . П е ч а т а я е го в Н ь ю - Й о р к е , 
М а я к о в с к и й д о б а в и л д л я я с н о с т и э п и г р а ф , с в е д я в н е м з а б ы т у ю г и п о т е 
з у о еврействе К о л у м б а и о б щ е и з в е с т н ы е с в е д е н и я о р а з н ы х н а п и с а н и я х 
его и м е н и . И з д а т е л ь ( и л и н а б о р щ и к ) з а м е т и л , ч т о , у к а з а в « н а с т о я щ е е » 
и м я К о л у м б а в э п и г р а ф е , н у ж н о с о г л а с о в а т ь с э т и м и т е к с т . М а я к о в 
с к и й с д е л а л это с п е р в а в н у т р и с т и х о т в о р е н и я , п о т о м и в з а г л а в и и . П о 
л у ч и л с я т е к с т , в к о т о р о м ч и т а т е л ь к а к б ы п р и г л а ш а е т с я о д н о в р е м е н н о 
в и д е т ь н а п и с а н и е « К о л о м б » и с л ы ш а т ь п р о и з н о ш е н и е « К о л у м б » — 
х у д о ж е с т в е н н а я н а п р я ж е н н о с т ь , п о д ч е р к и в а ю щ а я д е м и ф о л о г и з а т о р с к и й 
п а ф о с э п и г р а ф а и с т и х о т в о р е н и я . П р о и з н о ш е н и е « К о л у м б » д а е т п о н я т ь , 
ч т о а в т о р о т н о с и т с я к н а п и с а н и ю « К о л о м б » с и р о н и е й и ч т о э п и г р а ф 
здесь и г р о в о й , н е с е р ь е з н ы й . Т а к о в а с л о ж н а я с е м а н т и к а э т о й п с е в д о д и с -
с о н а н с н о й р и ф м ы . В е р о я т н о , з а м е н я т ь « К о л о м б а » « К о л у м б о м » в основ
н о м т е к с т е н е н у ж н о , н о о б р а т и т ь н а э то в н и м а н и е ч и т а т е л я в к о м м е н 
т а р и я х н е о б х о д и м о . 

Б . Н е р а в н о с л о ж н ы е р и ф м ы . О н и т о ж е п о я в л я ю т с я у М а я к о в с к о 
го в п е р в ы е во « В л а д и м и р е М а я к о в с к о м » (немного—темно) и с и с т е м а 
т и ч е с к и — с 1 9 1 4 г . (вечернюю—чернью, вкована—К овна). Го спо дств у ет 



с о ч е т а н и е ж е н с к и х и д а к т и л и ч е с к и х о к о н ч а н и й (вечернюю—чернью); 
сочетание ж е н с к и х и м у ж с к и х о к о н ч а н и й (немного—темно) — р е д к о с т ь 
(в с т и х а х 1 9 2 4 — 1 9 2 5 г г . — 6 % от всех н е р а в н о с л о ж н ы х р и ф м ) . О б ы ч 
н ы й т и п о б р а з о в а н и я этого м у ж с к о г о / ж е н с к о г о с о з в у ч и я — п у т е м 
в к л и н и в а н и я г л а с н о г о м е ж д у с о г л а с н ы х (низом—коммунизм, мерок— 
клерк); б о л е е п р и м и т и в н ы й т и п с д о б а в л е н и е м с л о г а в к о н ц е (пьян— 
аэропланы) п о ч т и н е у п о т р е б и т е л е н . Т а м , где он п о я в л я е т с я , в о з м о ж н ы 
о п е ч а т к и . 

4) « В ы з о в » ( 1 9 2 5 ) : «Я с м е ю с ь / н а д и х а т а к о ю тройною. // Н и к и 
К а р т е р ы / м о ю / н е д о г л я д е л и в и з у . / / Я / п о л п р е д с т и х а — / и я / 
с м о е й страной // в а ш и м ш т а т и ш к а м / б р о с а ю в ы з о в » [VI I , 7 3 ] . И с т о ч 
н и к и т е к с т а — ч е р н о в о й а в т о г р а ф и ч е т ы р е г а з е т н о - ж у р н а л ь н ы е пуб
л и к а ц и и ; в к н и г и с т и х о т в о р е н и е не в х о д и л о . 

В ч е р н о в и к е н а п и с а н о : «над и х а т а к о ю тройной*, т о ч н а я м у ж 
с к а я р и ф м а — « с т р а н о й » [VI I , 4 2 1 ] . В и д и м о , это н а п и с а н и е и с л е д у е т 
в о с с т а н о в и т ь в т е к с т е , а п е ч а т н ы й в а р и а н т « т р о й н о ю » с ч и т а т ь а в т о р и з о 
в а н н о й о п е ч а т к о й . М о ж е т б ы т ь , о н а в о з н и к л а о т т о г о , ч т о п р е д ы д у щ а я 
с т р о ф а к о н ч а л а с ь м у ж с к и м о к о н ч а н и е м « . . . а м е р и к а н с к и й ф л о т » , а т р а 
д и ц и о н н а я п о э з и я и з б е г а л а с т ы к а о д н о р о д н ы х н е р и ф м у ю щ и х с я о к о н 
ч а н и й . Н о М а я к о в с к и й этого н и к о г д а не с о б л ю д а л , и в э т о м с т и х о т в о р е 
н и и м у ж с к и е , ж е н с к и е , д а к т и л и ч е с к и е и н е р а в н о с л о ж н ы е р и ф м ы ч е р е 
д у ю т с я с о в е р ш е н н о свободно . 

5) « К р а с н ы е а р а п ы » ( 1 9 2 8 ) : « Т ы м о ж е ш ь / в л а д е т ь / и д р у г и м , и 
собою, II и в о л ю / с т р е н о ж и т ь , / м о ж н о / / з а с т а в и т ь / т р у с а / р и н у т ь 
с я в бой; II у л ы б к у / п о с л а в / п о б л е д н е в ш е й губой, // о н л я ж е т , / 
с м е р т ь ю у л о ж е н н ы й » [ I X , 1 0 1 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — ч е р н о в о й авто 
г р а ф и п у б л и к а ц и и в ж у р н а л е , в с б о р н и к е и в « С о ч и н е н и я х » . 

Т о ж д е с т в е н н ы й с л у ч а й . Всюду, к р о м е « С о ч и н е н и й » , — т о ч н а я р и ф м а 
собой—бой—губой ( с м . [ I X , 4 6 8 — 4 6 9 ] ) . Н а п и с а н и е с о б о й с л е д у е т вос
с т а н о в и т ь в о с н о в н о м т е к с т е . 

6) « Л е т а ю щ и й п р о л е т а р и й » ( 1 9 2 4 ) : « Ч и с т о - ч и с т о . / Н и к о п о т е й , / 
н и сажи. II Л и ф т / р а з в е з / п о о д н о м у н а этаж* [VI , 3 4 6 ] . И с т о ч н и к и 
т е к с т а — о т д е л ь н о е и з д а н и е и « С о ч и н е н и я » , а в т о г р а ф о в н е т . 

К о н ъ е к т у р а : « н и к о п о т е й , / н и саж*. В о с с т а н а в л и в а е т с я т о ч н а я 
м у ж с к а я р и ф м а , в о с с т а н а в л и в а е т с я г р а м м а т и ч е с к и й п а р а л л е л и з м . П р о 
и с х о ж д е н и е п о р ч и т е к с т а о б ы ч н о е : п е р е п и с ч и к и л и н а б о р щ и к поста 
в и л более п р и в ы ч н у ю ф о р м у в м е с т о м е н е е п р и в ы ч н о й . 

В. М у ж с к и е н е т о ч н ы е р и ф м ы б е з о п о р н о г о с о г л а с н о г о . Т р а д и ц и о н 
н ы е п р а в и л а т о ч н о й р у с с к о й р и ф м о в к и т р е б о в а л и : в м у ж с к и х з а к р ы 
т ы х р и ф м а х о п о р н ы й с о г л а с н ы й не о б я з а т е л е н ( в о з м о ж н о н е т о л ь к о 
жуй — буржуй, н о и хлеб — нэп), в м у ж с к и х о т к р ы т ы х р и ф м а х — 
о б я з а т е л е н ( в о з м о ж н о т о л ь к о вина — война и л и ш ь к а к и с к л ю ч е н и е 
себя — спя). К о г д а в о ш л а в у п о т р е б л е н и е н е т о ч н а я р и ф м о в к а и с т а л о 



в о з м о ж н ы м р и ф м о в а т ь з а к р ы т ы е м у ж с к и е о к о н ч а н и я с о т к р ы т ы м и , то 
о п о р н ы й с о г л а с н ы й о с т а л с я в н и х о б я з а т е л ь н ы м — п о к р а й н е й м е р е 
д л я М а я к о в с к о г о : в о з м о ж н о т о л ь к о рассказ—тоска и л и ш ь к а к и с к л ю 
ч е н и е Невы—бронев'ик. У М а я к о в с к о г о р и ф м ы т и п а рассказ—тоска 
с о с т а в л я ю т ( д л я 1 9 2 4 — 1 9 2 5 гг . ) 7 3 % всех м у ж с к и х н е т о ч н ы х р и ф м , 
тогда к а к р и ф м ы т и п а Невы—броневик т о л ь к о 8 % ; п р и ч е м и в э т и х 8 % 
в о п о р н о й п о з и ц и и н а х о д я т с я п о к р а й н е й м е р е с х о д н ы е с о г л а с н ы е и л и 
г р у п п ы с о г л а с н ы х (Невы—броневик, стригут—старику, ничь<й>е— 
Ильичом). Т а м , где э та з а к о н о м е р н о с т ь н а р у ш а е т с я , м о ж н о п о д о з р е в а т ь 
п о р ч у т е к с т а . 

7) « А т л а н т и ч е с к и й о к е а н » ( 1 9 2 5 ) : «И г в а р д и я к а п е л ь — / в о д ы 
п а р т и з а н ы — / / в з б и р а ю т с я / в в ы с ь / с о к е а н с к о г о рва, // до неба 
м е т н у т с я / и п а д а ю т з а н о в о , / / п о р ф и р у п е н ы / в к л о ч к и изодрав* [VII , 
1 4 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — ч е р н о в о й а в т о г р а ф , б е л о в о й а в т о г р а ф , а в т о р и з о 
в а н н а я м а ш и н о п и с ь , г а з е т н а я п у б л и к а ц и я и т р и п е р е п е ч а т к и . 

Р а з н о ч т е н и й в ч е р н о в и к е А И н е п р и в о д и т , н о в б е л о в и к е , м а ш и н о 
п и с и и г а з е т е в м е с т о « и з о д р а в » с т о и т « и з о р в а в » ( см . [VI I , 4 0 0 — 4 0 1 ] ) . 
Р и ф м а рва—изорвав г о р а з д о более х а р а к т е р н а д л я М а я к о в с к о г о , ч е м 
рва—изодрав: ее и с л е д у е т о с т а в и т ь в о с н о в н о м т е к с т е , а « и з о д р а в » 
с ч и т а т ь о п и с к о й (в ч е р н о в и к е ) и п о р ч е й т е к с т а (в п е р е п е ч а т к а х ) . 

8) « Ж о р е с » (1925) : Готовы / п о т о к и / с л е з л и в ы х ф р а з . / / Эскорт , / 
к о л е с н и ц ы — / эффект! // Н и с места ! / С к а ж и т е , / к е м и з вас / / в 
о к н е / п р и с т р е л е н / Жорес?* [VI , 2 2 0 ] . А в т о г р а ф о в н е т ; и с т о ч н и к и 
т е к с т а — н е а в т о р и з о в а н н ы й с п и с о к с н е с у щ е с т в е н н ы м и п у н к т у а ц и о н 
н ы м и р а з н о ч т е н и я м и и т р и п у б л и к а ц и и . 

К о н ъ е к т у р а : « Ж о р е с / п р и с т р е л е н / в кафе*. К а к и з в е с т н о , Ж о р е с 
б ы л у б и т 3 1 и ю л я 1 9 1 4 г . в к а ф е « К р у а с с а н » в ы с т р е л о м с у л и ц ы ч е р е з 
о к н о . Р и ф м а эффект—Жорес у М а я к о в с к о г о н е в е р о я т н а : с о з в у ч и я т и п а 
ф/р и кт/с н а т а к и х п о з и ц и я х у н е г о не в с т р е ч а ю т с я н и р а з у . 

В о з м о ж н а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь п о р ч и т е к с т а : 1) «В к а ф е / п р и 
с т р е л е н / Ж о р е с » ( п е р е с т а н о в к а , н е м е н я ю щ а я н и р и т м а , н и п о р я д к а 
у д а р н ы х г л а с н ы х ) ; 2) «В о к н е / п р и с т р е л е н / Ж о р е с » (более п р и в ы ч 
ное с л о в о , п о д х о д я щ е е п о с м ы с л у и с т е м и ж е з в у к а м и к, е). Оба э т а п а 
м о г л и б ы т ь а в т о р с к и м и о п и с к а м и п р и м е х а н и ч е с к о м п е р е п и с ы в а н и и . 

9) « М и с т е р и я - б у ф ф » (1918) : «Я в воде не т о н у , / не г о р ю в огне — / 
бунта вечного д у х н е п р е к л о н н ы й . / В в а ш и м у с к у л ы / я / себя одеть / 
п р и ш е л . / Г о т о в ь т е т е л а - к о л о н н ы » [ I I , 2 1 1 ] . А в т о г р а ф о в н е т ; и с т о ч н и 
к и т е к с т а — п е р в о е и з д а н и е и п я т ь п е р е п е ч а т о к . 

К о н ъ е к т у р а : «Я в о г н е не г о р ю , / н е т о н у в воде*. П у т е м п р о с т о й 
п е р е с т а н о в к и в о с с т а н а в л и в а е т с я о б ы ч н а я д л я М а я к о в с к о г о у с е ч е н н а я 
р и ф м а воде—одеть. М о ж н о б ы т ь у в е р е н н ы м и , ч т о с т р о к а б ы л а п е р в о н а 
ч а л ь н о с о ч и н е н а и м е н н о в т а к о м в и д е . Н о н а с т а и в а т ь з д е с ь н а в к л ю ч е 
н и и к о н ъ е к т у р ы в о с н о в н о й т е к с т н е п р и х о д и т с я . Н е и с к л ю ч е н а воз-



м о ж н о с т ь , ч т о М а я к о в с к и й н а р о ч н о н а р у ш и л р и ф м у , ч т о б ы д е а в т о м а т и -
з и р о в а т ь в о с п р и я т и е , а з а о д н о и з б е ж а т ь к а к о ф о н и и «в о г н е н е » . Подоб
н ы м ж е о б р а з о м в р а н н и х с в о и х с т и х а х он н е р а з д е а в т о м а т и з и р у е т 
в о с п р и я т и е с т и х о р а з д е л а , р а з б и в а я с т р о к и н е п о с л е р и ф м у ю щ е г о слова , 
а немного д а л ь ш е . Н а п р и м е р , в п о э т о х р о н и к е « Р е в о л ю ц и я » ч и т а е м : «Еще! 
/ О, еще! / О, я р ч е у ч и , к р а с н о я з ы к и й оратор! / З а ж м и и с о л н ц а / и л у н 
л у ч и / м с т я щ и м и п а л ь ц а м и т ы с я ч е р у к о г о Марата!» [ I , 1 3 7 ] . Р и ф м а учи 
к слову лучи у т о п л е н а в с е р е д и н е г р а ф и ч е с к о й с т р о к и . Т о л ь к о п о с л е 
1 9 2 3 г . этот п р и е м у М а я к о в с к о г о п о ч т и и с ч е з а е т . 

9а ) О т м е т и м п о п у т н о о д н у р и ф м у в с т и х о т в о р е н и и « Х р и с т о ф о р 
К о л о м б » , к о т о р а я с в и д у м о ж е т п о к а з а т ь с я т а к о й ж е , к а к т о л ь к о ч т о 
п р и в е д е н н ы е , н о н а с а м о м д е л е п о с т р о е н а г о р а з д о т о н ь ш е и н и к о и м 
образом не п о д л е ж и т и с п р а в л е н и ю : « К о н ч а й , / Х р и с т о ф о р , / с о б а ч и й 
век\.. II И к о р т и к и / в о з д у х / во тьме секут. / / — З е м л я ! — / 
Г о р и з о н т / в т у м а н н о й к а й м е . / / К а к я вот / в р а с т у щ у ю Мексику...* 
[VII , 3 7 ] . К а ж е т с я , будто век—кайме — т а к а я ж е н е с т а н д а р т н а я д л я 
М а я к о в с к о г о р и ф м а , к а к огне—одеть и д р . Н а с а м о м д е л е о н а здесь 
в к л ю ч е н а в т р о й н о й р я д с о з в у ч и й , п о д г о т а в л и в а ю щ и х п о с л е д н е е , к л ю 
чевое слово с т р о ф ы : век—во тьме (секут)—кайме; и м е н н о б л а г о д а р я 
е м у и в с л о в о с о ч е т а н и и «во т ь м е с е к у т » н е о щ у щ а е т с я о т с у т с т в и е е щ е 
одного з в у к а к , н у ж н о г о д л я т о ч н о г о с о з в у ч и я со с л о в о м « М е к с и к у » . 

Г . Р и ф м ы с з а м е н о й з в у к о в . В т о ч н ы х р и ф м а х с о г л а с н ы е з в у к и н а 
о д и н а к о в ы х п о з и ц и я х р и ф м у ю щ е г о с о з в у ч и я м о г у т б ы т ь т о л ь к о т о ж д е 
с т в е н н ы м и (малярия—Мария). В н е т о ч н ы х ж е р и ф м а х к р о м е т о ж д е 
ства в о з м о ж н ы е щ е д в а с о о т н о ш е н и я : п о п о л н е н и е (в Одессе—десять) и 
з а м е н а (безумий—Везувий). В ц е л о м М а я к о в с к и й о х о т н е е п о л ь з у е т с я 
п о п о л н е н и е м , ч е м з а м е н о й : в э т о м он б л и ж е к Б л о к у и А х м а т о в о й , ч е м , 
н а п р и м е р , к П а с т е р н а к у , н е г о в о р я у ж е о С е л ь в и н с к о м [ Г а с п а р о в 1 9 9 1 ] . 
Н о д а ж е к о г д а он п о л ь з у е т с я з а м е н о й , то не в с я к а я з а м е н а д л я него одина
ково в о з м о ж н а . Он старается п р о и з в о д и т ь з а м е н у л и ш ь м е ж д у т а к и м и 
с о г л а с н ы м и и с о ч е т а н и я м и с о г л а с н ы х , к о т о р ы е с х о д н ы п о к а к и м - л и б о 
элементам и л и п р и з н а к а м . Н а п р и м е р , в с т и х а х 1 9 2 3 — 1 9 2 5 гг . 8 5 % и н 
т е р в о к а л ь н ы х з а м е н в ж е н с к и х р и ф м а х п р и х о д я т с я т о л ь к о н а п я т ь т и 
пов з а м е н ы . И з 2 5 0 с л у ч а е в и н т е р в о к а л ь н ы х з а м е н 1 3 5 с л у ч а е в (боль
ш е п о л о в и н ы ! ) — это р и ф м о в к а д в у х п у ч к о в з в у к о в ( и л и з в у к а с п у ч 
к о м звуков) , и м е ю щ и х х о т я б ы один о б щ и й з в у к (венчик—человечий, вос
ке—Боровский); 3 7 с л у ч а е в — р и ф м у ю щ и е з в у к и р а з л и ч а ю т с я т о л ь к о 
м я г к о с т ь ю / твердостью (дымы—двойным'и); 22 с л у ч а я — м я г к о с т ь ю / 
твердостью п р и е щ е одном о б щ е м з в у к е (род вы—подвиг); 10 с л у ч а е в — 
т о л ь к о з в о н к о с т ь ю / г л у х о с т ь ю (трутся—Гудзон); 9 с л у ч а е в — звон
к о с т ь ю / г л у х о с т ь ю п р и е щ е о д н о м о б щ е м з в у к е (негодяйке—Hum 
гедайге). О с т а л ь н ы е т и п ы з а м е н е н н ы х с о з в у ч и й е д и н и ч н ы , и т а м , где 
о н и п о я в л я ю т с я , в о з м о ж н ы п о д о з р е н и я в п о р ч е т е к с т а . 



10) « Г а з е т н ы й д е н ь » ( 1 9 2 3 ) : «У р е д а к т о р а к п е р е д о в и ц е л е ж и т 
с е р д ц е . / З а б у д ь ! / П р о с а л ь д о я з ы ч и ш к о й треплет. / У р е д а к т о р а — 
а ж в о л о с в ы л а з и т от к о м м е р ц и и / л е п е ч е т р е д а к т о р п р о « к р е д и т и де
бет* [V, >8]. А в т о г р а ф о в нет ; и с т о ч н и к т е к с т а — т о л ь к о ж у р н а л ь н а я 
п у б л и к а ц и я . 

Р и ф м а треплет—дебет ( з а м е н а з в о н к о с т и / г л у х о с т и п р и е щ е од
н о м н е т о ж д е с т в е н н о м з в у к е ) с о м н и т е л ь н а , а н а л о г и е й р е д к и (бутыл
ки—забулдыги, т о л ь к о 3 и з 2 5 0 с л у ч а е в и н т е р в о к а л ь н о й з а м е н ы ) . М о ж 
н о п р е д п о л а г а т ь , ч т о М а я к о в с к и й р а с с ч и т ы в а л н а в у л ь г а р н о е п р о и з н о 
ш е н и е « т р е / п ' и / т » и н а п и с а л «трепет» и л и « т р е п и т » , а н а п и с а н и е «треп
лет» — о р ф о г р а ф и ч е с к а я п о п р а в к а р е д а к т о р а и л и к о р р е к т о р а . У к а з а т ь 
н а это с л е д у е т , и л и в в е д я к о н ъ е к т у р у «трепит* в т е к с т , и л и о г о в о р и в 
ее в к о м м е н т а р и и . 

11) « П о р я д о ч н ы й г р а ж д а н и н » ( 1 9 2 5 ) : «А х о з я и н / в о т е л е Плаза, 
II ч е р е з р ю м к у / и с богом с б л и з я с ь , / / з а к а т и л / в поднебесье глаз
ки: II «Сенк ю / з а х о р о ш и й бизнес!» [VII , 7 1 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — 
ч е р н о в о й а в т о г р а ф , п у б л и к а ц и и в г а з е т е и ж у р н а л е , п е р е п е ч а т к и в сбор
н и к е и « С о ч и н е н и я х » . 

Р и ф м а Плаза—глазки (та ж е с т р у к т у р а с о з в у ч и я , ч т о и треплет— 
дебет) с т о л ь ж е м а л о в е р о я т н а . К о н ъ е к т у р у п р е д л о ж и л е щ е Н . И . Х а р д -
ж и е в ( « . . . р и ф м а « П л а з а — г л а з к и » , у м е с т н а я т о л ь к о в д и л е т а н т с к и х 
с т и х а х . . . » [ Х а р д ж и е в 1 9 8 1 , 295] ) : с л е д у е т ч и т а т ь н е « г л а з к и » , а « г л а з ы » 
( ф о р м а , з а м е т и м , п о с л е И г о р я С е в е р я н и н а в п о л н е в о з м о ж н а я в п о э з и и ) . 
М о ж н о н е с о м н е в а т ь с я , ч т о с о ч и н я л а с ь с т р о к а с р а с ч е т о м и м е н н о н а 
ф о р м у «глазы*. П о н а с т а и в а т ь н а в н е с е н и и э т о й к о н ъ е к т у р ы в основ
н о й т е к с т н е л ь з я : с у д я п о т е к с т о л о г и ч е с к о м у а п п а р а т у А И , н а п и с а н и е 
« г л а з к и » и м е л о с ь у ж е в ч е р н о в о м а в т о г р а ф е . И л и это о п и с к а , а в т о р и з о 
в а н н а я п о т о м в п у б л и к а ц и я х , и л и это с о з н а т е л ь н а я ж е р т в а р и ф м о й в 
п о л ь з у с т и л я : М а я к о в с к и й мог р е ш и т ь , ч т о с е в е р я н и н с к и е а с с о ц и а ц и и 
ф о р м ы « г л а з ы » в г р у б о м с т и л е « П о р я д о ч н о г о г р а ж д а н и н а » н е у м е с т н ы . 

12) « П и с ь м о к л ю б и м о й Молчанова» (1927) : « З н а ю я — / в ж а к е т а х 
в этих II н а П е т р о в к е / бабья банда . / / Эти / п о л ь с к и е жакетки / / к 
н а м / п р о в о з я т / к о н т р а б а н д о й » [VII I , 1 9 8 ] . А в т о г р а ф о в нет ; и с т о ч н и 
к и т е к с т а — г а з е т н а я п у б л и к а ц и я и « С о ч и н е н и я » . 

