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ПРЕДИСЛОВИЕ.

Первый очерк этой 'работы был сделан еще веспой 
1918 г. и тогда же прочитан в качестве пробной лекции 
в заседании Историко-Филологического Факультета Пе­
тербургского Университета, а затем — в виде доклада 
в заседании Нео-Филологического Общества. Тогда я 
старался только установить самый факт существова­
ния мелодических приемов в лирике, подтверждая 
немногими примерами из Жуковского, в процессе изу­
чения которого и возникла эта тема. Особенно под­
держал меня тогда своими советами проф. Ф. А. Браун, 
сам живо заинтересованный этим вопросом. Пользуюсь 
случаем выразить ему свою признательность—тем более, 
что именно благодаря его содействию мпе удалось вы­
ступить в факультете с такой -нетрадиционной" темой. 
С большим вниманием и сочувствием к моей работе 
отнеслись тогда также проф. .1. В. Щерба и покойный 
акад. А. А. Шахматов, который предлагал мпе напеча­
тать ее в «Известиях II Отдел. Госс. Акад. Наук".

По разным причинам статья осталась невапечатан-. 
пой, и я решил теперь вернуться к ней, чтобы развер­
нуть работу на большем материале и сделать выводы 
ее более убедительными. Для этого я постарался исчер­
пать с точек зрения мелодики поэзию Жуковского ■ 

!•
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Фета, сопоставив с примерами из Пушкина, Тютчева, 
и Лермонтова. Таким образом, получилось нечто вреде 
обзора мелодических приемов. Можно было бы значи­
тельно расширить материал, включив хотя бы поэтов 
последнего тридцатилетия. По таксе нагромождение 
материала нс служило бы к уяснению основного теоре­
тического вопроса, а целей псторико-лптературвых я 
себе не ставил. Достаточно того, что попутно с теоре­
тическим анализом намечается и процесс развития ме­
лодических приемов в русской лирике XIX в.

Работу