Р и ф м а этих—жакетки ( з а м е н а т в е р д о с т и / м я г к о с т и п р и е щ е од
н о м н е т о ж д е с т в е н н о м з в у к е ) с о м н и т е л ь н а , а н а л о г и и р е д к и (сбли-
з'ясь—бизнес, т о л ь к о 1 и з 2 5 0 с л у ч а е в з а м е н ы ) . В г а з е т н о й п у б л и к а ц и и 
б ы л о н а п и с а н и е : «в ж а к е т а х в этаких [VI I I , 3 8 3 ] ; е го и с л е д у е т с о х р а 
н и т ь . Этаких—жакетки — о б ы ч н ы й т и п н е р а в н о с л о ж н о й р и ф м ы у 
М а я к о в с к о г о ( х о т я и не с а м ы й ч а с т ы й п о д т и п : М а я к о в с к и й ч а щ е п о л ь з у 
е т с я в т а к и х с л у ч а я х н е в з р ы в н ы м и , а с о н о р н ы м и с о г л а с н ы м и ) . С р . 
р и ф м ы этакий—клетке, этакий—рулетке [V, 1 1 3 , 1 3 9 ] . Особо о т м е т и м , 
ч т о р и ф м а этаких—жакетке п р и с у т с т в у е т в д а н н о м с т и х о т в о р е н и и 
[VIII , 1 9 6 — 1 9 7 ] . 



П о р ч а т е к с т а от « э т а к и х » к «этих» — о б ы ч н а я з а м е н а м е н е е п р и 
в ы ч н о й ф о р м ы н а более п р и в ы ч н у ю . 

13) « Л е т а ю щ и й п р о л е т а р и й » ( 1 9 2 4 ) : « Ч т о б в б у д у щ и й / я р к и й / 
р а д о с т н ы й час вы // н о с и л и с ь / в небе л ю б о м — / / с е й ч а с / л е т у н ы / 
р а з б и в а ю т с я насмерть, // в Х о д ы н к у / в п л ю щ и в ш и с ь лбом» [VI , 3 6 0 ] . 
И с т о ч н и к и т е к с т а — ж у р н а л ь н а я п у б л и к а ц и я и две п е р е п е ч а т к и . 

Р и ф м а час вы—насмерть ( один з в у к о б щ и й , в д р у г о м — з а м е н а 
щ е л е в о г о н а н о с о в о й с о н о р н ы й ) у н и к а л ь н а у М а я к о в с к о г о ; н а и б о л е е 
б л и з к и й с л у ч а й (их мы—рифмах) — и то е д и н и ч е н . Н а п р а ш и в а е т с я 
к о н ъ е к т у р а : час мы—на смерть, — д а ю щ а я б о л ь ш е з в у к о в о й б л и з о 
с т и . П о р ч а т е к с т а — п о и н е р ц и и от п р е д ы д у щ е й с т р о ф ы с о б р а щ е н и я м и : 
«Чтобы в а м / уподобиться / д е т я м п т и ч ь и м , / в гондолу / в у ю т н у ю / 
сев, / / огнем в а м / в г л а з а / е ж е д н е в н о т ы ч е м / / б у к в ы — / О. Д . В . Ф.» . 
Н о в с л е д у ю щ и х с т р о ф а х о б р а щ е н и я н а «вы» у ж е н е т . 

14) « Д о м Г е р ц е н а » ( 1 9 2 8 ) : « В е р т я т г л а з о м / т а к и этак, // у л ы 
б а ю т с я у с т а / / т е м , / к т о в п и с а н в финанкете // с к р о м н ы м и м е н е м / 
„ к у с т а р ь " » [ I X , 1 8 4 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — н е а в т о р и з о в а н н а я м а ш и н о 
п и с ь , г а з е т н а я п у б л и к а ц и я и две п е р е п е ч а т к и ; а в т о г р а ф о в н е т . 

Р и ф м а этак—финанкет'е, к а з а л о с ь б ы , п р е д с т а в л я е т собой ч а с 
т ы й т и п з а м е н ы — м я г к о с т ь / т в е р д о с т ь . Ч а с т ы й т и п , н о р е д к и й п о д т и п : 
и з 6 7 т а к и х с л у ч а е в (в ж е н с к и х р и ф м а х 1 9 2 3 — 1 9 3 0 гг . ) 3 9 р а з в з а м е 
н у п о п а д а ю т с о н о р н ы е с о г л а с н ы е (дымы—двойным'и), 2 0 р а з щ е л е в ы е 
(Вовы—кров'и) и л и ш ь 8 р а з с м ы ч н ы е (радость—припарад'ясь). П о э т о 
м у з а м е н а т/т9 здесь в н у ш а е т п о д о з р е н и е . Н а п р а ш и в а ю щ а я с я к о н ъ е к 
т у р а — этак—в финанкетах. 

15) Т а м ж е : «Хрен цена / в а ш е м у д о м у Герцена*. [ I X , 1 8 6 ] . И с 
т о ч н и к и т е к с т а те ж е . 

Т а к о й т и п з а м е н ы в р и ф м е (один з в у к о б щ и й , д р у г о й — с о н о р н ы й 
вместо сонорного) у М а я к о в с к о г о р е д о к , н о о б щ и м т е н д е н ц и я м его р и ф 
м о в к и не п р о т и в о р е ч и т . О д н а к о с а м с м ы с л п о д с к а з ы в а е т з д е с ь к о н ъ е к 
т у р у : т о ч н у ю р и ф м у хер цена—Герцена. П о р ч а т е к с т а — ц е н з у р н а я , п о 
о б ы ч н о й л о г и к е э в ф е м и з м о в : «хер» б ы л э в ф е м и з м о м д л я д р у г о г о с л о в а , 
а «хрен» с т а л э в ф е м и з м о м д л я « х е р » . О д н а к о и здесь к а т е г о р и ч е с к и 
требова т ь в в е д е н и я «хера» в т е к с т н е л ь з я : н е п р и с т о й н о е с л о в о , не на
з в а н н о е п р я м о , а л и ш ь п о д с к а з ы в а е м о е р и ф м о й , п р о и з в о д и т о с о б ы й ху 
д о ж е с т в е н н ы й э ф ф е к т , м н о г о к р а т н о и с п ы т а н н ы й м и р о в о й п о э з и е й , бе
з ы м я н н о й и а в т о р с к о й ; в о з м о ж е н т а к о й х о д и у М а я к о в с к о г о . Н о 
о г о в о р к а в к о м м е н т а р и и н е о б х о д и м а . 

16) «Тип» (1926) : «Сидит, / читает , / делает выписки // до б л е с к а / 
з а р и / н а л ы с и н е ш а р а . / / А с б о к у / п и ш е т с него Либединений, // 
с т и х и / с н е г о / с о ч и н я е т Ж а р о в » [VII , 2 2 6 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — ж у р 
н а л ь н а я п у б л и к а ц и я и п е р е п е ч а т к а , а в т о г р а ф о в н е т . 

Р и ф м а выписки—Либединский н е р а в н о с л о ж н а я . О б ы ч н о М а я к о в 
с к и й в т а к и х с л у ч а я х в к л и н и в а е т с л о г о о б р а з у ю щ и й г л а с н ы й м е ж д у 



д в у х с о г л а с н ы х (словно—исполосована, этакий—клетке); е с л и о д и н и з 
э т и х с о г л а с н ы х з а м е н я е т с я , т о с с о б л ю д е н и е м з н а к о м ы х т е н д е н ц и й 
М а я к о в с к о г о — т в е р д о с т ь / м я г к о с т ь , з в о н к о с т ь / г л у х о с т ь , д в а п у ч к а 
с о г л а с н ы х с о д н и м о б щ и м з в у к о м и п р . З а м е н а / п ' / н а / н ' / д л я п р и 
в ы ч е к М а я к о в с к о г о с л и ш к о м р е з к а . 

Н а п р а ш и в а е т с я к о н ъ е к т у р а : «выноски*, в о с с т а н а в л и в а ю щ а я бо
л е е п р а в д о п о д о б н у ю р и ф м у выноски—Либединский. « В ы н о с к и » — сло
во более р е д к о е ; п о р ч а т е к с т а — р е з у л ь т а т о б ы ч н о г о с о с к а л ь з ы в а н и я от 
м е н е е п р и в ы ч н о г о к более п р и в ы ч н о м у . 

17) «1-е м а я » («Свети! . . . » ) ( 1 9 2 3 ) ; « М а н о м е т р ы мозга ! / С е г о д н я / 
меряйте, / с е г о д н я / с ч и т а й т е , с е р д е ч н ы е с ч е т ч и к и , — / / р а з в е т р и в а е т -
с я л ь в о с т о ч н ы й eemepll // В б и р а е т л и с м е р ч р а б о ч и х т о ч к и ? ! » [V, 4 0 ] . 
И с т о ч н и к т е к с т а — ж у р н а л ь н а я п у б л и к а ц и я , а в т о г р а ф о в и п е р е п е ч а т о к 
н е т . 

Т о ж е н е р а в н о с л о ж н а я р и ф м а и т о ж е с н е х а р а к т е р н ы м и д л я М а я 
к о в с к о г о з а м е н а м и . К о н ъ е к т у р а : мерьте—ветер. В о с с т а н а в л и в а е т с я 
ж е н с к а я р и ф м а с з а м е н о й и н т е р в о к а л ь н о г о з в у к а ; з а м е н а с о ч е н ь х а р а к 
т е р н о й д л я М а я к о в с к о г о с т р у к т у р о й . 

Д . Р а з н о е . 18) З а г л а в и е с т и х о т в о р е н и я 1 9 2 4 г . В ж у р н а л е «Смена» 
б ы л и н а п е ч а т а н ы д в а с т и х о т в о р е н и я под о б щ и м з а г л а в и е м « Н а учет 
к а ж д а я м е л о ч и ш к а ( п а р а и з д е в а т е л ь с т в ) » с п о д з а г о л о в к а м и «первое» , 
« в т о р о е » . В т о р о е с т и х о т в о р е н и е б ы л о п е р е п е ч а т а н о в с б о р н и к е « М ы и 
п р а д е д ы » ( 1 9 2 7 ) под з а г л а в и е м « Н а у ч е т к а ж д а я м е л о ч и ш к а ( н е с к о л ь 
к о и з д е в а т е л ь с т в ) ребятишкам на молочишко* [VI , 4 9 5 ] . А И восста
н а в л и в а е т з а г л а в и е ж у р н а л ь н о й п у б л и к а ц и и [VI , 3 9 ] . Это п р о т и в о р е ч и т 
д а ж е о б ы ч н о м у к у л ь т у п о с л е д н е й в о л и а в т о р а . С о в е р ш е н н о о ч е в и д н о : 
1) з а г л а в и е р а с с ч и т а н о н а р и ф м у ; 2) в ж у р н а л ь н о й п у б л и к а ц и и р и ф м у ю 
щ е е п о л у с т и ш и е о т п а л о п о н е д о с м о т р у и л и к а к «не и д у щ е е к д е л у » ; 
3) в « М ы и п р а д е д ы » М а я к о в с к и й в о с с т а н о в и л его с о з н а т е л ь н о . Следует 
п е р е п е ч а т ы в а т ь п е р в о е с т и х о т в о р е н и е п о « С м е н е » , в т о р о е п о « М ы и п р а 
д е д ы » , п о д з а г о л о в к и д а в а т ь п о « С м е н е » , а о б щ е е з а г л а в и е п о « М ы и 
п р а д е д ы » ( м о ж е т б ы т ь , с п е р е н о с о м с к о б к и в к о н е ц з а г л а в и я ) . И н а ч е 
м ы т е р я е м ц е л у ю с т р о ч к у М а я к о в с к о г о . 

19) «Бродвей» (1925) : «Я в восторге / от Н ь ю - Й о р к а города . / / Н о / 
к е п ч о н к у / не сдерну с в и с к а . / / У советских / собственная гордость : / / 
на б у р ж у е в / с м о т р и м с в ы с о к а » [VII , 5 7 ] . И с т о ч н и к и т е к с т а — ч е р н о 
в о й а в т о г р а ф (в А И и м е е т с я ф а к с и м и л е ) , ж у р н а л ь н а я п у б л и к а ц и я и д в е 
п е р е п е ч а т к и . 

З д е с ь и с к а ж е н и е н а р у ш а е т не р и ф м у , а р и т м . Все с т и х о т в о р е н и е 
н а п и с а н о ч е р е д о в а н и е м 4- и 3 - и к т н о г о д о л ь н и к а ( н а р у ш е н и я т о л ь к о в 
д в у х с т р о к а х — «чтоб б р о с и т ь : / М е к м о н е й ? » и «Это Н ь ю - Й о р к . / Это 
Б р о д в е й » ; в о б е и х это н е с о м н е н н ы й р и т м и ч е с к и й к у р с и в ) . Н о послед 
н я я с т р о ф а , п р е д с т а в л я ю щ а я собой к а к б ы « в ы в о д » , в ы д е л е н а д р у г и м 



р а з м е р о м — х о р е е м . ( Т а к о е в ы д е л е н и е к о н ц о в к и — п р и е м , ч а с т ы й у 
М а я к о в с к о г о , особенно в п о з д н е й ш и х с а т и р и ч е с к и х с т и х а х . ) В ч е р н о в и к е 
п е р в ы е две с т р о к и этого ч е т в е р о с т и ш и я ч и т а ю т с я : «я в восторге от к и 
п е н ь я в а ш и н с к о г о города / / но ш а п ч о н к у н е сорву с в и с к а » [VII , 4 1 6 ] — 
п е р в а я с т р о к а ч е т в е р о с т и ш и я — 7 - с т о п н ы й х о р е й , о с т а л ь н ы е — 5-ст. 
хореи . В о к о н ч а т е л ь н о м тексте все с т р о к и в ы р о в н я л и с ь до 5-ст. хореев . 
Об э т о м в о л ь н о м х о р е е , о д н о м и з у с т о й ч и в ы х р а з м е р о в в п о э з и и М а я 
к о в с к о г о , с м . п о д р о б н е е [ Г а с п а р о в 1 9 7 4 , 3 7 2 — 3 9 7 ] : и з п р и в е д е н н ы х 
т а м д а н н ы х в и д н о , ч т о это д е й с т в и т е л ь н о х о р е й , а н е « т о н и ч е с к и й р а з 
м е р с х о р е и ч е с к и м л е й т - р и т м о м » и т . п . ; о т о м , к а к он в п и с ы в а е т с я в 
о к р у ж е н и е т о н и ч е с к и х р а з м е р о в М а я к о в с к о г о , с м . [ Л о т м а н 1 9 8 6 ] . 

В п е ч а т н о м т е к с т е х о р е и ч е с к и й р и т м этого ч е т в е р о с т и ш и я н а р у 
ш е н с л о в о м « с д е р н у » . В о в с е м о с т а л ь н о м к о р п у с е в о л ь н ы х х о р е е в 
М а я к о в с к о г о т а к и х н а р у ш е н и й нет , п о э т о м у з д е с ь м о ж н о п р е д п о л а г а т ь 
о п е ч а т к у . П р а в и л ь н ы й р и т м в о с с т а н а в л и в а е т с я л е г к о й к о н ъ е к т у р о й 
«но / к е п ч о н к у / н е сдеру с в и с к а » . И с к а ж е н и е — р е з у л ь т а т о б ы ч н о г о 
с д в и г а от м е н е е п р и в ы ч н о г о с л о в а к более п р и в ы ч н о м у . В н е к о т о р ы х 
и з д а н и я х (не н а у ч н ы х ) н а м п р и х о д и л о с ь в и д е т ь э ту к о н ъ е к т у р у в н е 
с е н н о й в т е к с т . А И н а это не р е ш и л о с ь , х о т я о с н о в а н и я д л я р е ш и м о с т и 
б ы л и : ч е р н о в и к п о д т в е р ж д а е т , ч т о р и т м этого ч е т в е р о с т и ш и я — пра 
в и л ь н ы й х о р е й . 

20) « С е в а с т о п о л ь — Я л т а » ( 1 9 2 4 ) : « К о г д а ж / о к о н ч а т е л ь н о / э то 
доест , / / р а с п у х / от м о т о р н о г о г в а л т а — / / — Стоп! — / И с к л е п о м / 
отдельный п о д ъ е з д : / / — П о ж а л т е / ч е р в о н е ц ! / Я л т а » [VI , 6 7 ] . И с т о ч 
н и к и т е к с т а — д в а б е л о в ы х а в т о г р а ф а (!), д в е п у б л и к а ц и и . 

З д е с ь к о н ъ е к т у р а (не п о р и ф м е и н е п о р и т м у , а т о л ь к о п о с м ы с л у ) : 
«отельный п о д ъ е з д » . Н а п и с а н и е « о т д е л ь н ы й » п о п р о с т у н е п о н я т н о , и 
н а л и ч и е его в а в т о г р а ф а х и п у б л и к а ц и я х с л е д у е т с ч и т а т ь о п и с к а м и и 
о п е ч а т к а м и . 

П о в т о р я е м е щ е р а з : м ы не п р е д р е ш а е м , в к а к о м виде следует пода
в а т ь эти к о н ъ е к т у р ы в а к а д е м и ч е с к о м и з д а н и и М а я к о в с к о г о , — в в о д и т ь 
и х в т екст и л и о г о в а р и в а т ь в т е к с т о л о г и ч е с к о м к о м м е н т а р и и . Это з а в и с и т 
от общего р е ш е н и я вопроса : к а к следует о т н о с и т ь с я к а в т о р и з о в а н н ы м 
( х о т я б ы н о м и н а л ь н о а в т о р и з о в а н н ы м ) и с к а ж е н и я м т е к с т а в п р и ж и з н е н 
н ы х и з д а н и я х . Д о с и х п о р э т а п р о б л е м а в о з н и к а л а л и ш ь п р и м е н и т е л ь 
но к ц е н з у р н ы м п е р е д е л к а м в т е к с т а х д о р е в о л ю ц и о н н ы х п и с а т е л е й ; 
т е п е р ь , п о - в и д и м о м у , о н а р а с п р о с т р а н я е т с я и н а ц е н з у р н о - р е д а к т о р с к и е 
п е р е д е л к и в т е к с т а х с о в е т с к о г о в р е м е н и . Ц е л ь э т о й с т а т ь и — н а п о м 
н и т ь , ч т о и з м е н е н и я , в о з н и к а ю щ и е п о о к о н ч а н и и т в о р ч е с к о й р а б о т ы , н о 
т е м н е м е н е е а в т о р и з о в а н н ы е п и с а т е л е м , м о г у т и м е т ь н е т о л ь к о ц е н з у р 
ное п р о и с х о ж д е н и е , о д н а к о это н е д а е т и м п р а в а н а с о х р а н е н и е в т е к с т е . 

В з а к л ю ч е н и е п р и в е д е м н е к о т о р ы е о б щ и е д а н н ы е о р и ф м о в к е 
М а я к о в с к о г о н а ф о н е р и ф м о в к и его с о в р е м е н н и к о в : с о о т н о ш е н и е м у ж 
с к и х , ж е н с к и х , д а к т и л и ч е с к и х и н е р а в н о с л о ж н ы х (нрв.) р и ф м в и х т в о р -



ч е с т в е и д о л ю н е т о ч н ы х р и ф м с р е д и т о ч н ы х . П о н и м в и д н о , н а с к о л ь к о 
( с р а в н и т е л ь н о ) б ы л с д е р ж а н М а я к о в с к и й в с в о и х э к с п е р и м е н т а х . 
Д а л ь н е й ш и е о ч е н ь и н т е р е с н ы е подробности — п р е ж д е всего т и п о л о г и я 
э т и х н е т о ч н ы х р и ф м — потребуют отдельного и с с л е д о в а н и я . В м а т е р и а л 
по М а я к о в с к о м у не в к л ю ч е н ы «Окна Р о с т а » , р е к л а м н ы е а г и т с т и х и и агит-
п о э м ы , к о л л е к т и в н о е , ш у т о ч н о е и с т и х и д л я детей (в н и х д о л я н е т о ч н ы х 
м и н и м а л ь н а , 3 2 % , — в и д и м о и з с н и с х о ж д е н и я к н е о п ы т н о м у ч и т а т е л ю ) . 
И з П а с т е р н а к а в з я т ы «Поверх барьеров» ( 1 9 1 4 — 1 9 1 6 ) , «Сестра м о я — 
ж и з н ь » ( 1 9 1 7 ) , с т и х и 1 9 1 8 — 1 9 2 2 г г . и « Л е й т е н а н т Ш м и д т » ( 1 9 2 6 — 
1 9 2 7 ) . И з Ц в е т а е в о й — «Версты» I (1916) , «Ремесло» ( 1 9 2 1 — 1 9 2 2 ) , « К р ы 
солов» ( 1 9 2 5 ) и « П е р е к о п » ( 1 9 2 9 ) . И з С е л ь в и н с к о г о — п е р в а я « У л я л а е в -
щ и н а » ( 1 9 2 4 ) . И з Э р е н б у р г а — «Ветер» и « З о л о т о е сердце» ( 1 9 1 9 ) . 

Число рифм Доля неточных (в%) 

1 сксты муж. жен. дакт. нрв. всего м. ж. д. ср. 

Маяковский 
1 9 1 4 — 1 9 1 5 168 297 142 86 696 45 32 44 46 
1 9 1 6 — 1 9 1 7 2 6 9 2 8 0 129 122 800 50 47 43 55 
1 9 1 8 — 1 9 1 9 323 4 2 3 130 106 982 35 49 39 48 
1 9 2 0 — 1 9 2 2 4 1 3 528 130 109 1180 26 29 39 35 
1923 625 7 2 6 191 178 1720 32 64 46 42 
1924 4 5 5 4 6 2 147 118 1182 35 44 50 47 
1925 581 4 8 4 135 128 1328 37 50 45 49 
1926 5 4 4 4 9 6 150 186 1376 37 55 43 45 
1927 839 765 235 2 1 0 2049 42 53 54 51 
1928 1020 9 4 0 2 4 6 2 6 9 2475 37 49 51 50 
1 9 2 9 — 1 9 3 0 4 5 9 4 8 0 147 108 1194 29 49 48 48 

В с е г о. . . 5 9 1 6 6 0 7 6 1837 1631 15460 35 43 42 46 

Пастернак 
1 9 1 4 — 1 9 1 6 3 5 4 3 5 6 110 — 820 13 52 80 41 
1917 313 211 77 32 633 47 62 70 59 
1 9 1 8 — 1 9 2 2 288 323 8 4 19 714 30 46 25 45 
1 9 2 6 — 1 9 2 7 203 190 75 17 485 29 57 50 52 

Цветаева 
1916 2 8 2 185 9 9 19 585 6 33 71 29 
1 9 2 1 — 1 9 2 2 4 9 8 4 6 0 152 19 1129 18 64 82 36 
1925 561 2 7 0 107 2 4 963 12 57 92 36 
1929 1213 124 71 26 434 28 52 90 48 

Сельвинский 
1924 6 2 8 6 4 9 56 171 1504 77 75 73 79 

Эренбург 

1919 2 3 2 331 4 0 191 794 27 77 92 69 



P. S . Статья была написана, чтобы показать, что и стиховедение 
может быть при случае прикладной наукой. Материал ее — попут
ные наблюдения при составлении полного каталога рифм Маяковско
го (и, для сравнения, — частичных каталогов рифм Пастернака, Асее
ва, Цветаевой, Эренбурга, Сельвинского, Мариенгофа). Суммарные 
результаты основных подсчетов прилагаются здесь впервые. Что 
касается предположения об истории возникновения псевдодиссонанс-
ной рифмы на слово «Коломб» (пример 3), то все оказалось проще. 
Н. И. Харджиев в письме сообщил нам, что «Колумб» был исправлен 
в нью-йоркском издании на «Коломба» Д. Бурлюком целиком по его 
собственному усмотрению; соответственно, при издании Маяковского 
это написание должно быть снято, а наши комплименты «сложной 
семантике» этой рифмы переадресованы Бурлюку. 



ИНОЯЗЫЧНАЯ ФОНИКА В РУССКОМ СТИХЕ 

В и з в е с т н о й статье Е . Д . П о л и в а н о в а « Ф о н е т и к а и н т е л л и г е н т с к о г о 
я з ы к а » [ П о л и в а н о в 1 9 6 8 , 2 2 5 — 2 3 5 ] п е р е ч и с л я ю т с я т р и з в у к а , п р и с у т 
с т в о в а в ш и е в и н т е л л и г е н т с к о м с о ц и а л ь н о м д и а л е к т е р у с с к о г о я з ы к а 
н а ч а л а X X в . в д о б а в о к к о б щ е у п о т р е б и т е л ь н о м у ф о н е м а т и ч е с к о м у со
с т а в у я з ы к а : и м е н н о , л с р е д н е е м е ж д у т в е р д ы м и м я г к и м ; #, к а к в н е м . 
ode и л и ф р . peur; й> к а к в н е м . ubrig и л и ф р . lune. П о н я т н о , ч т о все о н и 
у п о т р е б л я л и с ь п р е и м у щ е с т в е н н о в з а и м с т в о в а н н ы х с л о в а х . Г л а в н а я 
з а д а ч а п р е д л а г а е м о й з а м е т к и — п р и в е с т и р я д п р и м е р о в т а к о й ф о н е т и к и 
из м а т е р и а л а р у с с к и х с т и х о в X I X — X X в в . и , м о ж е т б ы т ь , н е с к о л ь к о 
р а с ш и р и т ь пол и в а н о в с к и й с п и с о к «добавочных з в у к о в » . В т о р а я з а д а 
ча — п р о т и в о п о л о ж н а я : п о к а з а т ь , к а к з в у к и е в р о п е й с к и х я з ы к о в (под
час д а ж е в с л о в а х , н а п и с а н н ы х л а т и н и ц е й ) , п о п а д а я в к о н т е к с т р у с с к о й 
р е ч и , п р и о б р е т а л и р у с с к о е з в у ч а н и е . З д е с ь д р а г о ц е н н ы м материалом 
я в л я ю т с я , к о н е ч н о , « С е н с а ц и и и з а м е ч а н и я г о с п о ж и К у р д ю к о в о й » 
И . И . М я т л е в а ( 1 8 4 0 — 1 8 4 4 ) , с э т о й т о ч к и з р е н и я , к а ж е т с я , е щ е н е 
и з у ч а в ш и е с я . 

1 . П е р в ы й ш а г к т а к о м у п о д х о д у с д е л а л Р е м о Ф а к к а н и в п р и м е ч а 
н и я х к своей к н и ж к е о М . Ц в е т а е в о й [Faccani 1989,105—108]. Он о б р а щ а е т 
в н и м а н и е н а р и ф м у П а с т е р н а к а в « С т е п и » : 

Закрой их, любимая! Запорошит! 
Вся степь как до грехопаденья: 
Вся — миром объята, вся — как парашют, 
Вся — дыбящееся виденье! 

А . В . И с а ч е н к о [ И с а ч е н к о 1 9 7 3 , 2 2 4 ] в и д е л з д е с ь д и с с о н а н с н у ю 
р и ф м у г л а с н ы х ы—у; Ф а к к а н и у б е д и т е л ь н о д о к а з ы в а е т , ч т о П а с т е р н а к 
п о ф р а н ц у з с к о м у о б р а з ц у с о х р а н я е т в с л о в е парашют у з к и й з в у к й и 
п о н е м е ц к о м у о б р а з ц у р и ф м у е т его со з в у к о м и ( к о т о р ы й в свою оче
р е д ь п о р у с с к о м у о б р а з ц у п о д м е н я е т с я п о з и ц и о н н ы м в а р и а н т о м ы: 
л ю б о п ы т н ы й В а в и л о н я з ы к о в ы х о с о б е н н о с т е й и т р а д и ц и й ) . 

М ы м о ж е м п о д к р е п и т ь это е щ е н е с к о л ь к и м и с т и х о т в о р н ы м и п р и 
м е р а м и . П р е ж д е всего — и з р а н н и х ш у т о ч н ы х н а б р о с к о в с а м о г о ж е 
П а с т е р н а к а : в « П а с х а л ь н о м м о т и в е » ( 1 9 1 1 — 1 9 1 2 ? ) м ы ч и т а е м : 

Помнишь, возвышался Ztlrich 
Помнишь, помнишь в спешных ширях 
Весь в крестах, веригах, гирях... 

( В р я д л и П а с т е р н а к п р и э т о м в с п о м и н а л , ч т о и К а р а м з и н в « П и с ь м а х 
р у с с к о г о п у т е ш е с т в е н н и к а » п и с а л « Ц и р и х » , и Г р е ч — « Н и р н б е р г » . ) 
З а т е м , у В . Э л ь с н е р а в « В ы б о р е П а р и с а » р и ф м у ю т с я с т р о к и : 



И вдруг в слепящем эфире . . . 
Как в старой наивной гравюре. . . 

Н а к о н е ц , в н е о п у б л и к о в а н н о й п ь е с е Б . И . Я р х о и з с р е д н е в е к о в о й ж и з н и 
« Р а с к о л о т ы е » ( 1 9 4 1 , Р Г А Л И , ф . 2 1 8 6 , 1 , 1 6 4 ) б у д у щ и й т р у б а д у р М а р к а б -
р ю н , и з в е с т н ы й ж е н о н е н а в и с т н и к , поет ( р а з м е р с т и х а — с и л л а б и ч е с к и й ) : 

Маркабрюн, рожденный Брюной, 
Под такой живет судьбиной, 
Что не любил ни единой 
И в жизни не был любим. 

Н а л и ц о , н е с о м н е н н о , то ж е с о з в у ч и е . П р и э т о м з а м е ч а т е л ь н о : и 
парашют и Брюна — слова ф р а н ц у з с к и е , тогда к а к р и ф м о в к а и х с U — 
я в л е н и е н е м е ц к о е (Liebe-Trube,из ф р а н к ф у р т с к о г о г о в о р а м о л о д о г о Гете ) , 
во ф р а н ц у з с к о м с т и х о с л о ж е н и и н е п р и н я т о е . И П а с т е р н а к и п о д а в н о 
п р о ф е с с и о н а л ь н ы й ф и л о л о г Я р х о о т л и ч н о з н а л и это , н о т е м н е м е н е е 
с м е ш и в а л и э т и о с о б е н н о с т и в с у м м а р н о м о щ у щ е н и и « и н о я з ы ч н о с т и » . 
О н и р и ф м о в а л и к а к б ы н е ф р а н ц у з с к и й и л и н е м е ц к и й з в у к , а т о т са
м ы й д о б а в о ч н ы й з в у к р у с с к о г о « и н т е л л и г е н т с к о г о я з ы к а » , о к о т о р о м 
п и с а л П о л и в а н о в . Ч т о н е м е ц к и й и ф р а н ц у з с к и й з в у к д л я р у с с к о г о 
с л у х а б ы л и и д е н т и ч н ы , в и д н о и з М я т л е в а : Рыба, утка и гемис — Это 
ле премье сервис ( р и ф м у ю т с я Gemuse и service). 

Е щ е р а з и т е л ь н е е в э т о м о т н о ш е н и и в ы г л я д и т п р и м е р и з ц в е т а е в 
с к о г о а в т о п е р е в о д а п о э м ы « М о л о д е ц » н а ф р а н ц у з с к и й я з ы к . З д е с ь м ы 
н а х о д и м : 

Тут к а к вскинет барин брови: (Quelgue gars en rouge blouse!) 
Хочешь ж и т ь со мной в л ю б о в и ? — Veux-tu, belle, qu'on s 'epouse? 

Ж и з н ь ? Н а ! С м е р т ь ? Мне! Bien vrai! pour sur! 
— H e з н а — ю , не . . . — Ne sais! — Soup/r... 

З д е с ь р и ф м а й—i п р я м о в т о р г а е т с я п о д п е р о м р у с с к о г о а в т о р а и з не 
м е ц к о г о я з ы к а в ф р а н ц у з с к и й : н е с о м н е н н о , ф р а н ц у з с к о м у ч и т а т е л ю это 
р е з а л о с л у х т а к ж е с и л ь н о , к а к ц в е т а е в с к и й ф р а н ц у з с к и й с и н т а к с и с 
и л и с и л л а б о - т о н и ч е с к и й р а з м е р . 

Н а к о н е ц , п о с л е д н и й п р и м е р п р и б а в л я е т к э т о м у с м е ш е н и ю я з ы к о в 
е щ е о д и н — э с т о н с к и й . У И г о р я С е в е р я н и н а в с т и х о т в о р е н и и «Ttiu и 
Аш» (сб. « Ф е я Eiole») и м я Тйи р и ф м у е т с я с сливу и обрыву ( о п я т ь р у с 
ское н е р а з л и ч е н и е и и ы в р и ф м е ) : О моя милая Тйи! О моя милая Ani! 
Тйи похожа на сливу, Ani — на белку в капкане... Н е р е ш а е м с я с у д и т ь , 
в л и я л и л и здесь н а С е в е р я н и н а т р а д и ц и и э с т о н с к о й р и ф м о в к и , и л и здесь 
п е р е д н а м и то ж е с м е ш е н и е ф р а н ц у з с к и х , н е м е ц к и х и р у с с к о - и н т е л л и 
г е н т с к и х ф о н е т и ч е с к и х п р и в ы ч е к . О т м е т и м л и ш ь е щ е о д н у м е ж д у я з ы ч 
н у ю р и ф м у в т о м ж е с б о р н и к е , т о ж е п р и б л и з и т е л ь н у ю : Puhajdgi—в беге 
( « Д в а ц в е т к а » ) . 



У п о м я н е м т а к ж е о д н у и з п о с л е д н и х с т р о ф п о э м ы Б . Л а п и н а « Г а н с 
К л а а с » : Я, умиравший на фронтах От Льежа до Намира, Умру опять 
за торжество Переустройства мира. Н а з в а н и е к р е п о с т и Namure н а 
р у с с к о м я з ы к е у с т р о й ч и в о т р а н с к р и б и р у е т с я Намюр: в о з м о ж н о , з д е с ь 
и м е л о м е с т о р е д а к т о р с к о е в м е ш а т е л ь с т в о р а д и г р а ф и ч е с к о й т о ч н о с т и 
р и ф м ы . В о в с я к о м с л у ч а е , з д е с ь п е р е д н а м и т а ж е н е м е ц к а я р и ф м о в к а 
ф р а н к о о б р а з н о г о и с *. 

В с е э т и п р и м е р ы — н а р и ф м о в к у д о л г о г о й с д о л г и м и К р а т к о м у и 
не п о в е з л о : н и о д н о г о п р и м е р а его р и ф м о в к и с L м ы не н а х о д и м . ( Х о т я 
в р а з г о в о р н о м я з ы к е Fruhstuck д а в н о и л е г к о д а л о фриштык, д о ш е д ш и й 
до Д а л я . ) Д а ж е в о с п и т а н н ы й н а н е м е ц к о й п о э з и и А п . Г р и г о р ь е в во 
« В с т р е ч е » р и ф м у е т : И словно вопль, несется звук: Gieb mir mein Kind, 
mein Kind zurиск!, т . е. п о с л е д н е е с л о в о он о д н о з н а ч н о о щ у щ а е т к а к р у с 
с к о е цурюк. 

И , н а к о н е ц , ч т о б ы в е р н у т ь с я к парашюту: в с т и х о т в о р е н и и Б р о д 
с к о г о « П а м я т и Н . Н . » ( о к . 1 9 9 3 : Я позабыл тебя; но помню штука
турку I в подъезде, вздувшуюся щитовидку...*) е с т ь с т р о к и : Что посо
ветуешь? Развеселиться? / Взглянуть на облако? У них — все лица / 
и в очертаниях — жакет с подшитым / голландским кружевом. Но с 
парашютом / не спрыгнуть в прошлое, в послевоенный / пейзаж с 
трамваями, с открытой веной / реки и т . д . О д н а к о з д е с ь м о ж н о с 
у в е р е н н о с т ь ю в и д е т ь н е « о с о б ы й з в у к » , а д е й с т в и т е л ь н о , д и с с о н а н с н у ю 
р и ф м у ( ср . д а л е е р и ф м ы кепке—тряпке, кроме—время, столетья— 
платья, грифель—профиль, древней—кровной): в и д и м о , это з н а ч и т , ч т о 
и у П а с т е р н а к а Б р о д с к и й в о с п р и н и м а л запорошит-—парашют к а к диссо
н а н с без в с я к о г о и. П о - в и д и м о м у , « и н т е л л и г е н т с к и й д и а л е к т » с его с п е 
ц и ф и ч е с к о й ф о н е т и к о й в ы м и р а е т н а г л а з а х — з а о д н о - д в а п о к о л е н и я . 

2 . В т о р о й и з п е р е ч и с л е н н ы х П о л и в а н о в ы м з в у к о в — к а к в с л о в а х 
ode и л и реиг — в р и ф м а х не п р о с л е ж и в а е т с я . С л о в а т а к о г о р о д а р и ф м у 
ю т с о б ы ч н ы м и р у с с к и м и п о д у д а р н ы м и о , €?. У М я т л е в а ч и т а е м : До пос
леднего кар д'ер! Ле трактирщик — живодёр... (quart d'heure) У Н . К р о 
л я в « Э п и с т о л е с в е т с к о й д а м ы » ( 1 8 6 7 , п о д р а ж а н и е М я т л е в у ) : С тех пор 
одна мне дама близка, Один мужчина мил с тех пор: Madam[e] Louis[e] — 
моя модистка, Monsieur Louis — мой coiffeur! У Н . Б е л - К о н ь - Л ю б о м и р -
с к о й ( а л ь м . « А к м э » , Т и ф л и с , 1 9 1 9 , 1 1 ) : Где нагие розы дремлют, Страст
ный свой плетя узор, И словам блаженства внемлют, Что шептал 
ты: A dix heur[es]. ( З а м е т и м в з я т ы е в с к о б к и £-muet: м ы с н и м и е щ е 
в с т р е т и м с я ) . Д а ж е в о т к р ы т о й р и ф м е н а х о д и м у М я т л е в а : Не найдешь — 
нет никого/ Me дан ле пей де во ( v o e u x ) . . . — д е ф о р м а ц и я ф р а н ц у з с к о г о 
з в у к а о щ у щ а е т с я з д е с ь особенно р е з к о . 

В ж е н с к и х р и ф м а х е д и н с т в е н н ы м , п о ж а л у й , с л о в о м с н а ш и м зву
к о м б ы л о и м я п о э т а Г е т е . В п е р в о м ж е с в о е м п о я в л е н и и в р у с с к и х 
с т и х а х , у Ф . Г л и н к и ( 1 8 1 3 ) о н о т р а н с к р и б и р у е т с я п о т о г д а ш н е й орфог -



р а ф и и «О П о ч т е , н е ж н ы й д р у г ч у в с т в и т е л ь н ы х сердец» и з а т е м соот
в е т с т в е н н о р и ф м у е т с я с о б ы ч н ы м и р у с с к и м и ё, н а п р и м е р , у В я з е м с к о 
го : почёте, полёте. К а к и з в е с т н о , с э т и м н е к о т о р о е в р е м я к о н к у р и р у е т 
р и ф м о в к а н а п р о с т о е е: у Ж у к о в с к о г о — В далеком полуночном свете 
Твоею музою я жил, И для меня мой гений Гете Животворитель жизни 
был; у П у ш к и н а — Он с лирой странствовал на свете — Под небом 
Шиллера и Гете... (Сто лет с п у с т я , к а к известно , и М а я к о в с к и й р и ф м у е т 
паркете—Гете, н о это у н е г о едва л и н е н а р о ч и т ы й в у л ь г а р и з м . В п р о 
ч е м , н а м и в н а ш и д н и п р и х о д и л о с ь с л ы ш а т ь п р о и з н о ш е н и е Гете и з 
уст о ч е н ь к р у п н о г о ф и л о л о г а . ) И т о т и д р у г о й в а р и а н т н е д а ю т н и к а к и х 
н а м е к о в н а с п е ц и ф и ч е с к и й з в у к , о п и с а н н ы й П о л и в а н о в ы м . Е д и н с т в е н 
н а я п о п ы т к а в э т о м н а п р а в л е н и и — м и м о х о д н о е с т и х о т в о р е н и е Б р ю с о 
в а с р и ф м о й н а п л о х о й л а т ы н и : Союз народов! bone coete! Гласи: да 
торжествует Гете! 

Р е д к и й с л у ч а й п р я м о г о у к а з а н и я н а а н о м а л ь н ы й з в у к м ы и м е е м 
о п я т ь - т а к и в н а б р о с к а х м о л о д о г о П а с т е р н а к а : ч е т в е р о с т и ш и е п о д за г 
л а в и е м « Р и ф м а н а ей*: 

Скажи же навсегда адье 
Своей прекрасной даме 
И неуступчивое лье 
Заляжет между вами. 

Оба р и ф м у ю щ и е с л о в а — ф р а н ц у з с к и е , з а г л а в и е у к а з ы в а е т , ч т о о н и со
х р а н я ю т ф р а н ц у з с к о е п р о и з н о ш е н и е , н е с м о т р я н а р у с с к у ю г р а ф и к у . 
Л ю б о п ы т н о , ч т о ф о н е т и ч е с к а я э к з о т и к а н е м е ш а е т г р а м м а т и ч е с к о м у 
о б р у с е н и ю : с л о в о lieue с т о и т н е в ж е н с к о м роде , к а к п о - ф р а н ц у з с к и , а в 
с р е д н е м , п о а н а л о г и и с « т р я п ь е » и т . п . 

Е с л и р и ф м а н и ч е г о не г о в о р и т , то е д и н с т в е н н ы м у к а з а н и е м н а 
с п е ц и ф и к у р а с с м а т р и в а е м о г о з в у к а с т а н о в и т с я г р а ф и к а . З д е с ь н а л и ц о 
по к р а й н е й м е р е о д и н з н а м е н и т ы й п р и м е р — с т и х о т в о р е н и е Б л о к а «Осен
н и й в е ч е р б ы л . . . » , где в т о р а я с т р о ф а н а п и с а н а т а к : 

На кресло у огня уселся гость устало, 
И пес у ног его разлегся на ковер. 
Гость вежливо сказал: «Ужель еще вам мало? 
Пред Гением Судьбы пора смириться, сор». 

И д а л е е о п я т ь : В час горький на меня уставит добрый взор... Как 
будто говорит: «Пора смириться, сор*. Эта и м п о р т н а я б у к в а 0 п р я м о 
у к а з ы в а е т , ч т о з д е с ь п о д р а з у м е в а е т с я тот и м п о р т н ы й з в у к , о к о т о р о м у 
н а с и д е т р е ч ь . 

А в т о к о м м е н т а р и й к э т о м у т е к с т у Б л о к а п е р е д а е т К . Ч у к о в с к и й 
( в п е р в ы е — в к н и г е « А л е к с а н д р Б л о к к а к ч е л о в е к и п о э т » , 1 9 2 4 ) : « П р о 
и з н о ш е н и е с л о в у н е г о б ы л о с л и ш к о м и з я щ н о е , к н и ж н о е , п р и ч е м с л о в а , 



к о т о р ы е о б р у с е л и н е д а в н о , он п р о и з н о с и л н а и н о с т р а н н ы й м а н е р : не 
мебель, н о мэбль (meuble), н е тротуар, н о trottoir ( п о с л е д н и е д в е г л а с н ы е 
с л и в а л он в о д н у ) . ( И , в в о д я это с л о в о в с т и х и , с ч и т а л его п о - ф р а н ц у з с к и 
2 - с л о ж н ы м : „ И сел б ы п р я м о н а т р о т т у а р " . С л о в о шлагбаум б ы л о д л я 
н е г о т о ж е 2 - с л о ж н ы м — с м . „ Н е з н а к о м к у " ) - О д н а ж д ы я с к а з а л е м у , ч т о 
в з н а м е н и т о м с т и х о т в о р е н и и „ П о р а с м и р и т ь с я , с э р " с л о в о сэр н а п и с а н о 
н е в е р н о , ч т о н е л ь з я р и ф м о в а т ь это с л о в о со с л о в о м ковер. Он о т в е т и л 
п о с л е д о л г о г о м о л ч а н и я : „ В ы п р а в ы , н о д л я м е н я это с л о в о з в у ч а л о 
т у р г е н е в с к и м з в у к о м — вот к а к е с л и б ы м о й дед п р о и з н е с его — с 
ф р а н ц у з с к и м о т т е н к о м . . . " Б л о к н а п и с а л о н е м в п о э м е „ В о з м е з д и е " , 
ч т о „ я з ы к ф р а н ц у з с к и й и П а р и ж е м у с в о и х , п о ж а л у й , б л и ж е . . . " » [ Ч у 
к о в с к и й 1 9 5 8 , 5 3 0 ] . Х а р а к т е р н о это у п о м и н а н и е о ф р а н ц у з с к о м оттен
к е : о н о с в и д е т е л ь с т в у е т , ч т о Б л о к и м е л в в и д у т о т с а м ы й н е м е ц к о - ф р а н 
ц у з с к и й з в у к , о к о т о р о м п и с а л П о л и в а н о в , х о т я он з а в е д о м о не т о ж д е 
с т в е н с а н г л и й с к и м з в у к о м в с л о в е sir. 

Д р у г о й п р и м е р н е о б ы ч н о й г р а ф и к и в х а р а к т е р н о м д л я этого з в у к а 
с у ф ф и к с е — у С е в е р я н и н а , к о т о р ы й п и с а л шоффэр, мечты экстазэрки 
над качалкой грезэрки и т . д . Н о з д е с ь э т а э к з о т и к а о с т а е т с я ч и с т о 
г р а ф и ч е с к о й , а н е ф о н е т и ч е с к о й : в « П о э м е б е с п о э м и я » у н е г о р и ф м у ю т 
с я грезэрки—этажерки, т . е. это э с л е д у е т ч и т а т ь в п о л н е о б ы ч н о . Б о л е е 
т о г о , д а ж е к о г д а С е в е р я н и н п и ш е т этот с у ф ф и к с п о - ф р а н ц у з с к и , он все 
р а в н о с л ы ш и т з а н и м р у с с к о е э: т а к во « В т о р о м п и с ь м е » и з П а р и ж а 
( « Ф е я Eiole»): 

В театрике Ambassadeurs 
Актер, игравший дадаиста, 
Кричал «Да-да!» По-русски чисто 
Дадаистический пример... 
От пышного Folies-berger[es] 
До Noctambul[es], мирка студентов. 
Их пародируют... 

Ср. у М я т л е в а : кавалерам—гонерам ( h o n n e u r s ) ; Был Юпитер эн курьер, 
Как известно, аматер (courrier—amateur); Вся окутанная флером, Она 
как сестра тем эрам Эркуланским (fleur—air).. . ( В с п о м н и м у М . А л д а -
н о в а , « Н а ч а л о к о н ц а » , I , 7 , о с о в е т с к о м п о с л е : «он п р е д в а р и т е л ь н о р а з 
п я т ь п р о р е п е т и р о в а л р е ч ь и ч и т а л о т ч е т л и в о и г р о м к о ; у д а ч н о с о ш л и 
д а ж е с а м ы е т р у д н ы е ф р а н ц у з с к и е с л о в а , т о л ь к о ф р а н ц у з с к о е „ей" н а п о 
м и н а л о р у с с к о е „ э " » ) . 

Это у с л о в н о е э с ы г р а л о з л у ю ш у т к у д а ж е с т а к о й п о э т е с с о й , к а к 
Ц в е т а е в а . Г е р о й ее п ь е с ы « Ф о р т у н а » — ducdeLauzun; д л я п е р е д а ч и пос
л е д н е г о н о с о в о г о з в у к а этого и м е н и в р у с с к о м я з ы к е н е т б у к в . Совре
м е н н ы й , « п о с л е и н т е л л и г е н т с к и й » н о с и т е л ь р у с с к о г о я з ы к а , с к о р е е все
го, н а п и с а л б ы его Лозён и , в е р о я т н о , р и ф м о в а л б ы с увезён и л и д а ж е 
чернозём. Н о Ц в е т а е в а , не п р и в ы к ш а я к г р а ф и ч е с к о м у ё, н а п и с а л а его 



ч е р е з с е в е р я н и н с к о е э, и з а э т и м Лозэн п о т я н у л и с ь ф а н т а с т и ч е с к и е 
р и ф м ы плен, измен и д а ж е VivelaReine! З а о д н о э т а б у к в а , с т а в ш и к а к б ы 
з н а к о м а р и с т о к р а т и ч н о с т и , в т о р г л а с ь и в н а п и с а н и е д р у г и х и м е н э т о й 
п ь е с ы : Мария-Антуанэтта, Изабэлла, Клэрэтта и п р . , к о т о р ы е о б ы ч 
н о п и ш у т с я п о - р у с с к и ( д а ж е у Ц в е т а е в о й ) ч е р е з п р о с т о е е. 

В з а п и с к а х О. М о ч а л о в о й о В я ч . И в а н о в е с р е д и м о л о д ы х п о э т о в 
1 9 2 0 г . ( Р Г А Л И ) у п о м и н а е т с я его н а с м е ш к а н а д а к м е и с т а м и : «У Гу 
м и л е в а — с п о р т , у А х м а т о в о й — ф л и р т » . Д у м а е т с я , э т а ш у т к а п р е д п о л а 
г а е т р у с и ф и ц и р о в а н н о е а н г л и й с к о е п р о и з н о ш е н и е , д а ю щ е е р и ф м у : 
флёрт. В п р о ч е м , в с т и х а х т о г о в р е м е н и (у В . К у р д ю м о в а ) м ы н а х о д и м 
и р и ф м у конверта—флерта. 

Эта п о д м е н а с п е ц и ф и ч е с к о г о д р у с с к и м е о б н а р у ж и в а е т с я д а ж е 
п р и л а т и н с к о й г р а ф и к е и д а ж е у т а к и х п о э т о в , к а к к у л ь т у р т р е г е р 
В . Б р ю с о в и с а м п и с а в ш и й ф р а н ц у з с к и е с т и х и Б . Б о ж н е в . У Б р ю с о в а в 
с т и х о т в о р е н и и «О себе с а м о м » р и ф м у ю т с я с т р о к и : ...Японский штрих, 
французский севр... Чтоб ожил мир былой в <Chefs d'oeuvre*. М а л е н ь 
к о е с т и х о т в о р е н и е Б о ж н е в а п р и в о д и м п о л н о с т ь ю : 

В толпе я смерть толкнул неосторожно 
И ей сказал: pardon, mademoisell[e]. 
Она в костюме скромном и дорожном 
Шла предо мной, как легкая газель. 
И я увидел: косточки в перчатках 
Роняют зонтик. Но проходят BC'fe... 
Нагнулся я и поднял зонтик гладкий, 
И смерть шепнула мне: merci, monsieur. 

3 . О ч е н ь и з в е с т н о е с т и х о т в о р е н и е М а н д е л ь ш т а м а н а ч и н а е т с я : На 
полицейской бумаге верже Ночь наглоталась колючих ершей... « В з я 
т и е Б а с т и л и и » В о л о ш и н а к о н ч а е т с я : На пиках головы Бертье и Дело-
ней. И победители, очистив от камней Площадку, ставят столб и 
надпись: Здесь танцуют. У А н т о к о л ь с к о г о с л о в о кафе (cafe) р и ф м у е т с я 
то со с л о в о м Орфей (в « Э к с п р е с с и о н и с т а х » ) , то с фей (в « С п я т м е р т 
в ы е . . . » ) . У П а с т е р н а к а в с т и х о т в о р е н и и « М е й е р х о л ь д а м » с л о в о фойе 
(foyer) р и ф м у е т с я со с л о в о м ей. Это я в н о у к а з ы в а е т , ч т о в « и н т е л л и г е н т 
с к о м д и а л е к т е » п р и с у т с т в у е т е щ е о д и н н е с т а н д а р т н ы й з в у к , п е р е д а ю 
щ и й ф р а н ц у з с к о е з а к р ы т о е е в к о н ц е с л о в а : н а р у с с к и й с л у х о н о д и ф -
т о н г и з и р у е т с я в - е й . В п а р о д и и 1 9 3 0 - х г г . н а « Т е н ь д р у г а » Т и х о н о в а 
б ы л и с т р о к и : Города я видал, и любые слова Есть для рифмы суровой 
моей: Ленинград — это виль, и ривьер — ля Нева, Там, где памятник 
Пьеру Премье\ С р . у М я т л е в а : Есть ведь дамы без мужей. Батька, лесс 
бьен оближе!; Там и сям главы церквей! Помнится, дан л*Одиссей» 
( l 'Odyssee) . . . 

О д н а к о к а к п р а в и л о , к о н е ч н о , р а з н и ц а о т к р ы т о г о и з а к р ы т о г о е в 



р и ф м а х не у л а в л и в а е т с я . Д а ж е А . Б е л ы й р и ф м у е т : Над цепью газовых 
огней... Лукаво глядя из пенснэ... (pince-nez; в п р о ч е м , э то м о ж е т б ы т ь и 
н е т о ч н а я , у с е ч е н н а я р и ф м а , к а к в углу—поцелуй и л и в серебре—нето
пырей). У М я т л е в а ч и т а е м : Вот тут, дескать, Колизей, Я ему в ответ: 
Же се (je sais); Так сказать, ком ву вуле, В старину пар се пале (voulez-
palais); Кисло, солоно, мове, Me се рюс, э ву сове (mauvais-savez); Что с 
коляской же марше Прямо так через марше (marchais-marche). П о э т о м у 
м ы и з р е д к а н а х о д и м р и ф м о в к у р у с с к о г о -ей и с о т к р ы т ы м е: Иль Неп
туна средь морей, Под волнами, л'он dupe (dirait); Что за множество 
шпилей, Купол, кирок, де палей (palais)! 

У С е в е р я н и н а е с т ь с т и х о т в о р е н и я «Chansonnette», где в I с т р о ф е е 
з а к р ы т о е р и ф м у е т с я с з а к р ы т ы м , во I I с о т к р ы т ы м , а в I I I д а ж е с б: н е т 
у в е р е н н о с т и , ч т о это п о с т е п е н н о е р а з р у ш е н и е с о з в у ч и я н а м е р е н н о , с к о 
рее , п р о с т о а в т о р в и д е л в у м е э т и с л о в а р у с с к и м и б у к в а м и : регарде, ан 
де и п р . : 

Изящная, среднего роста, 
С головкою bronze-oxide, 
Она — воплощение тоста, 
Mais поп, regardez, regardez! 

Пикантная, среднего роста, 
Она — героиня Додэ. 
Поклонников много, — их до ста. 
Mais поп, regardez, regardez! 

Но женщина среднего роста 
Бывает высокой en deux . . . 
И надо сознаться, что просто... — 
Mais поп, regardez, regardez! 

Это д и ф т о н г и з и р у ю щ е е с я у з к о е е м о ж е т п о я в л я т ь с я не т о л ь к о в 
о т к р ы т о м , н о и в з а к р ы т о м с л о г е п е р е д н . В н е м д л я р у с с к о г о с л у х а 
о п я т ь с м е ш и в а ю т с я ф р а н ц у з с к и й ш и р о к и й з в у к , к а к в с л о в е capitain, и 
н е м е ц к и й у з к и й , к а к в с л о в е verstehen. М я т л е в р и ф м у е т : Говорю: мон 
капитен, Он в ответ мне: Нихт ферштейн. ( В о з м о ж н о , капитен здесь 
о п е ч а т к а , т а к к а к н а с л е д у ю щ е й с т р а н и ц е , в н е р и ф м ы , ч и т а е м : капи-
тейн.) Д а л е е : Там какого-то Голъбейн Кажут также ле десейн (dessins); 
Здесь коллекцья де Гольбейн: Смерть уводит пар ля мен (main) То того, 
а то другого... В и д и м о , это р у с и ф и к а ц и я н е п р и в ы ч н о г о н о с о в о г о з в у к а . 
Д р у г у ю т р а н с к р и п ц и ю того ж е с а м о г о з в у к а м о ж н о п р е д п о л а г а т ь у К о з ь 
м ы П р у т к о в а в « Г и с т о р и ч е с к и х м а т е р и а л а х » , 5 : «Рьень моень кё. — Ву 
зет ля рень дю баль. — Ни плю ни моень* и т . д . Н а к о н е ц , т р е т и й 
в а р и а н т р у с и ф и к а ц и и — в с л о в е Ы е п в « С л е з н о й к о м п л я н т е . . . » В я з е м 
с к о г о ( п о д р а ж а н и е М я т л е в у ) : И так довольна я судьбою: Ле мье се 
ленеми дю бьян. Боюсь, меня стихов ухою Замучите вы, как Демьян. 



4 . « С л о в о шлагбаум б ы л о д л я н е г о т о ж е 2 - с л о ж н ы м » , — п и с а л 
К . Ч у к о в с к и й о Б л о к е . О н и м е л в в и д у , к о н е ч н о , с т р о ф у и з з н а м е н и т о й 
« Н е з н а к о м к и » , где ау п р о и з н о с и т с я к а к д и ф т о н г и р и ф м у е т с я с п р о 
с т ы м а: 

И каждый вечер, за шлагбаумами, 
Заламывая котелки, 
Среди канав гуляют с дамами 
Испытанные остряки. 

Это с л о в о ( м о ж е т б ы т ь , п о д в л и я н и е м Б л о к а ? ) о с о б е н н о д о л г о у д е р 
ж и в а л о п р о и з н о ш е н и е с д и ф т о н г о м . У Ц в е т а е в о й в « К р ы с о л о в е » : Чер
ным по белу, по складам: Пальма? Мельня. Бамбук? Шлагбаум... В 
« Р а с с в е т е н а р е л ь с а х » : Так, посредине шпал, Где даль шлагбаумом вы
росла, Из сырости и шпал, Из сырости — и сирости... У П а с т е р н а к а в 
« К а к у с ы п и т е л ь н а ж и з н ь » : Возможно ль? Те вот ивы — Их гонят с 
рельс шлагбаумами — Бегут в объятья дива, — обращены на взбал
мошность?.. И д а ж е у Б р о д с к о г о : А немцы открывали полосатый 
Шлагбаум полякам. И с гуденьем танки... ( Х о т я о б щ и м п р а в и л о м 
т а к о е п р о и з н о ш е н и е о т н ю д ь не б ы л о : у Б е л о г о ч и т а е м : Поставил в 
ночь над склоном Шлагбаум пестрый шест). 

Д р у г о е с л о в о , з в у ч а щ е е с э т и м д и ф т о н г о м : у П а с т е р н а к а в « Л е й т е 
н а н т е Ш м и д т е » — Чтенье, чтенье без конца и пауз ( р и ф м у ю щ и е с я 
с т р о к и : Обмороки, крики, схватки спазм... В грязных клочьях поседе
лых пасм); у Ц в е т а е в о й в « П о э м е в о з д у х а » — Паузами, промежутка
ми Мочи, и движче движкого — Паузами, передышками Паровика за 
мучкою... И — не скажу, чтоб сладкими Паузами: пересадками... 
Паузами, полустанками... Паузами, перерывами... Паузами, переру
бами... Паузами — ложь, раз спазмами... (по с ю ж е т у п о э м ы , это с к о п л е 
н и е д и ф т о н г о в и з о б р а ж а е т п е р е х в а т д ы х а н и я п р и п е р е м е н е с к о р о с т и н а 
р у б е ж е д в у х небес) . О п я т ь - т а к и это п р о и з н о ш е н и е — не з а к о н : С е л ь в и н 
с к и й в одной и з м а р г и н а л и й « П у ш т о р г а » обыгр ыв ает , наоборот , д в у х с л о ж 
ное п р о и з н о ш е н и е этого слога : В хаосе паузы виолончель, В паузе хаоса 
виолончель, В хаосе паузы, в паузе хаоса, В паосе виолон- Хаузы -челъ? 

В « О т п л ы т и и » П а с т е р н а к а р и ф м у ю т с я с т р о ч к и : Гул колес едва 
показан — Мы отходим за пакгаузы; с р . в «Сестре м о е й — ж и з н и » : В 
пакгаузах, очумив крысят; Пока в Дарьял, как к другу, вхож, Как в 
ад, в цейхгауз и в арсенал... В « Л е й т е н а н т е Ш м и д т е » : В перерывах — 
таска на гауптвахту Плотной кучей, в полузабытьи...; в « 9 0 5 г о д е » : 
Бауман! Траурным маршем ряды колыхавшее имя! ( з а м е т и м и з ы с к а н 
н ы й п е р е х о д от ау к а-у и к а ) . В а н г л и й с к и х с л о в а х у К у з м и н а , « К у п а 
н ь е » : Английских спин аллеи, Как свист: How do you do? В л и т о в с к о м 
н а з в а н и и — у Б р о д с к о г о : Призрак бродит по Каунасу. Входит в со
бор... ( т о г д а к а к р у с с к и е п е р е в о д ч и к и л и т о в с к и х с т и х о в с п л о ш ь и р я -



д о м с ч и т а ю т Каунас з а т р и с л о г а ) . В б е з у д а р н о й п о з и ц и и — у Ц в е т а е 
вой , « Ч а р о д е й » : Весь век до хрипоты, до стона Игравший трио этих 
пьес: Марш кркол — Auf der Ыаиеп Donau — И экосез. О д н а ж д ы это 
о д н о с л о ж н о е п р о и з н о ш е н и е д и ф т о н г а с к а з ы в а е т с я д а ж е в п р а в о п и с а 
н и и ( П о л е ж а е в , « К о р и о л а н » ) : Когда в угодность Каиафе При звуке 
бубнов и рогов В великолепном автодафе Сжигали злых еретиков... 
(Ср. р а з д е л ь н о у Г у м и л е в а : Дивным покровительством Венеры Спасся 
он от а-уто да фе...) 

У М я т л е в а д и ф т о н г ау не р е д к о с т ь : Юнгфрау, льдяный и седой; До 
Шафгаузена бежит; и во м н о г и х д р у г и х н е м е ц к и х н а з в а н и я х . Р а з л о 
ж е н и е а-у г о р а з д о р е ж е . З а т р у д н я е м с я о б ъ я с н и т ь две р и ф м ы (одна в 
о д и н слог , д р у г а я в д в а ) , п о х о ж и е н а д и с с о н а н с ы : Герцог тут живет 
Нассауский, — Точно как в Москве Петровский Светло-розовый дво
рец... (от ф р а н ц у з с к о г о п р о и х н о ш е н и я с л о в а Nasau?) и Только и гля
дишь гера-ус, Чтобы не попасть под соус. Л ю б о п ы т н а с т р о к а С'ет-ен 
раут, с'ет-ен салон — п о с к о л ь к у д р у г о е с т и х о т в о р е н и е М я т л е в а н а ч и 
н а л о с ь : Вот в раут Нас зовут, Место скуки... У П у ш к и н а м ы п о м 
н и м это с л о в о т о ж е в д в а с л о г а , н о с д р у г и м у д а р е н и е м : И ныне Музу 
я впервые На светский раут привожу... 

Л ю б о п ы т н ы м н е д о р а з у м е н и е м я в л я е т с я о б р а т н а я « г и п е р д и ф т о н 
г и з а ц и я » д в у с л о ж н о г о ау: А н т о к о л ь с к и й в « П е с н е к р е с т о н о с ц е в » п и 
ш е т : Да процветут на божьем лоне Какао, перец и каучук! — х о т я во 
ф р а н ц у з с к о м c a o u c h o u c д и ф т о н г а н е т : в и д и м о , д и ф т о н г в т о р г с я и з не
м е ц к о г о Kautschuk(c у д а р е н и е м н а п е р в о м слоге! ) . Т о ч н о т а к ж е в «Спек-
т о р с к о м » П а с т е р н а к а с т р о к и Чугунный смерч уносится за Яузу... И 
пилит лес сипеньем вестингауза... — р и ф м у ю т с я к а к ж е н с к и е , т . е. 
п р е д п о л а г а ю т в р у с с к о м « Я у з а » т а к о й ж е д и ф т о н г , к а к в « В е с т и н г а у з а » . 

И м я , в к о т о р о м д и ф т о н г ау б о л ь ш е всего д о с т а в л я л забот п о э т а м , — 
это , к о н е ч н о , Ф а у с т . Т р а д и ц и я о д н о с л о ж н о г о п р о и з н о ш е н и я в ы г л я д и т 
более « а р и с т о к р а т и ч е с к о й » : это Т ю т ч е в — Ты ль это, Фауст? И твой 
был то глас, Теснившийся ко мне с отчаянным моленьем? Ты, Фауст? 
Сей бедный, беспомощный прах...; Б л о к в « В о з м е з д и и » — Сей Фауст, 
когда-то радикальный; м о л о д о й П а с т е р н а к — Когда он Фауст, когда 
фантаст; Луг дружил с замашкой Фауста, что ли, Гамлета ли... У 
п о з д н е г о П а с т е р н а к а в п е р е в о д е « Ф а у с т а » г е р о й д в а р а з а о д н о с л о ж е н и 
ч е т ы р е р а з а д в у с л о ж е н , ср . : И это Фауст, который говорил Со мной, как 
с равным, с превышеньем сил; и Чем ты взволнован? чем терзаем? Нет, 
Фа-уст, ты неузнаваем! Сюда ж е п р и м ы к а е т М а н д е л ь ш т а м 1 9 3 1 г . : И 
Фауста бес — сухой и моложавый... (в т о м ж е ц и к л е — И страусовые 
перья арматуры, х о т я страус о б ы ч н о д в у с л о ж е н ) . Я п о м н ю э п и г р а м м у , 
х о д и в ш у ю п о с л е п о я в л е н и я I ч а с т и « Ф а у с т а » в п е р е в о д е П а с т е р н а к а : 
« И к а ж д ы й в е ч е р в ч а с н а з н а ч е н н ы й — И л ь это т о л ь к о с н и т с я м н е ? — 
Р ы д а е т Фауст о п а с т е р н а ч е н н ы й , И Гете с д е р ж и в а е т г н е в » . 



Д в у с л о ж е н Ф а у с т у ж е у П у ш к и н а : «Мне скучно, бес. — Что де
лать. Фа-уст?..* и д а л е е : «Ты бредишь, Фа-уст, наяву!* З а т е м т а к о е 
чтение с т а н о в и т с я о б ы ч н ы м , в п л о т ь до д е м о н с т р а т и в н о й р и ф м ы С е в е р я н и 
н а ( « Ц а р и ц а и з ц а р и ц » ) : В моей душе — твоих строфа уст, И от стро
фы бесплотных уст Преображаюсь, словно Фауст, И звук любви уже не 
пуст. У Б р о д с к о г о д а ж е с т и х о т в о р е н и е с у с т а н о в к о й н а н е м е ц к и й а к 
ц е н т н а ч и н а е т с я с т р о ч к о й : Я есть антифашист и антифа-уст, Их 
либе жизнь и обожаю хаос ( в е р о я т н о , п о д с к а з а н о э п и г р а ф о м и з П у ш к и 
н а ) . Т о ч н о т а к ж е и А х м а т о в а р и ф м у е т д в у с л о ж н о г о Ф а у с т а с н е м е ц 
к и м с л о в о м в р у с с к о й т р а н с к р и п ц и и (т . е . п р е д п о л а г а ю щ е й в у л ь г а -
р и з о в а н н о е п р о и з н о ш е н и е ) : ...Ты пьян, И все равно пора нах хауз. — 
Состарившийся Дон-Жуан И вновь помолодевший Фа-уст... ( « Г о с т и » ) . 

З а м е т и м , ч т о в и м е н и Л а у р а у П у ш к и н а а-у т о ж е д в у с л о ж н о е , и 
п р и э т о м с у д а р е н и е м н а в т о р о м с л о г е ( в и д и м о , от о б щ е г о т я г о т е н и я 
р у с с к о г о у д а р е н и я к с е р е д и н е с л о в а ) , ч т о н е с о о т в е т с т в у е т н и к а к и м 
о б р а з ц а м : и т а л ь я н с к и й д а л б ы д в у с л о ж н о е Лаура, ф р а н ц у з с к и й — д в у 
с л о ж н о е Лора. 

Р а с ч л е н е н н о у Я з ы к о в а р и ф м у ю т с я н е м е ц к и е о к о н ч а н и я н а -ау 
д р у г с д р у г о м (и с р у с с к и м с д в и г о м у д а р е н и я ) : А я попрежнему в 
Ганау Сижу, мне скука и тоска Среди чужого языка; И Гальм и Гейне 
и Ленау Передо мной... С р . у С а т и н а , « Н о ж к а » : Еще же были в Орте-
нау, У Иды, девы рейнских вод. Их память и теперь живет Там у 
народа, и по праву. Э т и о к о н ч а н и я с к о р о с т а л и д о с т о я н и е м ю м о р и с т и 
ч е с к о й р и ф м о в к и . А . Б е л ы й в « М о с к в е п о д у д а р о м » ц и т и р у е т « с т и х и 
80 -х годов»: У Николая Ивановича Стороженка / Ольга Ивановна, а у / 
Димитрия Карпыча женка / Едет на лето в Прерау; а с р е д и а г и т с т и -
х о в 1 9 4 5 г . в « К р о к о д и л е » я п о м н ю с т р о ч к и : С криком «мяу, мяу* фрау 
Хочет вылезть из Бреслау... Невеселые дела у Немцев в городе Брес 
лау. С р . т а к о г о ж е р о д а р а с ч л е н е н и е в « М о е й и м е н и н н о й » К и р с а н о в а : 
Я люблю Amandus 'a ZappelbA-Um 'а! Если я не выйду замуж, то лишу себя 
ума! О д н а к о к о г д а В . И н б е р в с т и х о т в о р е н и и « Е в р о п е й с к и й к о н ф л и к т » 
( « Ч е р е з год л и , д в а л и , И л и ч е р е з в е к В с т р е т и м с я е д в а л и , М и л ы й ч е л о 
в е к » ) р и ф м у е т : Погляжу на губы те, На вино Абрау: «Что ж вы не 
пригубите, Meine liebe Frau? * — то э т и д и ф т о н г и с л е д у е т ч и т а т ь с л и т н о , 
п о т о м у ч т о о н и — н а п о з и ц и и м у ж с к о й р и ф м ы : все с т и х о т в о р е н и е 
п р о р и ф м о в а н о п о с х е м е ЖМЖМ и л и ДМ ДМ. 

У Х а р м с а в п е р е в о д е « П л и х а и П л ю х а » В . Б у ш а в к а л ь к а х с и м я -
с о ч е т а н и я Paul und Peter (Artig sitzen Paul und Peter...) с о х р а н я е т с я о д н о с л о -
ж и е , а в с в о б о д н о м у п о т р е б л е н и и — д в у с л о ж и е : Вдруг из леса, точно 
ветер, Вылетают Пауль и Петер, — н о : Петер, Пауль, Плих и Плюх 
Мчатся к дому во весь дух; А мышонок не сдается, прямо к Паулю 
несется... 

5 . Е с л и д и ф т о н г ау в р у с с к о м с т и х о т в о р н о м п р о и з н о ш е н и и все-
т а к и с о п р о т и в л я е т с я р а с п а д е н и ю н а д в а с л о г а , то д и ф т о н г у а р а с п а д а е т -



с я п о ч т и без с о п р о т и в л е н и я . К о н е ч н о , это с в я з а н о с т е м , ч т о н и с х о д я щ и е 
д и ф т о н г и р у с с к о м у я з ы к у з н а к о м ы , а в о с х о д я щ и е в н е м о т с у т с т в у ю т . 
Т о л ь к о у М я т л е в а о д н о с л о ж н о е п р о и з н о ш е н и е п р е о б л а д а е т н а д д в у с л о ж 
н ы м : Завозились ле мушуар, Все кричат: Адье, боксу ар; Уж глядит 
д'эн эль сурнуа Воатюрье мусье Бонуа — и т . п . ( з а м е т и м п о п у т н о это 
эль = oeil). И н о г д а э т а о д н о с л о ж н о с т ь п о д ч е р к и в а е т с я н а п и с а н и е м че
рез о: Уж воля де гранз-уазо — н о , в и д и м о , это о щ у щ а е т с я к а к в у л ь г а 
р и з м , с р . в н а ч а л е « Р а с с к а з а о р у с с к о й к а м п а н и и » : Воеву, дескать, ма
дам... Т о л ь к о слово вояж (и р е д к о е вояжер) е щ е с X V I I I в . е д и н о о б р а з н о 
п и ш е т с я ч е р е з о; е д и н с т в е н н о е и с к л ю ч е н и е — в ш у т о ч н о м ч е т в е р о с т и 
ш и и ( « Ж о р е » ) М а н д е л ь ш т а м а : Ву-аяжер арбуз украл Из сундука там
бур-мажора... О д н а к о у ж е у М я т л е в а п о я в л я ю т с я л ю б о п ы т н ы е к о л е б а 
н и я , д а ж е в р и ф м а х : Корольки детюрку-аз, Волоса а ла шину аз \ Кушая, 
ком де шануан, Здесь казенный aey-ан. Т о л ь к о у М я т л е в а м ы н а х о д и м 
к о л е б а н и е в слове туалет: с р . Устремилась мне вослед, мой смотрела 
ту-алет и Чемодан, туалет и ларчик Да дорожный самоварчик. У 
всех о с т а л ь н ы х это слово с т р е м и т е л ь н о о б р у с е л о — в с п о м н и м «Онеги
н а » : В последнем вкусе туалетом... 

У в с е х о с т а л ь н ы х п о э т о в уа в о д и н с л о г в с т р е ч а е т с я л и ш ь в в и д е 
е д и н и ч н ы х и с к л ю ч е н и й — д а ж е к о г д а с л о в а п и ш у т с я ф р а н ц у з с к и м и 
б у к в а м и . П о л е ж а е в , о т л и ч н о з н а в ш и й ф р а н ц у з с к и й я з ы к и х о р о ш о с 
н е г о п е р е в о д и в ш и й , т е м н е м е н е е , п и ш е т в п о э м е « Ц а р ь о х о т ы » (впро
ч е м , н а р о ч и т о в у л ь г а р и з о в а н н о й ) : То в поле выходит Ro-ide lachass[e], И 
в ужас приходит Весенний бекас!... Сорвет покров туманный с глаз И 
временам грядущим скажет: IIfut ro-i, mais ...de la chass[e\. Т о ч н о т а к ж е , 
ф р а н ц у з с к и м и б у к в а м и , н о с р у с с к и м д в у с л о ж н ы м п р о и з н о ш е н и е м — 
в н а ш и д н и ( а л ь м . « П е т р о п о л ь » , 2 , 1 9 9 0 ) Т . М и л о в а , « П е с е н к а об А н д р е е 
И л ь и ч е » : Слепой прозреет! И ослепнет От сих блистательных ре
форм! Ah! attendez-mo-i sous Гогт[е], Что в переводе означает: Дождись 
меня под тем бревном... 

К. Ч у к о в с к и й о т м е ч а л у Б л о к а о д н о с л о ж н о е п р о и з н о ш е н и е трот-
туар ( ср . е щ е Кишат бесстыдные троттуары; Чтобы здесь, в ликова-
ньи троттуара...). Н о Б л о к б ы л в этом о д и н о к . У П а с т е р н а к а м ы встре
ч а л и ау, н о н е встречаем уа: На тротуарах было скользко, Песком поло
щут горло тротуары. Б о л ь ш е того: д а ж е в с т а р и н н о й ф р а н ц у з с к о й ф р а 
зе у него з в у ч и т это н е о ж и д а н н о в у л ь г а р н о е у-а («Город») : 

Как неудавшийся пасьянс, 
Как выпад карты неминучей: 
Honny so-it qui mal у pense: 
Нас только ангел мог измучить. 

( П р а в и л ь н о в п и с ы в а л а с ь б ы э т а с т р о к а в более к о р о т к и й р а з м е р — к а к 
во ф р а н ц у з с к о м с т и х о т в о р е н и и А . К . Т о л с т о г о : С est done vous, Monsieur 



Veillot (Honny soit qui mal у pense) Qui remettez en maillot Du pays 
V intelligence...) 

Т о ч н о т а к ж е М а н д е л ь ш т а м п и с а л в о д и н с л о г Фауст, н о т о л ь к о в 
д в а с л о г а — парикмахер Франсу-а ( р и ф м а : обуян) и Несравненный 
Виллон Франсуа ( р и ф м а : права, с н а м е к о м н а з в у к п о д л и н н о г о ф р а н 
ц у з с к о г о д и ф т о н г а ; о т м е ч е н о Ю . И . Л е в и н ы м ; с р . р и ф м у А . Г р и г о р ь е 
ва: философ j usque аи bout des doigts — едва). О д н о с л о ж и е в э т о м слове — 
т о л ь к о у Л . Л о с е в а : За ним Франсуа, страдая тиком, В беззвучном 
катится Пежо. 

Т о ч н о т а к ж е К у з м и н р у с с к и м и б у к в а м и и з о б р а ж а е т м а н е р н о е од
н о с л о ж и е : 

Как радостна весна в апреле, 
Как нам пленительна она! 
В начале будущей недели 
Пойдем сниматься к Буасона, — 

а ф р а н ц у з с к и м и — в у л ь г а р н о е д в у с л о ж и в ( « Д и т я , не т я н и с я . . . » ) : 

Теперь твои губы, что сок земляники, 
Щеки, что розы Glo-Ire de Dijon... 

( ср . у М я т л е в а : Что глуар Наполеона?). 
С р а в н и т а к ж е д в у с л о ж н о е п р о и з н о ш е н и е , н е с м о т р я н а г р а ф и к у : 

Х о д а с е в и ч , « З в е з д ы » — Играют сгустки жировые На бедрах Eto-il[e] 
d* amour — ( в с п о м н и м М а я к о в с к о г о : В Париже площадь — и та Эту-
аль, А звезды — сплошь эту-али); и н о е , п р а в и л ь н о е ч т е н и е д а в а л о б ы 
а м ф и б р а х и ч е с к и й с т и х , не с о г л а с у е м ы й с я м б о м ( р а з в е ч т о в р а м к а х 
с и л л а б и к и ) . Т о ж е у Б р ю с о в а , « Н а р ы н к е б е л ы х б р е д о в » : И, войдя к 
Верхарну в LesSo-irs, В рифмованном застенке Ждать, что в губы клю
нет казуар, Насмешлив и застенчив. Это м а л о ч е м о т л и ч а е т с я от у ж е 
ц и т и р о в а н н ы х с т р о к Н . К р о л я : Madame Louise — моя модистка, Monsieur 
Louis — мой co-iffeur! 

К о г д а в свое в р е м я с э т и м ф р а н ц у з с к и м уа с т о л к н у л а с ь н е м е ц к а я 
п о э з и я , о н а т о ч н о т а к ж е с т а л а е го р а з л а г а т ь н а д в а с л о г а . У Ш и л л е р а в 
« О р л е а н с к о й деве» м ы ч и т а е м : Mein theurer Konig! Duno-is!, Lst's wahr?\ {Die 
uber) Das styg 'sche Wasser derLo-ir[e] dich fuhren; Durch Valo-is1 Geschlecht? es ist 
verworfen; и д а ж е Der Sieger bei Po-iti-ers, Crequi ( в о с х о д я щ и й д и ф т о н г ie, не 
с м у щ а в ш и й р у с с к и х , с м у щ а л н е м ц е в , с р . : Kommt, Eti-enn[e]l ihr werbt urn 
meineMargot). Т а к в б о л ь ш и н с т в е с л у ч а е в , х о т я н а р я д у с э т и м в с т р е ч а е т 
с я и Wo sich GrafDunois in die Schranken stellt ( у д а р е н и е н а 1 слоге! ) . 

Л ю б о п ы т н а я р е а к ц и я н а э т у р у с и ф и к а ц и ю д и ф т о н г а — м а н е р н а я 
г и п е р д и ф т о н г и з а ц и я . В и з в е с т н о й а н о н и м н о й п а р о д и и н а И г о р я Севе
р я н и н а м ы ч и т а е м : Зима! Пейзанин, экстазуя, Ренувелирует шоссе, 
И лошадь, снежность ренифлуя, Ягу арный делает эссе, — х о т я во ф р а н 
ц у з с к о м jaguar з д е с ь д в а с л о г а . П а р а л л е л ь т а к о й г и п е р д и ф т о н г и з а ц и и — 



о п я т ь - т а к и у Ш и л л е р а , к о г д а он п р о и з н о с и т д в у с л о ж и е от к а к д и ф т о н г 
ш': Mein Vater! Meine Louisonl Liebe Schwester! 

6. Е щ е о д и н в о с х о д я щ и й д и ф т о н г , ф р а н ц у з с к о е ui, т о ж е о б и л е н у 
М я т л е в а , н о т о л ь к о у н е г о : Как узнают — нет, сан брюи, Я уеду дан ла 
нюи; В них по крайней мере прок: А де рюин муа же м'ан мок; Же не 
сви па басурман; Роль, весьма не седюизан, Бестолковых обезьян; Ш в е й 
ц а р и я у М я т л е в а в с ю д у ла Свис. С р . в к о л л е к т и в н о м с т и х о т в о р е н и и 
В я з е м с к о г о и П у ш к и н а ( п о д р а ж а н и е М я т л е в у ) « Н а д о п о м я н у т ь . . . » : Быв
шего французского короля Дисвитского (dix-huit). О б р у с е л ы е с л о в а та 
к о г о с т р о е н и я р е д к и , п о э т о м у д а л е е т а к и е д и ф т о н г и и с ч е з а ю т н а ч и с т о . 
Н а п р и м е р , у Г . И в а н о в а ч и т а е м : Водки не пили, ее не любили, Предпо
читали ню-и. У Д о н А м и н а д о ( « Т в о р и м а я л е г е н д а » ) н а х о д и м , к а к у ж е 
не р а з б ы в а л о , д в у с л о ж н о е п р о и з н о ш е н и е д а ж е п р и с о х р а н е н и и ф р а н 
ц у з с к о г о н а п и с а н и я : и только hu-issier, который был француз. Всегда 
писал и думал по-французски. 

И с к л ю ч е н и й т о л ь к о д в а , оба у М . Ц в е т а е в о й ( о т м е ч е н ы Ф а к к а н и ) . 
П е р в о е — « П л а щ » : «Век коронованной интриги... Благоухали Тюиле-
ри, А королева-колибри... Беседовала с Калиостро. В т р а н с к р и п ц и я х (в 
п р о з е ) с э т и м н а п и с а н и е м с о п е р н и ч а л и я в н о т р е х с л о ж н ы е Тюильри и 
д а ж е Тюльери ( н а п р и м е р , Ж у к о в с к и й , « Ч е т ы р е с ы н а Ф р а н ц и и » ) . В т о 
рое — « К н и г и в к р а с н о м п е р е п л е т е » : Дрожат на люстрах огоньки... 
Как хорошо над книгой дома! Под Грига, Шумана и Кюи Я узнавала 
судьбы Тома... Ф р а н ц у з с к о е н а п и с а н и е ф а м и л и и к о м п о з и т о р а — Cui. 

7. Д и ф т о н г ай, х о т я и не в ы п а д а е т и з р у с с к о й ф о н е т и к и , о д н а к о в 
с л о в а х , з а и м с т в о в а н н ы х с н е м е ц к о г о , т о ж е м о ж е т б ы т ь п р и м е т о й « и н 
т е л л и г е н т с к о г о д и а л е к т а » . И з в е с т н о , ч т о п р о и з н о ш е н и е и м е н и п о э т а 
« Г е й н е » п о р у с с к о й т р а н с к р и п ц и и н е й т р а л ь н о - з а у р я д н о , а п р о и з н о ш е 
н и е « Х а й н е » п о н е м е ц к о м у о б р а з ц у я в л я е т с я з н а к о м о б р а з о в а н н о с т и , 
и н о г д а п р е т е н ц и о з н о й . П р и н ц и п и а л ь н о - п о л у о б р а з о в а н н ы й Х л е б н и к о в 
ч у т к о о т м е т и л это в с в о е й с а т и р е н а с н о б и с т с к и й « А п о л л о н » ( « П е р е д о 
м н о й в а р и л с я в а р . . . » ) : Здесь немец говорит: Гейне, Здесь русский гово
рит: Хайне, И вечер бродит ворожейно По общей жизни тайне. 

М и н а е в в свое в р е м я с п о к о й н о р и ф м о в а л Гейне—бассейне, В я з е м 
с к и й — затейней—Гольштейне. Б р ю с о в , ж е л а я в ы д е л и т ь с я , о т м е т и л 
свой в ы б о р л а т и н и ц е й и р и ф м о й ( « П о м н ю в е ч е р . . . » ) : Мы тонули в 
сладкой тайне... Но когда-то HeinrichHeine В стройных строфах пел 
про нас! Л а т и н и ц е й п о э т ы б о л ь ш е н е п о л ь з о в а л и с ь , н о т е м э ф ф е к т н е е 
в ы г л я д е л а р и ф м о в к а , в к о т о р о й п и с а л о с ь р у с с к о е ей, а п о д р а з у м е в а л о с ь 
н е м е ц к о е ай. Т а к у Ц в е т а е в о й ( « Б р о ж у — н е д о м ж е п л о т н и ч а т ь » ) : 
Крадясь ночными тайнами, Тебя под всеми ржавыми Фонарными 
кронштейнами... Т а к у А н т о к о л ь с к о г о ( « С ы н » ) : Ты отнял у него миры 
Эйнштейна И песни Гейне вырвал в день весны, Арестовал его ночные 



тайны И обыскал мальчишеские сны... Д в у с м ы с л е н н а я и г р а э т и м д и ф 
т о н г о м — р я д о м в р и ф м е и не в р и ф м е — в о з н и к а е т и у т о й ж е Ц в е т а е 
в о й (в « П р о м е н я в ш и н а с т р е м я . . . » ) : ...Гейне пел, — брак мой тайный: 
Слаще гостя и ближе, чем брат... Невозвратна, как Рейна Сновиден-
ный убийственный клад... 

Т а к о й д в о й н о й с ч е т ( п и ш е т с я о д н о , п о д р а з у м е в а е т с я д р у г о е ) п о 
к р а й н е й м е р е о д н а ж д ы п р и в е л к л ю б о п ы т н о м у н е д о р а з у м е н и ю . В од
н о й и з р у к о п и с е й М а н д е л ь ш т а м а ( « К н е м е ц к о й р е ч и » , ч е р н о в а я з а п и с ь 
р у к о й Н . Я . М а н д е л ь ш т а м в П р и н с т о н с к о м а р х и в е ) р и ф м у е т с я : И пря
мо со страницы альманаха, От новизны его первостатейной, сбегали 
в гроб ступеньками, без страха, Как в погребок за кружкой мозель-
вайна. В и д и м о , М а н д е л ь ш т а м п р о д и к т о в а л п о с л е д н е е с л о в о в н е м е ц 
к о м п р о и з н о ш е н и и , и м е я в в и д у р у с с к о е н а п и с а н и е . В п о с л е д у ю щ и х 
с п и с к а х о ш и б к а б ы л а и с п р а в л е н а и до п е ч а т и не д о ш л а . 

8. Об о с т а л ь н ы х д и ф т о н г а х д о с т а т о ч н о с к а з а т ь с у м м а р н о . 
А н г л и й с к о е оу в о д и н с л о г п о я в л я е т с я у Ц в е т а е в о й в н а б р о с к е 

1 9 1 8 г . : Зерна не выбивает цеп, Ромео не пришел к Джульетте, Клоун 
застрелился на рассвете... О б ы ч н о п о - р у с с к и т а к и е з а и м с т в о в а н и я дву
с л о ж н ы д а ж е у э с т е т о в ( с р . р и ф м у Б . Л и в ш и ц а клоун—во что он). 
О д н а к о в с о б с т в е н н о а н г л и й с к и х с л о в а х р а з л о ж е н и е э т о г о д и ф т о н г а , 
к а ж е т с я , о щ у щ а е т с я к а к в у л ь г а р и з м : т а к у И . И р т е н ь е в а : Н о - у смокинг, 
но-у фрак. Д а ж е ха-у но-у. У меня один пиджак, Да и тот хреновый... 

И з э т о г о , м е ж д у п р о ч и м , с л е д у е т , ч т о п о л ь з о в а н и е и н о я з ы ч н ы м и 
з в у к а м и у п о э т о в н е и м е е т о т н о ш е н и я к в л а д е н и ю я з ы к о м : Ц в е т а е в а 
п о - а н г л и й с к и н е з н а л а , н о п о л ь з о в а л а с ь а н г л и й с к и м д и ф т о н г о м , т о г д а 
к а к П а с т е р н а к п о - ф р а н ц у з с к и з н а л , о д н а к о п и с а л Honny so-it... Т о ч н о 
т а к ж е А с е е в , н е з н а я а н г л и й с к о г о я з ы к а , ч у т к о р и ф м у е т « Т о у э р » (так! ) 
в о д и н с л о г : Мне не страшен ни Тоуэр, Ни паточно-тошный Версаль: 
Их свои раскачать готовы И свалить сердца... 

И с п а н с к о е ие в р у с с к и х т е к с т а х — р е д к о с т ь ; о д н а к о В . М а р к о в 
о т м е ч а е т , ч т о у Б а л ь м о н т а , к о т о р ы й з н а л и с п а н с к и й я з ы к и п е р е в о д и л 
К а л ь д е р о н а , с о б с т в е н н о е с т и х о т в о р е н и е « К а л ь д е р о н » ( и з « С о н е т о в с о л н 
ц а , м е д а и л у н ы » ) н а ч и н а е т с я г р у б ы м р а з л о ж е н и е м э т о г о д и ф т о н г а : La 
vidaessu-erio. Жизнь есть сон. Нет истины иной такой объемной... 

И т а л ь я н с к о е ио у П у ш к и н а у п р о щ а е т с я в о : А Бонаротти? или 
это сказка... ( м о ж е т б ы т ь п о о б р а з ц у Бонапарте). Т а к о е н а п и с а н и е 
в с т р е ч а е т с я и у п р о з а и к о в п у ш к и н с к о г о в р е м е н и . (Ср . в д в а с л о г а у 
М а н д е л ь ш т а м а : А небо, небо — твой Бу-онаротти...) У М я т л е в а н а п и 
с а н и е п о д л и н н и к а с о х р а н я е т с я : Здесь ла скуола венецьяна... 

И т а л ь я н с к о е ei л е г к о д и ф т о н г и з и р у е т с я , в и д и м о п о т о м у , ч т о по-рус
с к и з в у к о с о ч е т а н и е ей ч а щ е , ч е м ей: у В я з е м с к о г о ( « П о м о с т у , м о с т у » ) — 
И каждый мост — мост deisospiri, И мост одышки, наконец-, у Б л о к а — 
...о том Лишь двум сердцам знакомом мире, который вспыхнул за ок-



ном Зимой, над Ponte dei Sospiri... М о ж н о подозревать , ч т о оба поэта здесь 
п о д р а з у м е в а л и вместо и т а л ь я н с к о г о д и ф т о н г а о б ы ч н о е р у с с к о е ец. 

У П у ш к и н а в « Е в г е н и и О н е г и н е » ( 1 , 5 5 ) е с т ь с т р о к и : Брожу над 
озером пустынным, Иfarniente мой закон, В . Н а б о к о в в с в о е м к о м м е н 
т а р и и ( к V, 27 ) о т м е ч а е т , ч т о з д е с ь П у ш к и н п р о и з н о с и т и т а л ь я н с к о е 
д в у с л о ж н о е с л о в о в т р и с л о г а , и т щ а т е л ь н о с о х р а н я е т э т у н е п р а в и л ь 
н о с т ь в с в о е м а н г л и й с к о м п е р е в о д е : / wander by a wasteful lake, And far 
niente is my rule. Т а к о е ж е п р о и з н о ш е н и е м ы н а х о д и м п о т о м у М я т л е в а : 
Даже некогда читать, Фар ниэнте — благодать; у В я з е м с к о г о : Юга 
dolce far niente; и д а ж е у Б р ю с о в а (под в л и я н и е м П у ш к и н а ? ) в с т и х о т в о 
р е н и и « Dolce farniente* ( 1 9 2 4 ) : Пока там, в море, льются ленты, Пока 
здесь, в уши, бьет прибой, Пью снова dolce far niente Я, в юность возвра
щен судьбой. Д в у с л о ж н о е niente в р у с с к о й п о э з и и м ы н а ш л и т о л ь к о у 
Г . О б о л д у е в а : Выкинув мысль об экзамене, Словно студенты, Жизнь 
проводили под знаменем «Dolce far niente*. 

( В п р о ч е м , Н а б о к о в все ж е б ы л г и п е р к р и т и ч е н , с ч и т а я 3 - с л о ж н о е 
niente н е п р а в и л ь н о с т ь ю : о н о в с т р е ч а е т с я и у и т а л ь я н с к и х п о э т о в . Р . 
Ф а к к а н и у к а з а л н а м н а х р е с т о м а т и й н ы е с т р о к и Д ж у с т и : Un libro fatto ё 
тепо che ni-entey Se il libro fatto поп rifa la gente.) 

В и д и м о , не с л у ч а й н о , ч т о т а к о е р а з л о ж е н и е д и ф т о н г а м ы н а х о д и м 
в с л о в а х м а л о п о п у л я р н о г о и т а л ь я н с к о г о я з ы к а , а н е ш и р о к о р а с п р о с т 
р а н е н н о г о ф р а н ц у з с к о г о . У М я т л е в а м ы н а х о д и м а н а л о г т о л ь к о в « Р а с 
с к а з е о р у с с к о й к а м п а н и и » , более в у л ь г а р и з и р о в а н н о м , ч е м « К у р д ю к о -
ва» (Тут вив шемен лежит, Тут ле жен шемен бежит); в о г р о м н о й 
« К у р д ю к о в о й » э т о м у п о д о б н а л и ш ь с т р о ч к а : Заключив с ним алиянс. 
С р . т а к о е ж е р а з л о ж е н и е д и ф т о н г а и в и с п а н с к о м с л о в е у С и м о н о в а ( « У 
о г н я » ) : Вечные слова «Yo te quiero* Пляшущая женщина поет. 

Х о р о ш о и з в е с т н о , ч т о н е м е ц к и й д и ф т о н г ei у Ж у к о в с к о г о и Б а т ю ш 
к о в а и н о г д а р а з л а г а е т с я : Выпьем за здоровье Глинки Мы глинтвейну 
стакан; Наш Витгенштейн, вождь-герой; Завидевши твои, о Рейн, вол
ны. К э т о м у м о ж н о п р и б а в и т ь у М я т л е в а : Маинц город неопрятный... — 
и , ч т о е щ е и н т е р е с н е е , п о г о в о р к у , о т м е ч е н н у ю Д а л е м и у в е к о в е ч е н н у ю 
Г о г о л е м : в с т и х а х В я з е м с к о г о о н а п р и о б р е т а е т т а к о й в и д : 

Когда ж мейнгер Иван Андремч 
Хоть мимо глаз ее мелькнет, 
Сейчас тут: шпрехен ли зи демч? 
И бутербродом полон рот, — 

т . е. д а ж е от у с л о в н о г о с х о д с т в а с и с х о д н ы м d e u t s c h н е о с т а е т с я п о ч т и 
н и ч е г о . 

9 . П е р е х о д я от г л а с н ы х к с о г л а с н ы м , о б н а р у ж и в а е м п р е ж д е всего 
п о л и в а н о в с к о е « с р е д н е е л » : ф р а н ц у з с к и й з в у к р и ф м у е т с я б е з р а з л и ч н о 
к а к с т в е р д ы м , т а к и с м я г к и м р у с с к и м л . У А . К . Т о л с т о г о м ы о д и н а -



ново н а х о д и м р и ф м ы герцог Алба — восклицал бы и княжила Ольга — 
Reihenfolge. К а к к а ж е т с я , р а н н и е а в т о р ы п р е д п о ч и т а ю т т в е р д о е , п о з д н и е 
м я г к о е : у М я т л е в а м ы в и д и м п о ч т и с п л о ш ь : У французского орла 
Перья все пар си, пар ла...; И хозяйка как мила, Описать нельзя села; 
а у Н . У ш а к о в а : ...Не расстаться с тобой, земля — ... На манеж, и 
сказать: voila! В о в с е а р х а и ч н о й в ы г л я д и т р и ф м а Н . О ц у п а : Свой копя 
душевный капитал... Omnia, вселенная Weltall! М я т л е в д о п у с к а е т д а ж е 
г р а ф и ч е с к и й р а з н о б о й : пошла—воля (voila). Б р о д с к и й р и ф м у е т «Ля Ска
ла* ( т а к ) и скал9я; С е л ь в и н с к и й , н а о б о р о т , LaScala ( т а к ) и ласкала. 

В н е р и ф м ы з а м е ч а т е л ь н а с т р о к а С е в е р я н и н а в с т и х о т в о р е н и и «Сек
с т и н а » — в и д и м о , и м е ю щ а я в в и д у и м е н н о о т м е ч е н н у ю П о л и в а н о в ы м 
р а з н и ц у р у с с к о г о и ф р а н ц у з с к о г о л/1: В моих очах eclaire, а не «эклер*! 

К э т о м у б л и з к и р и ф м ы , в к о т о р ы х р у с с к о м у м я г к о м у с о г л а с н о м у 
о т в е ч а е т и н о я з ы ч н ы й т в е р д ы й : Я з ы к о в р и ф м у е т смут'е—pro virtute, 
К . П а в л о в а — держав'е—Ave, т . е. , п о - в и д и м о м у , р а з н и ц а твердого л а т и н 
с к о г о и м я г к о г о р у с с к о г о з в у к а не у ч и т ы в а ю т с я . С р . у М я т л е в а : вс9е— 
ле лангаж франсе; в Москв'е—ме ком же ее! и , к о н е ч н о , з н а м е н и т у ю 
к о н ц о в к у « К у р д ю к о в о й » : Чтоб зевающий читат'ель Не сказал: Канд 
финират эль? — Чего Боже сохрани, — Знайте же, ке с'е фини. 

В р у с с к о м я з ы к е з в о н к и е с о г л а с н ы е в к о н ц е с л о в а о г л у ш а ю т с я , во 
ф р а н ц у з с к о м (перед e-muet) — нет . С е в е р я н и н с э т и м н и м а л о н е с ч и т а е т с я 
(«Второе п и с ь м о » ) : ...Итак, Бальмонт Вошел под кровлю LaRotonde... 
Т а к е щ е М я т л е в : Вся я сделалась малад, Мон визаж эт экарлат; Лю
боваться а мон эз Увлекла меня ла пресс (aise-presse); ...Также очень 
нехорош. Но зато Пале де дож... 

1 0 . У А х м а т о в о й в « П о э м е без г е р о я » есть с т р о ф а : 

Всех наряднее и всех выше, 
Хоть не видит она и не слышит — 
Не клянет, не молит, не дышит, 
Голова Madame de Lamballe. 
А смиренница и красотка, 
Ты, что козью пляшешь чечетку, 
Снова гулишь томно и кротко: 
«Que me veut mon Prince Carnaval?» 

К о м м е н т а р и й к н е й — в « З а п и с к а х » Л . Ч у к о в с к о й от 1 1 и ю н я 
1 9 5 5 г . : « Д а л а м н е п о р у ч е н и е у з н а т ь т о ч н о , к а к п и ш е т с я п о - ф р а н ц у з 
с к и ф а м и л и я Л а м б а л ь ( м о ж н о л и р и ф м о в а т ь с C a r n a v a l ) » . Щ е п е т и л ь 
н о с т ь б е с п л о д н а я : п о - ф р а н ц у з с к и р и ф м о в а т ь -alle и -а/ н е л ь з я , п о т о м у 
ч т о слово с e-muet с ч и т а е т с я ж е н с к и м о к о н ч а н и е м , а без e-muet — м у ж 
с к и м ; н о А х м а т о в а э т у р и ф м у все ж е о с т а в и л а . В э т о м о н а с л е д о в а л а 
д а в н е й т р а д и ц и и . Е щ е у М я т л е в а т а к и е р и ф м ы н а к а ж д о м ш а г у : Толь
ко здесь с'ет эн пе шер; Делать нечего! Ке фер! (cher—faire); В кирке пре 



дю метр отель Показали нам ла сель Славной королевы Берты (autel— 
se lk ) ; Но других тут рарете Вовсе нет — и аншанте (raretes—enchanter). 
О щ у щ е н и е e-muet к а к п р и з н а к а ж е н с к о г о р о д а н а с т о л ь к о у т р а т и л о с ь , 
ч т о у М я т л е в а м ы н а х о д и м : Преклассический готик; Нет, свой соб
ственный мерит; Прекокетный атитюд (gothique, merite, attitude). В п р о 
ч е м , и н о г д а М я т л е в р и ф м у е т , н е с ч и т а я с ь не т о л ь к о с -е , н о и с с о г л а с н ы 
м и в р и ф м е : Рожьу овес, ту се к'он ее, Пашете авек де бе (veu/—boeu/s) — 
до т а к о й в о л ь н о с т и ф р а н ц у з с к а я р и ф м о в к а д о й д е т л и ш ь в X X в е к е . 
В с п о м н и м т а к ж е ш у т о ч н о е с т и х о т в о р е н и е Л е р м о н т о в а , где все без и с 
к л ю ч е н и я р и ф м ы н а р у ш а ю т п р а в и л а р и ф м о в к и e-muet: 

Ma chere Alexandrin[e], 
Простите, же ву при [prie], 
За мой армейский чин 
Все, что jevousecris; 
Меж тем, же ву засюр [assure], 
Ichwiinsche счастья вам, 
Surtout beaucoup d'amour, 
Quand vous serez Мадам [Madame]. 

С о в е р ш е н н о т а к ж е не с ч и т а ю т с я р у с с к и е п о э т ы и с e-muet в н у т р и 
с т р о к и . И . А . П и л ь щ и к о в о б р а т и л в н и м а н и е н а т о , ч т о Б а т ю ш к о в , ц и т и 
р у я с т и х Г р е с с е Un ridicule reste, et с 'est се qu 41 leur faut, и с к а ж а е т его в 
р а с ч е т е н а ч т е н и е без e-muet: Le ridicul[e] leur reste, et с 'est ce qu 'il me faut. 

Н а б о к о в о т м е ч а е т , ч т о о н о не у ч и т ы в а е т с я в с т р о ч к а х « О н е г и н а » : 

И смело вместо bell[e] Nina 
Поставил bell[e] Tatiana. 

То ж е с а м о е — и в с т и х е л е р м о н т о в с к о г о « М а с к а р а д а » : 

C'est une ide[e] charmantfe], vous en avez toujours. 

Н е б е з о с н о в а т е л ь н о Т у р г е н е в в р е ц е н з и и н а « Г е н е р а л - п о р у ч и к а П а т -
к у л я » Н . К у к о л ь н и к а , ц и т и р у я с т и х и : «Еп homme prive м ы с д е л а е м 
conquete», «С т а к и м и graces х о д и л и в а ш и р у к и » , «Auxdouxplais i rderevo-ire , 
m a r o s e » , д е л а е т и р о н и ч е с к о е п р и м е ч а н и е : « З а м е т и м к с т а т и , ч т о п о ч т и 
все н а ш и с т и х о т в о р ц ы , п о м е щ а я ф р а н ц у з с к и е с л о в а в с в о и с т и х и , не 
с ч и т а ю т e-muet з а г л а с н у ю . Т а к и г . К у к о л ь н и к в comme c'est beau! в м е с т о 
ч е т ы р е х (com-me c'est beau) в и д и т т р и с л о г а ( к о м се бо )» . О д н а к о ж е и 
с а м Т у р г е н е в в п е р в о й с т р о ф е « П о п а » ч и т а е т «РисеИе» в д в а с л о г а : И 
подражать намерен я свирепо Всем: я на днях читал «Pucell[e]» и «Беп-
по». ( В п р о ч е м , м о ж е т б ы т ь , это э л и з и я ? ) 

М ы н а ш л и т о л ь к о т р и п р и м е р а , где e-muet у ч и т ы в а е т с я в р у с с к о й 
р и ф м е : в I I I д е й с т в и и « Г о р я от у м а » Г р и б о е д о в а : 



— Ilvousdiratoutel 'histoire. 
— Что? что? уж нет ли здесь пошара?.. — 

в н е и з д а н н о м с т и х о т в о р е н и и А . И . Р о м м а ( Р Г А Л И ) : 

На будущее тень откинуть ищем мы, 
Торопим мы стихом ленивую Аврору — 
То тень былых утех, то тень былой тюрьмы — 
Pies du passe luisant, demain est incolore, — 

и в « Т а й н о м с о в е т н и к е » Л . Л о с е в а : 

Останься пеной, семиозис 
(Мысль изреченная есть что-с?) 
Вам все игрушки, все смеетесь, — 
Как бы вам плакать не пришлось! 
(De la musique avant tout[es] choses) — 
Мысль изреченная есть что-с? 

З а м е т и м , ч т о в н у т р и с т и х а у Л о с е в а e-muet в с е - т а к и п р о г л а т ы в а е т 
с я . М о ж н о д у м а т ь , ч т о и м е н н о т а к о е 4 - с т о п н о я м б и ч е с к о е , без -е, п р о и з 
н о ш е н и е э т о й с т р о к и п о б у д и л о и Б р ю с о в а и П а с т е р н а к а п е р е в о д и т ь это 
п р о г р а м м н о е с т и х о т в о р е н и е В е р л е н а 4-ст . я м б о м , х о т я о н о н а п и с а н о не 
8 - с л о ж н и к о м , а 9 - с л о ж н и к о м , и с а м В е р л е н в т е к с т е п р о с л а в л я е т «не
ч е т н ы й р и т м » . 

О б р а т н ы й с л у ч а й — п р о и з н о ш е н и е -е в н у т р и с т р о к и и п р о г л а т ы в а 
н и е н а к о н ц е — н а х о д и м у Ц в е т а е в о й в « Ч а р о д е е » : Чьи ослепительные 
грозди — Clinquantes, eclatcmtes grapp[es] — Звеня опутывают гвозди Для 
наших шляп. 

В о о б щ е ж е п о э т ы у ч и т ы в а ю т и л и н е у ч и т ы в а ю т с л а б о е -е в с т и х е , 
к а к к а ж е т с я , т о л ь к о н а с л у х , с ч а с т ы м и к о л е б а н и я м и . П у ш к и н в ч е р 
н о в и к а х « П у т е ш е с т в и я О н е г и н а » о д и н а к о в о п р и м е р и в а л к я м б у в а р и а н 
т ы В Hotel de Londres, что в Морской и В Hotel de Londr[es], что на Твер
ской. С р . у М я т л е в а : Только разница в атлаже... и н а с л е д у ю щ е й стра 
н и ц е : Наш российский ателаж (attelage). В ж е н с к у ю р и ф м у он с т а в и т : 
Кто из них ле веритабель, Все равно, се тут эн дъябель, а в м у ж с к у ю : 
Ма пароль, с'ет энкроябль/Боги не были бон дьябль! С л о г о в о е р в ж е н 
с к о й р и ф м е то о т м е ч а е т с я г р а ф и ч е с к и , то н е о т м е ч а е т с я : с р . Не дико
винка, пететер, Так сказать, се компрометер, — и Но колонны две: 
сюр л'отр Теодор стоит л'апотр, Также очень нехорош... — и з ч е р е д о 
в а н и я м у ж с к и х и ж е н с к и х р и ф м в и д н о , ч т о отр — апотр — ж е н с к и е 
р и ф м ы . 

Н е у д и в и т е л ь н о , ч т о п р и т а к о й беспечности н а р я д у с о б ы ч н ы м и опу
щ е н и я м и e-muet я в л я ю т с я и е д и н и ч н ы е с л у ч а и п р о т и в о п о л о ж н о г о рода — 
к о г д а -е с о х р а н я е т с я т а м , где п о п р а в и л а м д о л ж н о б ы э л и д и р о в а т ь с я . 



Т а к у П о л о н с к о г о ( « Р а с с к а з а т ь л и . . . » ) : В честь убитого сердца заез 
жий Музыкант March[e] funebre / играл... Т а к у А . Г о л о в и н о й ( « П о э т , 
и з д а т е л ь , з в е з д о ч е т и м у з а » ) : Моп ombre /'у resta Pour у languir toujours. Же
нева. И с моста Я вижу vos amours. 

К с т а т и , об э л и з и и . М а л о к т о п о м н и т , ч т о з а г л а в и е с б о р н и к а В . Б р ю 
сова «Urbi et orbi» д л я а в т о р а з в у ч а л о с э л и з и е й — в 4 с л о г а : Я мог 
надменно «Urbi et orbi* Петь гимн в уверенных стихах («О себе са
м о м » ) . О б ы ч н о это с л о в о с о ч е т а н и е ч и т а ю т в 5 с л о г о в и д а ж е в с т а в л я ю т 
в а н а п е с т и ч е с к и й р и т м : Как ни странно, бывает и так В наше время, 
где страха и скорби Много больше, чем розничных благ, Существую
щих urbietorbi ( В . Г у б а й л о в с к и й , « Н а д в о р е X V I I I в е к . . . » ) . Н о Б р ю с о в не 
б ы л п о с л е д о в а т е л е н : в переводе и з А . де Р е н ь е ( « Д р у г и х п у с т ь р а д у ю т . . . » ) 
он п и ш е т : Мне у дверей поет волна, come ucello, Как тихий ропот 
струн, И в черной гондоле поеду я в Торчелло По мертвости лагун... 
Л ю б о п ы т н о , в о - п е р в ы х , ч т о э т и и т а л ь я н с к и е с л о в а д л я р и ф м ы он в п и с ы 
в а е т в с т и х о т в о р е н и е с а м , у Р е н ь е и х нет ; а в о - в т о р ы х , ч т о c o m e д л я 
р у с с к о г о ч и т а т е л я з в у ч и т л е г к и м р и т м и ч е с к и м п е р е б о е м , о д н а к о д а ж е 
п е р е б о й о к а з ы в а е т с я п р и е м л е м е й д л я Б р ю с о в а , ч е м э л и з и я . 

1 1 . Н а р я д у с л е к с и ч е с к и м и м а к а р о н и з м а м и в о з м о ж н ы и р и т м и 
ч е с к и е . В « Ч у д а к а х » Я . К н я ж н и н а В е т р о м а х в с т а в л я е т в с в о и р е п л и к и 
ц е л ы е п о л у с т и ш и я п о - ф р а н ц у з с к и . И н о г д а и х р и т м — я м б и ч е с к и й и 
у к л а д ы в а е т с я в 6-ст . я м б э т о й к о м е д и и : 

К а к м н о ю в а ш а д о ч ь . Jejurerai toujours... 
Qu'unhomme tel que moi... — He верь, свет часто бредит... 

Н о и н о г д а и х р и т м — а н а п е с т и ч е с к и й , д о п у с т и м ы й во ф р а н ц у з с к о м 
с и л л а б и ч е с к о м с т и х е и н е д о п у с т и м ы й в р у с с к о м с и л л а б о - т о н и ч е с к о м : 

И для людей, как бишь? pour les gensduhautton. . . 
До бесконечности interdit, stupefait... 
lis sont foux! А на что ж я знатного толь рода.. . 
Все это знатности veritable признаки... 

И н о г д а ж е К н я ж н и н не с п р а в л я е т с я с э к с п е р и м е н т о м , и у н е г о п о 
л у ч а ю т с я с т р о ч к и , н е у к л а д ы в а ю щ и е с я н и в р у с с к и й , н и во ф р а н ц у з 
с к и й с т и х : 

И ум, jem'enflatte, и даже рода честь... 
De discours frivole излишнее болтанье... 
Qu'entends-je? — Прощай. — Погибла я! ох, тошно! 

Ф р а н ц у з с к и й р и т м в т о р г а е т с я в р у с с к и й в о д н о й р е п л и к е у К ю 
х е л ь б е к е р а в « И в а н е , к у п е ц к о м с ы н е » : 



По крайней мере, новым быть хочу. 
Donnez-nous des nouveaux, n 'en fflt — et plus au monde! 
Mais ou done le trouver? dans Г air ou bien dans Tonde? 
А н а з е м л е едва с ы щ у ! 

С и л л а б и ч е с к а я с т р о к а в с т а в л е н а в 3-ст. а н а п е с т « П а р и ж с к о й п о 
э м ы » Н а б о к о в а : 

И подайте крыло Никанору, 
Аврааму, Владимиру, Льву, 
Смерду, князю, предателю, вору: 
lis furent des anges comme vous... 

Н о это — е д и н и ч н ы е с л у ч а и . К а к п р а в и л о , п о э т ы н е в м е ш и в а ю т в 
р у с с к и е с т и х и ф р а н ц у з с к и й р и т м . В «Горе от у м а » и з о л и р о в а н н а я р е п 
л и к а Г р а ф и н и - в н у ч к и «Eh! bonsoir! vous voila...» з в у ч и т п р а в и л ь н ы м ф р а н 
ц у з с к и м с т и х о м , а в п л е т е н н а я в д и а л о г р е п л и к а «II vous dira toute l'histoire» 
( р и ф м а — п о ж а р а ) з в у ч и т п р а в и л ь н ы м 4-ст . я м б о м . В о г р о м н о й « К у р д ю -
ковой» п о д а в л я ю щ е е к о л и ч е с т в о « ф р а н ц у з с к и х » с т р о к т о ж е у к л а д ы в а е т 
с я в р и т м р у с с к о г о 4-ст . х о р е я (Это сюр ле метр отель Эн табло вре-
ман тель келъ, Как Успенского собора...). О т с т у п л е н и я п о б о л ь ш е й ч а 
с т и н е в ы х о д я т з а п р е д е л ы п о л у д о з в о л е н н ы х п е р е б о е в в р о д е п у ш к и н 
с к о г о « В о й с к а и д у т д е н ь и н о ч ь . . . » (Се бон пур ле кавалье...), и с к л ю ч е 
н и я е д и н и ч н ы (Се ла мем шоз> что амуры...). Ф р а н ц у з с к и е с т и х о т в о р е 
н и я П у ш к и н а («Stances», «Couplets», «Мопportrait*, две э п и г р а м м ы , м а д р и 
г а л ) и Л е р м о н т о в а («L'at tente», «Quand je te vois souri re . .» , «Non, s i j ' e n c r o i s 
mon esperance...») н а п и с а н ы п р а в и л ь н ы м ф р а н ц у з с к и м с т и х о м ( о ш и б к и 
е д и н и ч н ы , н а п р и м е р , о т с у т с т в и е э л и з и и в л е р м о н т о в с к о й с т р о ч к е Eh поп! 
trompeuse \ esperance...). В ш у т о ч н ы х ж е м а к а р о н и ч е с к и х с т и х а х все н а р у 
ш е н о ( к а к м ы у ж е в и д е л и н а п р и м е р е «МасЬёге Alexandrine...*). У Т ю т ч е 
в а и з 1 4 ф р а н ц у з с к и х с т и х о т в о р е н и й с т и х р а з р у ш е н т о л ь к о в ш у т о ч 
н ы х ч е т в е р о с т и ш и я х «Ah, quelle m'eprise. . .», «Lorsqu'un noble prince...», «II 
fautqu 'uneporte . . .» , в с е р ь е з н ы х ж е м о ж н о н а й т и л и ш ь н а р у ш е н и е ц е з у р ы 
в с т р о к е «Tourbillonnent sur des quais de granit...» и н е у ч е т -e в «La mer se ferme 
enfin... Le monde recule...» (в о д н о м и т о м ж е с т и х о т в о р е н и и «Un ciel lourd 
que la nuit. . .»). 

В п р о ч е м , ф р а н ц у з с к и е с т и х и р у с с к и х п о э т о в , к о н е ч н о , з а с л у ж и в а 
ю т о т д е л ь н о г о и з у ч е н и я . О с о б е н н о это о т н о с и т с я к п о п ы т к а м п и с а т ь 
п о - ф р а н ц у з с к и с и л л а б о - т о н и ч е с к и е с т и х и . Т а к о в ы , н а п р и м е р , ф р а н ц у з 
с к и е п е р е в о д ы Ц в е т а е в о й и з П у ш к и н а и а в т о п е р е в о д ее « М о л о д ц а » (о 
к о т о р о м с м . в ы ш е ) . П р и в е д е м з д е с ь л и ш ь м а л о и з в е с т н ы й п р и м е р : на 
ч а л о с т и х о т в о р е н и я Б . Б о ж н е в а «In t roduc t ionarAgrume», 1 9 3 5 , и з д . 1 9 4 0 
(Б. Божнев. С о б р а н и е с т и х о т в о р е н и й . Berkeley, 1989, р. 276) . Это с и л л а б о -
т о н и ч е с к и й я м б , в к о т о р о м -е то у ч и т ы в а ю т с я , то не у ч и т ы в а ю т с я ( к а к в 
ц и т и р о в а н н о й с т р о к е и з « М а с к а р а д а » ) : 



Les mains vainqueurs sans redoutables armes, 
Les arm[es] vaincu[es] sans redoutables mains... 
Le calme amer aux majestues[es] alarmes .. 
Le lent deroulement de parchemin... 
La guerr[e] tranquille et apaisant[e] sans paix, 
La paix servile infiniment mortelle... 
L'echo sanglant de Tor des melope[es]... 
La mort sans mort, et tout de mem[e] c'est elle... 

Ф р а н ц у з с к и й я м б Б о ж н е в а с л о ж е н я в н о п о р у с с к о м у о б р а з ц у ; н о 
и н т е р е с н о , ч т о п о - р у с с к и , в с в о ю о ч е р е д ь , он п и с а л б е с ц е з у р н ы м 6-ст . 
я м б о м п о н о в о ф р а н ц у з с к о м у о б р а з ц у : м о ж н о г о в о р и т ь о л ю б о п ы т н о й 
к о н в е р г е н ц и и . М . Ц в е т а е в а в с в о е м ф р а н ц у з с к о м « М о л о д ц е » п р е о б р а 
з о в ы в а л а ф р а н ц у з с к и й с и л л а б и ч е с к и й 7- и 5 - с л о ж н и к в п о ч т и п р а 
в и л ь н ы й х о р е й ; а в с в о е м р у с с к о м « М о л о д ц е » о н а , н а о б о р о т , р а с ш а т ы 
в а л а р у с с к и й х о р е й с и л ь н ы м и с д в и г а м и у д а р е н и й , п р и б л и ж а я его к 
с и л л а б и к е : з д е с ь к о н в е р г е н ц и я д в у х с и с т е м с т и х о с л о ж е н и й е щ е оче
в и д н е е . Это и н т е р е с н ы й м а т е р и а л д л я б у д у щ и х и с с л е д о в а н и й . 

1 2 . В з а к л ю ч е н и е — н е с к о л ь к о р а з р о з н е н н ы х п о п у т н ы х н а б л ю д е 
н и й . 

Р и ф м а м о ж е т с л у ж и т ь с в и д е т е л ь с т в о м о п р о и з н о ш е н и и и н о с т р а н 
н о г о с л о в а : Я з ы к о в р и ф м у е т kat 'exochen — Камен, и з ч е г о м ы у б е ж д а е м 
с я , ч т о г р е ч е с к о е с л о в о в Д е р п т е п р о и з н о с и л о с ь с н е м е ц к и м э т а ц и з м о м 
« к а т э к з о х е н » , а н е с с е м и н а р с к и м и т а ц и з м о м « к а т э к с о х и н » . 

З а т р у д н я е м с я о б ъ я с н и т ь о д н у о с о б е н н о с т ь р и ф м о в к и М я т л е в а : в 
с л о в е Петергоф он к а к б ы п о д р а з у м е в а е т н а к о н ц е н е ф , а в , и р и ф м у е т 
Петергофу—Курдюкову и Петергофа—нездорова. 

Л ю б о п ы т н о е с в и д е т е л ь с т в о з а в и с и м о с т и п р о и з н о ш е н и я от н а п и с а 
н и я с л о в а : и м я и з в е с т н о г о ф и л о с о ф а в более т о ч н о й т р а н с к р и п ц и и Питче 
р и ф м у е т с я у Б е л о г о (в « П е р в о м с в и д а н и и » ) с прытче и е д в а л и не 
п р е д п о л а г а е т д в у з в у ч н о г о ч т е н и я Нит-че; т о г д а к а к в н е с р а в н е н н о бо
л е е п о п у л я р н о м н а п и с а н и и Ницше о н о д а е т у Б р о д с к о г о (в « Д в у х ч а 
с а х в р е з е р в у а р е » ) р и ф м ы нише и крыше. 

У Б р о д с к о г о з а г л а в и е с т и х о т в о р е н и я л а т и н с к и м и б у к в а м и — Fin 
de siecle — в и д и м о , п р е д п о л а г а е т ф р а н ц у з с к о е п р о и з н о ш е н и е ; в к о н т р а с 
те с э т и м о ж и д а н и е м д а л е е в т е к с т е м ы в с т р е ч а е м р и ф м ы н а в у л ь г а р 
н о е п р о и з н о ш е н и е графин—раввин—эра по кличке Фин/де-сьекль. 

Ф р а н ц у з с к о е п р о и з н о ш е н и е пейзаж (без с л и я н и я в д и ф т о н г ) л ю 
б о п ы т н ы м о б р а з о м с о х р а н и л о с ь у Н . У ш а к о в а ( « К а р а б а ш » ) : Как древ
ний пейзаж знаком: Село башкирское вдоль пашен... В X I X в . с л о в о 
это о щ у щ а л о с ь п р о з а и з м о м и в с т и х и п о п а д а л о р е д к о ; в п р о ч е м у М я т 
л е в а ч и т а е м (без к у р с и в а , к а к о б р у с е л о е слово ) : ...Всей Швейцарьи! 
Кель вояж! Ну у сказать, уж пейзаж! 



Е с т ь ф р а н ц у з с к а я п е с е н к а п р о р ы ц а р я М а р ж о л э н а ; м о л о д о й 
С. П . Б о б р о в в з я л э т о и м я о д н и м и з с в о и х п с е в д о н и м о в , н о в т р а н с 
к р и п ц и и Мар-1олэнъ. А . А . С и д о р о в п р и в е т с т в о в а л его а к р о с т и х о м , н о , 
не р е ш а я с ь н а п и с а т ь в 4 -й с т р о к е н и б о б р о в с к о г о J , н и о б ы ч н о г о ж, п о 
з в о л и л себе з а м е ч а т е л ь н ы й м а к а р о н и з м н а б у к в е н н о м у р о в н е : 

Мой милый друг, тебя узнал я сразу: 
Ллмазности не утаишь небес — 
Рождающий смертельную заразу 
Уеап-Nicolas-Arthur Rimbaud воскрес. 
О, это ты, мой добрый друг запевший, 
Ласкательное я узнал перо — 
Эрот, луну стыдливую раздевший — 
Не ты ли, мой поэт, больной Пьеро? 

( З а т е к с т э т о г о н е и з д а н н о г о с т и х о т в о р е н и я п р и н о ш у г л у б о к у ю п р и з н а 
т е л ь н о с т ь К . Ю . П о с т о у т е н к о . ) 

З в у к , с о о т в е т с т в у ю щ и й а н г л и й с к о м у w, н е с о м н е н н о , в х о д и л в «фоне
т и к у и н т е л л и г е н т с к о г о я з ы к а » : б ы л а ш у т к а , к о т о р у ю м н е п р и х о д и л о с ь 
с л ы ш а т ь от л ю д е й 1 8 9 0 - х годов р о ж д е н и я и ч и т а т ь в р о м а н е А б р а м о -
в и ч - Б л э к а : « а н г л и й с к и й тост» — У ы п ь е м у о д к и ! » ; с р . у Б л о к а в я м б е : 
« А м у ж т в о й н о с и т т о м и к У а й л ь д а . . . » П а м я т н ы д о л г и е к о л е б а н и я : к а к 
п е р е д а в а т ь а н г л и й с к о е w, п и с а т ь л и Варвик, Уорвик, Уоруик и л и Уорик? 
Р е ш е н о б ы л о , к а к и з в е с т н о , п и с а т ь у, а п о д р а з у м е в а т ь н е с л о г о в о е w: в 
п о с л е д н и х и з д а н и я х м ы ч и т а е м «У. Ш е к с п и р » . В р я д л и н а д е ж д а н а 
это « п о д р а з у м е в а н и е » с б ы в а е т с я : у в о с п р и н и м а е т с я к а к с л о г о в о е . Д а ж е 
у т а к о г о р а ф и н и р о в а н н о г о п о э т а , к а к Б р о д с к и й , м ы ч и т а е м в с о н е т а х к 
М а р и и С т ю а р т : Красавица, которую я позже Любил сильней, чем Бо-
суэла — ты... С р . у Д . С а м о й л о в а в « П о х и т и т е л е с л а в ы » : Закурил 
привычный «Кент» — Начинался уик-энд. А н н е н с к и й е щ е п р о и з н о 
с и л : С звуками кэк-уока, Ожидая мокка... — Б е л ы й у ж е п и ш е т : Пля
сал безумный кэк-у-ок, Под потолок кидая ноги..., а З а б о л о ц к и й : С 
лешачихами покойник Стройно пляшет кекуок. В я ч . И в а н о в е щ е п р о 
и з н о с и л : Вскричал принц Уэльский: C'est unique! ( и з н е и з д а н н о г о л и б 
р е т т о « Л ю б о в ь - м и р а ж » ) — Б р ю с о в у ж е п и ш е т : Не вброшены ль в былое 
все мы Иль в твой волшебный мир, Уэльс?.. П а с т е р н а к в « З а р е в е » 
п р о и з н о с и т в о д и н слог : ...Писали б с позволенья вашего И мы, как Хе
мингуэй и Пристли, — Е в т у ш е н к о в с т и х о т в о р е н и и о в с т р е ч е с Х е м и н 
г у э е м т в е р д о п р е д п о л а г а е т д в у с л о ж и е Хемингуэй. У М а я к о в с к о г о в 
« Ю б и л е й н о м » с т р о к и Выплывают / Red и White Star'bi / с ворохом / 
разнообразных виз н а х о д я т с я в б о л ь ш о м к о н т е к с т е в о л ь н о г о х о р е я , п о 
э т о м у в е р о я т н е е в с е г о , ч т о п р е д п о л а г а е т с я п р о и з н о ш е н и е Выплывают 
Ред и у-айт Стары, — х о т я , к о н е ч н о , в с т и х е М а я к о в с к о г о в о з м о ж н о и 
н а р у ш е н и е этого о ж и д а е м о г о р и т м а . 



Д л я д р у г о г о с п е ц и ф и ч е с к и а н г л и й с к о г о з в у к а м ы н а ш л и л и ш ь 
две р у с с к и е р и ф м о в к и , обе — о р и е н т и р о в а н н ы е н е н а п р о и з н о ш е н и е , а 
н а н а п и с а н и е а н г л и й с к о г о с л о в а : у Ц в е т а е в о й в « Ч е р в о н н о м в а л е т е » : 

По-английскому-то money, 
А по-нашему — казна. 
Мой король — один на троне, 
И жена ему нужна.. . 

и у М а я к о в с к о г о в « Б р о д в е е » : Скрежещет механика, звон и гам, А 
люди — немые в звоне. И лишь замедляют жевать чуингвам, Чтоб 
бросить: «мек моней». Л ю б о п ы т н о , ч т о о д и н и т о т ж е з в у к в с л о в е gum 
М а я к о в с к и й с л ы ш и т к а к а , а в с л о в е money — к а к о. Этот г и п н о з а н г 
л и й с к о г о г р а ф и ч е с к о г о о с к а з ы в а е т с я д а ж е у А . Ш т е й н б е р г а , к о т о р ы й , 
в о т л и ч и е от Ц в е т а е в о й и М а я к о в с к о г о , з н а л а н г л и й с к и й п о - н а с т о я щ е 
м у : он р и ф м у е т — И тени, что слетелись к изголовью... — Глухие 
просьбы, шепот клятв: I love you. 

Ч е р т а и д и о л е к т а П а с т е р н а к а — д и ф т о н г и з а ц и я н е к о т о р ы х с т ы к о 
в ы х г л а с н ы х в н у т р и с т р о к и : И чуб касался чудной челки, И губы — 
фиалок; Июльской ночью слободы Чудно белокуры; Пролетарьят, про-
летаръят; Идиот, герой, интеллигент ( « В ы с о к а я б о л е з н ь » , I р е д а к ц и я ) ; 
Движутся, как в театре; Пробираются к театру...; То был рассвет. 
И амфитеатром... (но : Амфитеатром мерит ярость... в в а р и а н т а х 
« Л е й т е н а н т а Ш м и д т а » ) . И н д и в и д у а л ь н ы й л и это с л у ч а й и л и ч е р т а со
ц и а л ь н о г о д и а л е к т а , — с к а з а т ь н е р е ш а е м с я . П р о и з н о ш е н и е июль в 
о д и н с л о г н а м с л у ч а л о с ь с л ы ш а т ь в с т а р ы х и н т е л л и г е н т с к и х еврей
с к и х с е м ь я х . П р о и з н о ш е н и е театр в о д и н с л о г н а х о д и м в д а к т и л я х 
В . К у р о ч к и н а : Что за педант наш учитель словесности, Слушать 
противно его... Театры, балы, маскарады, собрания Я без него поня
ла... — н о д а ж е В . П я с т [ П я с т 1 9 3 1 , 3 5 7 — 3 5 8 ] н е с л ы ш и т этого и п р е д 
п о ч и т а е т в и д е т ь з д е с ь н а д с т а в н о й с л о г . С а м ы й и н т е р е с н ы й с л у ч а й и г р ы 
с э т и м п р о и з н о ш е н и е м — в « Н е у д а ч н и к а х » С. С п а с с к о г о , где в н у т р и 
о д н о й с т р о к и м ы н а х о д и м оба в а р и а н т а : « С е г о д н я в т е а т р . — В т ё - а т р ? 
З а ч е м ? . . » 

В е р о я т н о , э т и н а б л ю д е н и я м о ж н о е щ е у м н о ж и т ь . 
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*27. Две т р а д и ц и и в легенде об Эзопе / / В Д И , 1 9 6 7 , № 2 , с. 1 5 8 — 1 6 7 . 
2 8 . Ямб и хорей советских поэтов и проблема эволюции русского с т и х а / / 

ВЯ, 1967 , № з , с. 59—67. 
29 . А к ц е н т н ы й стих раннего Маяковского / / Семиотика , 3 , Тарту , 1967 , с. 

3 2 4 — 3 6 0 . 

1968 

*30. Б а с н и Эзопа / / Б а с н и Эзопа. М. : Н а у к а , 1 9 6 8 , с. 2 4 1 — 2 6 9 . — То ж е : 
М. : Л а д о м и р , 1 9 9 3 ; Новосибирск , 1992 . — П е р . н а а р м . я з . : Ереван , 
1972 и 1990 ; пер . на л а т ы ш , я з . : Р и г а , 1 9 7 8 . 

3 1 . Сюжет и идеология в эзоповских баснях / / В Д И , 1 9 6 8 , № 3 , с . 1 1 6 — 1 2 7 . 
3 2 . Р у с с к и й 3 -ударный д о л ь н и к X X в. / / Теория стиха . Л . : Н а у к а , 1 9 6 8 , 

с. 5 9 — 1 0 6 . 
3 3 . Т а к т о в и к в системе русского с т и х о с л о ж е н и я / / ВЯ , 1 9 6 8 , № 5, с. 79—90 . 
34 . Б . И. Ярхо. Р и ф м о в а н н а я проза русских интермедий. [Заметка , публ.] / / 

Теория стиха . Л . : Н а у к а , 1968 , с. 2 2 7 — 2 7 7 . 

1969 

3 5 . «Армурис»; «Птохопродром»; «Плач о п а д е н и и К о н с т а н т и н о п о л я » ; Ви
з а н т и й с к и е э п и г р а м м ы I X — X I I вв ; Б а с н и . [ З а м е т к и и пер . ] / / Па
м я т н и к и в и з а н т и й с к о й л и т е р а т у р ы I X — X V в в . — М. : Н а у к а , 
1 9 6 9 . 

36 . Ц е п н ы е строфы в русской поэзии н а ч а л а X X в. / / Р у с с к а я , советская 
п о э з и я и с т и х о с л о ж е н и е . М. : М О П И , 1969 , с. 2 5 1 — 2 5 7 . 

**37. Сонеты Ш е к с п и р а — переводы М а р ш а к а (совм. с Н . С. Автономовой) / 
/ Вопросы л и т е р а т у р ы , 1969 , № 2 , с. 1 0 0 — 1 1 2 . 

**38. Р а б о т ы Б . И . Я р х о по теории л и т е р а т у р ы / / Семиотика , № 4 . Тарту: 
ТГУ, 1969 , с. 504—514 . — Пер . : Boris Yarkho et la theorie de la litterature.// 
Linguistique et poetique. M.: Progress, 1981. 

3 9 . Б. И. Ярхо. Методология точного литературоведения. Отрывки [публ.] / / 
Семиотика , 4. Тарту, ТГУ, 1969, с. 515—526 . 



40 . Р е д . : Стиховедение н у ж н о (А. Л . Ж о в т и с . С т и х и н у ж н ы . Алма-Ата , 
1968) / / Вопросы л и т е р а т у р ы , 1969 , № 4 , с. 2 0 3 — 2 0 7 . 

1 9 7 0 

4 1 . П о э з и я Г о р а ц и я / / Гораций. Оды, эподы, сатиры, п о с л а н и я . М. : Х у д о ж . 
л и т . , 1970 , с. 5—38. — То ж е : Избр . ст . , с. 4 1 6 — 4 3 9 . 

4 2 . Каролингское возрождение ; Д р а к о н т и й ; М а к с и м и а н ; А л к у и н ; Теодульф; 
Ангильберт ; Годескальк; Валахфрид Страбон; Хейтон ; Дуода; Се-
д у л и й Скотт; Н о т к е р З а и к а ; Геральд; К а р о л и н г с к и е р и т м ы (совм. с 
М. Б . Грабарь-Пассек , Ф . А . П е т р о в с к и м , С. С. А в е р и н ц е в ы м , 
Т. И . Кузнецовой). [Заметки и пер . ; публ. переводов Б . И . Ярхо] / / 
П а м я т н и к и средневековой л а т и н с к о й л и т е р а т у р ы IV—IX вв . М.: 
Наука , 1970. 

1971 

4 3 . А н т и ч н а я л и т е р а т у р н а я б а с н я ( Ф е д р и Б а б р и й ) . М.: Н а у к а , 1 9 7 1 . — 
2 8 0 с. 

44 . Брюсов и буквализм: по неизданным материалам к переводу «Энеиды» / / 
Мастерство перевода—1971 [сб. 8 ] . М.: Сов. писатель, 1 9 7 1 , с. 90— 
1 2 8 . — То ж е : сб. П о э т и к а перевода. М. : Радуга , 1988 , с. 2 9 — 6 2 . 

***45. Р у с с к и й силлабический 13 -сложник / / Metryka slowianska. Wroclaw etc.: 
PAN, 1971,p. 39—63. — To ж е : Избр . ст . , с . 9—30 . 

1 9 7 2 

4 6 . Л а т и н с к а я литература м е ж д у империей и папством; К е м б р и д ж с к и е пес
н и ; Хротсвита ; Анселл ; А л ь ф а н Салернский ; Хильдеберт ; Марбод; 
Б а л ь д е р и к ; Время расцвета; А л а н Л и л л ь с к и й ; Действо об Анти
христе ; Светская поэзия Х П в. ; Вальтер Ш а т и л ь о н с к и й ; Нивард 
Гентский ; Н и г е л л Вирекер ; Элегическая «комедия» ; П о э з и я ваган-
тов (совм. с М. Б . Грабарь-Пассек, Ф . А . Петровским , С. С. Аверин
ц е в ы м ) . [ Заметки и пер . ; публ. переводов Б . И . Ярхо] / / П а м я т н и 
к и средневековой латинской литературы X — Х П вв. М.: Наука , 1972. 

4 7 . Ц и ц е р о н и а н т и ч н а я р и т о р и к а / / Цицерон. Три т р а к т а т а об оратор
ском искусстве . М. : Н а у к а , 1972 , с. 7 — 7 3 . — То ж е : М.: Л а д о м и р , 
1994 . 

4 8 . Начало «Ифигении в Тавриде» Еврипида . [Заметка и пер. ] / / Антич
ность и современность. М.: Н а у к а , 1972 , с. 2 6 9 — 2 8 6 . 

4 9 . Метрический репертуар русской л и р и к и XVII I—XIX вв . / / ВЯ, 1972 , 
№ 1, с. 5 4 — 6 7 . — Пер . : The metric repertoire of the Russian lyrics in the 18th 
through the 20th centuries // Soviet Studies in Literature, 8 (1972), 4, p. 365—389. 

50 . Н а р о д н ы й стих А. Востокова / / П о э т и к а и с т и л и с т и к а русской литера
т у р ы . Л . : Н а у к а , 1972 , с. 4 3 7 — 4 4 3 . 

5 1 . Р и т м и к а 3 -сложных размеров Некрасова (совм. с М. Г. Тарлинской) / / 
Н е к р а с о в с к и й сборник. Калининград : К П И , 1972 , с. 1 1 0 — 1 1 3 . 



52 . О пользе верлибра . [Выступление в дискуссии «Поэзия и перевод»] / / 
«Иностр. литература» , 1972, № 2, с. 209—210 . 

1 9 7 3 

*53. Три подступа к поэзии Овидия / / Овидий. Элегии и м а л ы е п о э м ы . М. : 
Х у д о ж . лит . , 1 9 7 3 , с. 5—32. 

*54. П о э з и я П и н д а р а / / В Д И , 1 9 7 3 , № 2 , с. 2 1 1 — 2 1 9 . — То ж е : Пиндар, 
Вакхилид. Оды, фрагменты . М.: Н а у к а , 1980 , с. 3 6 1 — 3 8 4 . 

5 5 . Н е и з д а н н ы е работы В . Я . Брюсова по античной истории и к у л ь т у р е / / 
Брюсовские ч т е н и я 1 9 7 1 . Ереван: А й а с т а н , 1 9 7 3 , с. 1 8 9 — 2 0 8 . 

56 . Колумбово я й ц о и строение новеллы / / Сборник статей по в т о р и ч н ы м 
м о д е л и р у ю щ и м системам. Тарту: ТГУ, 1 9 7 3 , с. 1 3 0 — 1 3 2 . 

57 . Metodi esatti nella versologia russa // Ricerche semiotiche. Torino: Einaudi, 1973. — 
П е р . : Quantitative methods in Russian metrics // Russian Poetics in translations, 
№ 7. Colchester, 1980, p. 1—19. 

***58. О п п о з и ц и я «стих — проза» и становление русского литературного 
стиха / / Semiotyka i strukturatekstu. Wroclaw etc.: PAN, 1973, s. 325—335. — To 
ж е : Русское стихосложение : т р а д и ц и и и проблемы р а з в и т и я . М. : 
Н а у к а , 1 9 8 5 , с. 2 6 4 — 2 7 7 . — П е р . : L'opposition «vers-prose» dans la 
genese de la versification russe. // Linguistique et poetique. M : Progress, 1981. 

59 . Русский ямб и а н г л и й с к и й ямб / / Philologica: иссл. по я з ы к у и литературе . 
Л . : Н а у к а , 1 9 7 3 , с. 4 0 8 — 4 1 5 . 

60 . К семантике д а к т и л и ч е с к о й р и ф м ы в русском хорее / / Slavic Poetics. The 
Hague: Mouton, 1973, p. 143—150. 

6 1 . С. Я. Маршак. Стихотворения и поэмы [подг. текста и к о м м . ] . (Б -ка 
поэта , б о л ь ш а я серия) . Л . : Сов. писатель , 1 9 7 3 . 

1974 

6 2 . С о в р е м е н н ы й р у с с к и й стих : м е т р и к а и р и т м и к а . М.: Н а у к а , 1 9 7 4 . — 
4 8 7 с. 

**63. Лермонтов и Ламартин : семантическая композиция стихотворения «Ког
да волнуется ж е л т е ю щ а я нива» / / Историко-филологические ис
следования . М. : Н а у к а , 1974 , с. 1 1 3 — 1 2 0 . — То ж е : Избр . ст . , 
с. 1 5 0 — 1 5 8 . 

1975 

64 . П о э з и я вагантов / / П о э з и я вагантов . М.: Н а у к а , 1 9 7 5 , с. 4 2 1 — 5 1 4 . 
6 5 . Брюсов и античность / / В. Я. Брюсов. Собрание сочинений в 7-ми тт. 

Т. 5 . М. : Х у д о ж . л и т . , 1 9 7 5 , с. 5 4 3 — 5 5 5 . 
***66. Продром, Ц е ц и н а ц и о н а л ь н ы е ф о р м ы гексаметра / / А н т и ч н о с т ь и 

В и з а н т и я , М. : Н а у к а , 1975 , с. 3 6 2 — 3 8 5 . 
***67. Р у с с к и й н а р о д н ы й стих в л и т е р а т у р н ы х и м и т а ц и я х / / Intern. Journal of 

Slavic Linguistics and Poetics, 18 (1975), p. 77—107. — Переизд . (с дополне
н и е м ) : Lisse: De Ridder, 1976. — 4 0 c. 



1976 

***68. Брюсов-стиховед и Брюсов-стихотворец (1910—1920-е годы) / / Брю-
совские ч т е н и я 1 9 7 3 . Ереван: Советакан Грох, 1 9 7 6 , с. 1 1 — 4 3 . — 
То ж е : Избр . ст . , с. 102—122 . 

6 9 . Метр и смысл : к семантике русского 3-ст. хорея / / И А Н О Л Я , 1976, 
№ 4 , с. 3 5 7 — 3 6 6 . 

70. Некрасов в истории русской р и ф м ы / / Н . А . Некрасов и русская лите
ратура (Сб. н а у ч н ы х трудов Я Г П И , в ы п . 43) . Я р о с л а в л ь , 1976 , 
с. 7 7 — 8 9 . 

***71. Строфика нестрофического ямба / / Проблемы стиховедения . Ереван: 
ЕГУ, 1976 , с. 9—40. — То ж е : Избр . ст . , с. 6 0 — 8 2 . 

72. Е щ е раз о соотношении стиха и литературного н а п р а в л е н и я / / Пробле
м ы стиховедения . Ереван: ЕГУ, 1976 , с. 6 8 — 8 6 . 

1 9 7 7 

7 3 . «Ибис» и проблема с с ы л к и Овидия / / В Д И , 1977 , № 1, с. 1 1 4 — 1 2 2 . 
**74. П у т ь к перепутью (Брюсов-переводчик) / / В . Я. Брюсов. Торжествен

н ы й привет . М. : Прогресс, 1977 , с. 5 — 1 5 . 
***75. Л е г к и й стих и т я ж е л ы й стих / / Studia metrica et poetica, 2 (УЗ ТГУ, в ы п . 

420) . Tartu: ТГУ, 1977 , с. 3—20. — П е р . : Light Verse and Heavy Verse // 
Russian Poetics in translations, № 7. Colchester, 1980, p. 31—44. 

76. П е р в ы й к р и з и с русской р и ф м ы / / Studia metrica et poetica, 2 (УЗ ТГУ, в ы п . 
420) . Тарту: ТГУ, 1977 , с. 5 9 — 7 0 . 

77. В. Я. Брюсов. Торжественный привет: переводы [Сост., подг. текста, публ.] . 
М. : Прогресс , 1977 . 280 с. 

1978 

*78. Овидий в и з г н а н и и / / Овидий. Скорбные элегии , П и с ь м а с Понта . М. : 
Н а у к а , 1 9 7 8 , с. 1 8 9 — 2 2 4 . — То ж е : М. : Н а у к а , 1982 ; Избр . ст . , 
с. 4 4 0 — 4 7 1 . 

79. Вергилий и вергилианские центоны: п о э т и к а формул и поэтика реми
н и с ц е н ц и й (совм. с Е . Г. Рузиной) / / П а м я т н и к и к н и ж н о г о эпоса. 
М. : Н а у к а , 1978 , с. 1 9 0 — 2 1 1 . 

80 . Р у с с к и й стих (совм. с Д . И . Гелюх) / / Slowianska metryka por6wnawcza, I. 
Wroclaw etc.: PAN, 1978, s. 131—174. 

***81. Р у с с к и й б ы л и н н ы й стих / / Исследования по теории стиха . Л . : Н а у к а , 
1978 , с. 3—47. 

82 . П а м я т и М. Е. Грабарь-Пассек / / В Д И , 1978 , № 1, с. 2 3 1 — 2 3 2 . 
8 3 . Р е ц . : М. Tarlinskaja. English verse: Theory and history (The Hague, 1976) / / И А Н 

ОЛЯ, 1978, № 4, с. 370—373 . 
84 . Р е ц . : Л и р и к а н а у к и (Т. И. Сильман. З а м е т к и о л и р и к е ) / / Вопросы 

литературы, 1978 , № 7, с. 263—269 . 



1979 

*85. С ю ж е т о с л о ж е н и е греческой трагедии / / Новое в современной класси 
ческой филологии . М. , Н а у к а , 1979, с. 126—166 . 

*86. В е р г и л и й — поэт будущего / / Вергилий. Б у к о л и к и , Г е о р г и к и , Энеида . 
М. : Х у д о ж . лит . , 1979 , с. 5—34. — То ж е : Избр . ст . , с. 3 9 5 — 4 1 5 . — 
П е р . : Virgilio, poetadel futuro//Eikasmos (Bologna), 1992, № 2, p. 201—225. 

87 . Ф ет безглагольный / / Л и т е р а т у р н а я учеба, 1979, № 5, с. 2 1 6 — 2 2 0 . — То 
ж е : У ч е б н ы й м а т е р и а л по а н а л и з у поэтических текстов . Т а л л и н , 
Т Л И , 1982, с. 127—134. 

***88. Р и ф м а Б л о к а / / Б л о к о в с к и й сборник III (УЗ ТГУ, в ы п . 459) . Т а р т у , 
ТГУ, 1979, с. 34—49. 

89 . С е м а н т и ч е с к и й ореол метра : к с е м а н т и к е русского 3-ст. я м б а / / Л и н г 
в и с т и к а и поэтика . М. : Н а у к а , 1979 , с. 2 8 2 — 3 0 8 . 

90 . Ф и л о л о г и я к а к нравственность / / Л и т е р а т у р н о е обозрение , 1979 , № 10, 
с. 2 6 — 2 7 . 

**91. М. М. Б а х т и н в истории русской к у л ь т у р ы / / В т о р и ч н ы е моделирую
щ и е системы. Тарту: ТГУ, 1979 , с. 111—114 . — То ж е : Н о в ы й к р у г 
(Киев) , 1992 , № 1, с. 113—114. — Пер . : M.M.Bakhtin in Russian Culture 
of the 20th Century. Transl. and comm. by A. Shukman // Studies in 20th Century 
Literature, 9 (1984), 1, p. 169—176. 

92 . [Статьи по п о э т и к е и истории л и т е р а т у р ы ] / / К р а т к а я л и т е р а т у р н а я 
э н ц и к л о п е д и я , тт. 1—9. М. : СЭ, 1962—1979 . 

1980 

*93. Древнегреческая хоровая л и р и к а / / Пиндар, Вакхилид. Оды, ф р а г м е н 
ты . М. : Н а у к а , 1980 , с. 331—360 . 

94 . В п о и с к а х «настоящего» верлибра / / Л и т е р а т у р н а я учеба , 1980 , № 6, с. 
2 0 8 — 2 1 1 . 

9 5 . П а м я т и Ф . А . Петровского (1890-1978) / / В Д И , 1980 , № 3 , с. 2 3 3 — 2 3 4 . 

1981 

*96. Строение э п и н и к и я / / П о э т и к а древнегреческой л и т е р а т у р ы . М: На
ука , 1981 , с. 290—330. 

97 . И т а л ь я н с к и й стих : с и л л а б и к а и л и силлабо-тоника? / / П С Л — 1 9 7 8 . М. : 
Н а у к а , 1 9 8 1 , с. 1 9 9 — 2 1 8 . — То ж е (дополн.) : Избр . ст . , с. 3 1 — 4 7 . 

9 8 . С т и х о с л о ж е н и е Лермонтова (совм. с К. Д . В и ш н е в с к и м ) / / Лермонтов 
с к а я э н ц и к л о п е д и я . М. : СЭ, 1 9 8 1 , с. 5 4 1 — 5 4 7 . 

99 . Р и т м и с и н т а к с и с : п р о и с х о ж д е н и е «лесенки» М а я к о в с к о г о / / П С Л — 
1979. М. : Н а у к а , 1 9 8 1 , с. 148—168 . 

100. Второй к р и з и с русской р и ф м ы / / Studia metrica et poetica, 3 (УЗ ТГУ, в ы п . 
587) . Тарту: ТГУ, 1 9 8 1 , с. 13—27. 



1 0 1 . Р и ф м а в эпосе и л и р и к е М. Исаковского , А . Твардовского , Н . Р ы л е н к о -
ва / / П р о б л е м ы типологии творчества: А . Твардовский , М. Иса
к о в с к и й , Н . Р ы л е н к о в . Смоленск, СГПИ, 1 9 8 1 , с. 119—127 . 

102 . К л а с с и ч е с к а я басня [сост., пер . , к о м м . ] (совм. с И . Ю. Подгаецкой) . М. : 
М о с к о в с к и й рабочий , 1 9 8 1 . 382 с. 

1982 

1 0 3 . П о э з и я риторического века / / П о з д н я я л а т и н с к а я п о э з и я . М. : Х у д о ж . 
лит . , 1982, с. 5—34. 

**104. «Поэма воздуха» М. Цветаевой: опыт и н т е р п р е т а ц и и / / Семиотика , 
15 (УЗ ТГУ, в ы п . 576) . Тарту: ТГУ, 1982 , с. 1 2 2 — 1 4 0 . — То ж е : 
Избр . ст . , с. 2 5 9 — 2 7 4 . 

105 . Семантический ореол 3-ст. амфибрахия / / П С Л — 1 9 8 0 . М.: Н а у к а , 1982, 
с. 1 7 4 — 1 9 2 . 

106 . Об одном неизученном типе р и ф м о в а н н о й п р о з ы / / Finitis XII lustris. 
Т а л л и н н : Ээсти раамат , 1982 , с. 1 5 4 — 1 5 9 . 

***107. М а т е р и а л ы к р и т м и к е русского 4-ст. я м б а XVIII в . / / Russian Literature, 
1 2 ( 1 9 8 2 ) , 2, p. 195—216 . 

108 . Р е ц . : Историко-сравнительная перспектива (Л. Саука. Литовское на
родное с тихосложение . Вильнюс , 1978) / / Ф о л ь к л о р : поэтика и 
т р а д и ц и я . М.: Н а у к а , 1982 , с. 1 6 6 — 1 7 2 . 

1983 

109 . Л и т е р а т у р а европейской античности (вступление) ; Эллинистическая 
л и т е р а т у р а I I I—II вв . до н. э . (совм. с М. Е. Грабарь-Пассек) ; Рим
с к а я л и т е р а т у р а I I I—II вв . до н . э . ; Греческая и р и м с к а я литерату
ра I в . до н. э . ; Греческая и р и м с к а я литература I в . н. э . ; Греческая 
и р и м с к а я л и т е р а т у р а I I—III вв . н . э . ; С и н х р о н и с т и ч е с к а я табли
ца / / История всемирной литературы, т . 1 . М. : Н а у к а , 1983 , с. 3 0 3 — 
3 1 2 , 3 9 7 — 5 0 1 , 5 6 9 — 5 8 1 . 

*110. П о э з и я И о а н н а Секунда / / Эразм Роттердамский. Стихотворения ; 
Иоанн Секунд. П о ц е л у и . М. : Н а у к а , 1 9 8 3 , с. 2 5 6 — 2 7 2 . 

1 1 1 . «Спи ,младенец мой п р е к р а с н ы й » : с е м а н т и ч е с к и й ореол разновиднос
ти стихотворного размера / / П С Л — 1 9 8 1 . М. : Н а у к а , 1 9 8 3 , с. 1 8 1 — 
197 . 

112 . Тавтологическая р и ф м а / / Семиотика , 16 (УЗ ТГУ, в ы п . 635) . Тарту , 
1 9 8 3 , с. 126—134 . 

1 1 3 . К а н а л и з у русской неточной р и ф м ы / / Russian Poetics. Columbus: Slavica, 
1983, p. 1 0 3 — 1 1 5 . — П е р . : Towards an analysis of Russian inegular rhyme // 
Russian Poetics in Translations, № 7. Colchester, 1980, p. 61—75. 

**114. Брюсов и подстрочник / / Брюсовские ч т е н и я 1980 . Ереван : А й а с т а н , 
1 9 8 3 , с. 173—184 . 

115. Стилистическая перспектива в переводах художественной литературы / / 
Babel. Б у д а п е ш т , 29 (1983) , 2 , р . 8 3 — 9 0 . — То ж е : Взаимообогаще-



ние н а ц и о н а л ь н ы х л и т е р а т у р и х у д о ж е с т в е н н ы й перевод. Ф р у н з е : 
КГУ, 1987. 

1984 

116. Очерк истории русского стиха: м е т р и к а , ритмика, р и ф м а , с т р о ф и к а . 
М.: Наука , 1 9 8 4 . — 3 2 0 с. 

117 . Е щ е раз к с п о р а м о русской с и л л а б о т о н и к е / / П р о б л е м ы теории сти
ха . Л . : Н а у к а , 1984 , с. 1 6 8 — 1 7 3 . 

***118. Э в о л ю ц и я р у с с к о й р и ф м ы / / П р о б л е м ы теории с т и х а . Л . : Н а у к а , 
1984, с. 3—36. 

119 . Т ы н я н о в и п р о б л е м ы с е м а н т и к и метра / / Т ы н я н о в с к и й сб. : I Т ы н я 
новские ч т е н и я . Р и г а : З и н а т н е , 1984 , с. 1 0 5 — 1 1 3 . 

120. Р и т м и ч е с к и й словарь и ритмико-синтаксические к л и ш е / / П С Л — 1 9 8 2 . 
М. : Н а у к а , 1984 , с. 169—185 . 

" 1 2 1 . П е т е р б у р г с к и й ц и к л Б . Л и в ш и ц а : п о э т и к а з а г а д к и / / С е м и о т и к а , 18 
( У З ТГУ, в ы п . 664) . Тарту : ТГУ, 1984 , с. 9 3 — 1 0 5 . — То ж е : И з б р . 
ст . , с. 2 0 2 — 2 1 1 . 

" 1 2 2 . А н а л и з одного с т и х о т в о р е н и я («Антоний» В. Брюсова) / / П о э т и к а и 
стиховедение . Р я з а н ь : Р Г П И , 1984, с. 3 0 — 3 5 . 

1 2 3 . Н а ч а л о р и м с к о й л и т е р а т у р ы / / К. П. Полонская, Л. П. Поняева. Хре
стоматия по р а н н е й р и м с к о й литературе . М. : В ы с ш а я ш к о л а , 1984 , 
с. 4 — 1 3 . 

124. От а н т и ч н о с т и к средневековью; «Темные в е к а » ; Л а т и н с к а я литерату 
ра X I — X I I I вв . / / И с т о р и я всемирной л и т е р а т у р ы , т. 2. М. : Н а у к а , 
1984 , с. 4 4 6 — 5 1 6 . 

125 . Б . if. Ярхо. Методология точного л и т е р а т у р о в е д е н и я : Введение [вступ. 
з а м е т к а , публ . ] / / К о н т е к с т — 8 3 . М. : Н а у к а , 1984 , с. 1 9 5 — 2 3 6 . 

126 . Б. if . Ярхо. Соотношение ф о р м в русской ч а с т у ш к е [вступ . з а м е т к а , 
п у б л . ] / / П р о б л е м ы теории стиха . Л . : Н а у к а , 1984 , с. 1 3 7 — 1 6 7 . 

1985 

127 . К а р о л и н г с к и е т е т р а м е т р ы и теоретическая модель л а т и н с к о г о р и т м и 
ческого с т и х а / / А н т и ч н а я к у л ь т у р а и с о в р е м е н н а я н а у к а . М. : 
Н а у к а , 1985 , с. 1 9 3 — 2 0 1 . 

" 1 2 8 . «Рондо» А . К . Толстого / / А н а л и з одного с т и х о т в о р е н и я . Л . : Л Г У , 
1985 , с. 181—187 . 

" 1 2 9 . Идея и образ в п о э т и к е «Далей» В . Брюсова / / Б р ю с о в с к и е ч т е н и я 
1 9 8 3 . Ереван : Советакан Грох, 1 9 8 5 , с. 1 0 6 — 1 1 3 . 

*130. П о э т и п о э з и я в р и м с к о й к у л ь т у р е / / К у л ь т у р а древнего Р и м а , т. 1. 
М. : Наука, 1 9 8 5 , с. 3 0 0 — 3 3 5 . 

1 3 1 . П о э з и я без поэта / / Вопросы л и т е р а т у р ы , 1 9 8 5 , № 7, с. 1 9 2 — 1 9 9 . 
132 . Р е ц . : В. П. Григорьев. Г р а м м а т и к а и д и о с т и л я (М. , 1983) / / В Я , 1 9 8 5 , 

№ 3 , с. 1 2 4 — 1 2 6 . 



1 3 3 . Р е ц . : Новое издание классической п о э т и к и (М. Бараташвили. Поуче
ние о сложении стихов. Тбилиси, 1983) (совм. с Д . И . Сливняком) / / 
Л и т е р а т у р н а я Грузия , 1985 , № 7, с. 183—186 . 

1 9 8 6 

*134. П о э з и я К а т у л л а / / Катулл. К н и г а стихотворений . М. : Н а у к а , 1986 , 
с. 1 5 5 — 2 0 7 . — То ж е : Избр . ст . , с. 3 7 1 — 3 9 4 . 

*135. Средневековые л а т и н с к и е п о э т и к и в системе средневековой граммати
к и и р и т о р и к и / / Проблемы литературной теории в В и з а н т и и и 
л а т и н с к о м Средневековье . М. : Н а у к а , 1986 , с. 9 1 — 1 6 9 . 

136 . И с т о р и ч е с к а я п о э т и к а и сравнительное стиховедение / / Историческая 
п о э т и к а : итоги и п е р с п е к т и в ы и з у ч е н и я . М. : Н а у к а , 1986 , с. 188— 
2 0 9 . 

137 . Р и т м и к о - с и н т а к с и ч е с к а я формульность в русском 4-ст. ямбе / / П С Л — 
1 9 8 3 . М. : Н а у к а , 1986 , с. 1 8 1 — 1 9 9 . 

***138. 1905 год и м е т р и ч е с к а я э в о л ю ц и я Б л о к а , Брюсова , Белого / / Блоков-
с к и й сборник VII (УЗ ТГУ, в ы п . 735) . Тарту: ТГУ, 1986 , с. 2 5 — 3 7 . 

**139. Перевод П у ш к и н а «Из Ксенофана Колофонского» / / Временник П у ш 
к и н с к о й к о м и с с и и , в ы п . 20 . Л . : Н а у к а , 1 9 8 6 , с. 2 4 — 3 5 . — То ж е : 
И з б р . ст . , с. 1 5 9 — 1 6 9 . 

**140. «Евгений Онегин» и «Домик в Коломне» : п а р о д и я и самопародия у 
П у ш к и н а (совм. с В . М. С м и р и н ы м ) / / Т ы н я н о в с к и й сборник : 
II Т ы н я н о в с к и е ч т е н и я . Р и г а : З и н а т н е , 1 9 8 6 , с. 2 5 4 — 2 6 4 . — Пер . : 
«EvgenijOnegin» a n d «The Little House in Kolomna»: Pushkin's use of parody 
and self-parody // Pushkin Journal, 1 (1993), 1, p. 57—68. 

**141. «За то , что я р у к и твои. . .» — стихотворение с отброшенным ключом / 
/ П р е п о д а в а н и е литературного ч т е н и я в эстонской ш к о л е . Тал
л и н : Т П И , 1986 , с. 7 4 — 8 5 . — П е р . : «Zato Storuketvoje...» — Pjesmas 
odba6enimkljuCem//Knjiievnasmotra (Zagreb), 17(1985), 57/58, s. 185—189. — 
To ж е : Избр . ст . , с. 2 1 2 — 2 2 0 . 

1 9 8 7 

142 . Учебный материал по литературоведению: Русский стих. Предисл. А. 
Белоусова. Таллинн: ТПИ, 1987 . — 1 6 8 с. — То ж е : Русский стих: 
учебный материал по литературоведению. Предисл. В. Баевского. 
Вып. 1—2. Даугавпилс: Д Л И , 1989 . — 8 2 + 9 4 с. 

***143. A Probability Model of Verse (English, Latin, French, Italian, Spanish, Portuguese) // 
Style, 21 (1987), 3, p. 322—358. 

144. Р о м а н с к а я силлабика и германская тоника : встречи и взаимодействия / / 
Семиотика , 20 (УЗ ТГУ, в ы п . 746) . Тарту: ТГУ, 1987 , с. 6 4 — 7 2 . 

145 . М а р ш а к и в р е м я / / Даугава , 1987 , № 1 1 , с. 1 0 1 — 1 0 6 . 
146 . [Статьи по поэтике и истории л и т е р а т у р ы ] / / Л и т е р а т у р н ы й э н ц и к л о 

п е д и ч е с к и й словарь . М. : СЭ, 1987 . 



1988 

**147. Художественный м и р писателя : тезаурус ф о р м а л ь н ы й и тезаурус функ
ц и о н а л ь н ы й (М. К у з м и н , «Сети», ч . 3) / / П С Л — 1 9 8 4 . М . : Н а у к а , 
1 9 8 8 , с. 1 2 5 — 1 3 7 . — То ж е : И з б р . ст . , с. 2 7 5 — 2 8 5 . 

**148. С т и х о т в о р н ы й п а л и н д р о м о н : Ф е т и М и н а е в / / Semiotics and the History 
of Culture. Columbus: Slavica, 1988, p. 338—347. — To ж е : И з б р . ст . , с. 
1 7 0 — 1 7 7 . 

" 1 4 9 . Б е л ы й - с т и х о в е д и Б е л ы й - с т и х о т в о р е ц / / А н д р е й Б е л ы й : п р о б л е м ы 
творчества . М . : Сов. п и с а т е л ь , 1 9 8 8 , с. 4 4 4 — 4 6 0 . — То ж е : И з б р . 
ст . , с. 123—136 . 

150 . « Т у ч к и н е б е с н ы е . . . » : с е м а н т и ч е с к и й ореол неудачливого стихотворно
го р а з м е р а / / Л и т е р а т у р а и искусство в системе к у л ь т у р ы . Л . : 
Н а у к а , 1988 , с . 4 0 5 — 4 1 1 . 

1 5 1 . С е м а н т и к а м е т р а у раннего П а с т е р н а к а / / И А Н О Л Я , 1 9 8 8 , № 2, 
с. 1 4 2 — 1 4 7 . — То ж е : П а с т е р н а к о в с к и е ч т е н и я , в ы п . 1. М . : Насле
дие, 1992, с. 8 4 — 9 1 . 

152 . Н е и з в е с т н ы е р у с с к и е переводы байроновского « Д о н - Ж у а н а » / / И А Н 
О Л Я , 1 9 8 8 , № 4 , с . 3 5 9 — 3 6 7 . — То ж е (дополн . ) : В е л и к и й роман
т и к : Б а й р о н и м и р о в а я л и т е р а т у р а . М . : Н а у к а , 1 9 9 1 , с . 2 1 1 — 2 2 1 . 

" 1 5 3 . Первочтение и перечтение : к т ы н я н о в с к о м у п о н и м а н и ю сукцессивно-
с т и с т и х о т в о р н о й речи / / Т ы н я н о в с к и й сборник : I I I Т ы н я н о в с к и е 
ч т е н и я . Р и г а : З и н а т н е , 1 9 8 8 , с. 1 5 — 2 3 . — П е р . : First reading and re
reading: On Tynyanov's concept of Successivity of Speech in Verse / / К у л ь т у 
р о л о г и я : The Petersburg Journal of Cultural Studies, 1 (1993), 3, p. 22—31. 

154. О переводимом, переводах и к о м м е н т а р и я х / / Л и т е р а т у р н о е обозрение , 
1988 , № 6, с. 4 5 — 4 8 . 

1989 

1 5 5 . О ч е р к и с т о р и и е в р о п е й с к о г о с т и х а . М.: Н а у к а , 1 9 8 9 . — 3 0 4 с. — 
П е р . : Storia del verso europeo. Trad. , introd. di S. Garzonio. Padova: D 
Mulino, 1993. — 380 p . ; A History of European Versification. Transl . by 
G. S. Smith & M. Tarlinskaja, ed. by G. S. Smith & L. Holford-Strevens. 
Oxford: Clarendon, 1996, — XVI, 334 p. 

*"156. С т р о ф и ч е с к и й р и т м в русском 4-ст. я м б е и хорее / / Russian Verse 
TTieory. Columbus: Slavica, 1989,p. 133—147. — To ж е : Избр . ст . , с. 4 8 — 5 9 . 

157. Стиховедение и ЭВМ: новые проблемы и р е ш е н и я (совм. с О. П . Исако 
в ы м ) / / И А Н О Л Я , 1989 , № 2, с . 1 4 9 — 1 5 5 . 

" 1 5 8 . Три типа русской романтической элегии / / Контекст—1988 . М. : Н а у к а , 
1989 , с. 3 9 — 6 3 . 

159 . Стих А н н ы А х м а т о в о й : ч е т ы р е его э т а п а / / Л и т е р а т у р н о е обозрение , 
1989 , № 5, с. 2 6 — 2 8 . — П е р . : The Evolution of Akhmatova's Verse// Anna 
Akhmatova 1889—1989. Berkeley Slavic Specialties, 1993, p. 68—74. 

" 1 6 0 . Слово м е ж д у мелодией и р и т м о м : об одной л и т е р а т у р н о й встрече 
М. Ц в е т а е в о й и А . Белого / / Р у с с к а я речь , 1989 , № 4, с. 3 — 1 0 . 



" 1 6 1 . И. А н н е н с к и й — переводчик Эсхила / / К л а с с и ч е с к а я ф и л о л о г и я к а к 
к о м п о н е н т высшего гуманитарного образования . Сб. н а у ч н ы х тру
дов М Г П И И Я , вып . 347 , М. , 1989, с. 61—69. 

*162. Т о п и к а и к о м п о з и ц и я гимнов Г о р а ц и я / / П о э т и к а д р е в н е р и м с к о й 
л и т е р а т у р ы : ж а н р и с т и л ь . М. : Н а у к а , 1989 , с. 9 3 — 1 2 4 . 

*163. Неполнота и симметрия в «Истории» Геродота / / В Д И , 1989, № 2, 
с. 117—122 . — Пер . : Incompleteness and symmetry in Herodotos' History / / 
К у л ь т у р о л о г и я : The Petersburg Journal of Cultural Studies, 1 (1993), 1, 
p. 42—49. 

164 . Вера Меркурьева. Кассандра [статья , публ . ] / / О к т я б р ь , 1989 , № 5, 
с. 1 4 9 — 1 5 9 . 

165 . П р о ш л о е д л я будущего / / Н а ш е наследие , 1989 , № 5, с. 1—3. 

1990 

166 . Д е р и в а т ы русского г е к с а м е т р а / / Res philologica. Л . : Н а у к а , 1990 , 
с. 3 3 0 — 3 4 2 . 

167 . С е м а н т и ч е с к и й ореол п у ш к и н с к о г о 4-ст. хорея / / П у ш к и н с к и е чте
н и я . Т а л л и н н , 1990, с. 5—14. 

***168. Э в о л ю ц и я м е т р и к и М а н д е л ь ш т а м а / / Ж и з н ь и творчество О. Э. М а н 
д е л ь ш т а м а . Воронеж: И з д . Воронежск . ун-та , 1990 , с. 3 3 6 — 3 4 6 . 

***169. Р и ф м а и ж а н р в с т и х а х Б . П а с т е р н а к а / / Р у с с к а я речь , 1990 , № 1, 
с. 1 7 — 2 2 . 

170 . « Б л и з н е ц в тучах» и « Н а ч а л ь н а я пора» Б . П а с т е р н а к а : от к о м п о з и ц и и 
сборника к композиции ц и к л а / / И А Н О Л Я , 1990 , № 3 , с. 218—222 . 

" 1 7 1 . «Гастрономический п е й з а ж » в поэме М а р и н ы Цветаевой «Автобус» / 
/ Р у с с к а я речь, 1990 , Х° 4, с. 2 0 — 2 6 . 

**172. Фет б е з г л а г о л ь н ы й [статья № 87 дополн . ] / / Н о в о б а с м а н н а я 19. М. : 
Х у д о ж . л и т . , 1990 , с. 5 1 5 — 5 2 9 . — То ж е : И з б р . ст . , с. 1 3 9 — 1 4 9 . 

**173. К о м п о з и ц и я п е й з а ж а у Тютчева / / Т ю т ч е в с к и й сборник . Т а л л и н н : 
Ээсти раамат , 1990, с. 5 — 3 1 . 

174. Н е и з д а н н ы е п е р е в о д ы с т и х о т в о р е н и й Т ю т ч е в а н а н е м е ц к и й я з ы к 
М. Е. Грабарь-Пассек [ заметка , публ . ] / / Тютчевский сборник. Тал
л и н н : Ээсти раамат , 1990, с. 2 9 0 — 2 9 5 . 

175 . Б у к в а л и з м словесный против б у к в а л и з м а ритмического ( Н е и з д а н н ы й 
перевод из « П а н а Т а д е у ш а » ) / / Quinquagenario A. Iliushini oblata. М . : 
МГУ, 1990, с. 53—62. 

176 . Н а у ч н о с т ь и художественность в творчестве Т ы н я н о в а / / Т ы н я н о в 
с к и й с б о р н и к : IV Т ы н я н о в с к и е ч т е н и я . Р и г а : З и н а т н е , 1 9 9 0 , 
с 1 2 — 2 0 . 

177 . Р е ц . : М. Tarlinskaja. Shakespeare's Verse (N. Y. etc., 1987) / / И А Н О Л Я , 1990 , 
№ 2, с. 8 0 — 8 3 . 

178 . Р е ц . : М и р С и г и з м у н д а К р ж и ж а н о в с к о г о (С. Кржижановский. Воспо
м и н а н и я о будущем. М . , 1989) / / О к т я б р ь , 1990 , № 3 , с. 2 0 1 — 2 0 3 . 



1991 

*179. А н т и ч н а я р и т о р и к а к а к система / / А н т и ч н а я поэтика : р и т о р и ч е с к а я 
теория и л и т е р а т у р н а я п р а к т и к а . М. : Н а у к а , 1 9 9 1 , с. 2 7 — 5 9 . 

*180. Р а с с к а з Ч е х о в а «Хористка» в свете теории статусов / / В Я , 1 9 9 1 , № 1, 
с. 1 6 7 — 1 6 9 . 

1 8 1 . А н т и ч н а я б а с н я — жанр-перекресток / / А н т и ч н а я б а с н я . М. : Х у д о ж . 
лит . , 1 9 9 1 , с 3 — 2 1 . 

182. Классическая ф и л о л о г и я и цензура нравов / / Литературное обозрение, 
1 9 9 1 , № 1 1 , с. 4—7. 

183 . Эпистолярное творчество В . Я . Брюсова / / Литературное наследство , 
т. 98 , к н . 1 , 1 9 9 1 , с. 12—29. 

184. Труд и постоянство в поэзии М а н д е л ь ш т а м а / / Слово и судьба. М. : 
Н а у к а , 1 9 9 1 , с. 3 7 1 — 3 8 8 . — То ж е : Избр . ст . , с. 2 2 1 — 2 3 6 . 

185 . Б е н е д и к т Л и в ш и ц : м е ж д у стихией и к у л ь т у р о й / / Б. Лившиц. Полу-
т о р а г л а з ы й стрелец . М. : Х у д о ж . л и т . , 1 9 9 1 , с. 5—19. — То ж е : 
Избр . ст . , с. 316—326 . 

*"186. Стих А н н ы Ахматовой / / Б л о к о в с к и й сборник X (УЗ ТГУ, в ы п . 881) . 
Тарту: ТГУ, 1 9 9 1 , с. 168—183 . 

187 . Ф о н и к а современной русской неточной р и ф м ы [статья № 113 с до-
п о л н . ] / / П о э т и к а и с т и л и с т и к а 1 9 8 8 — 1 9 9 0 . М . : Н а у к а , 1 9 9 1 , 
с. 2 3 — 3 7 . 

***188. Двадцать стиховедческих к о н ъ е к т у р к текстам М а я к о в с к о г о / / И А Н 
ОЛЯ, 1 9 9 1 , № 6, с. 531—538. 

189. Н е с к о л ь к о п а р а л л е л е й / / Л и т е р а т у р н а я учеба, 1 9 9 1 , № 5, с. 1 1 4 — 1 1 7 . 
190 . З о л о т а я р а м к а / / Н е з а в и с и м а я газета , 1 9 9 1 , 2 марта . 
1 9 1 . Р е ц . : Е. Эткинд. Симметрические к о м п о з и ц и и у П у ш к и н а ( П а р и ж , 

1988) / / И А Н О Л Я , 1 9 9 1 , № 4 , с. 3 7 0 — 3 7 3 . 
192. Р е ц . : И. В. Шталь. Эпические п р е д а н и я древней Г р е ц и и (М. , 1989) / / 

В Д И , 1991 , № 2, с. 223—225. 

1992 

" 1 9 3 . А н т и н о м и ч н о с т ь п о э т и к и русского модернизма / / Связь времен . М. : • 
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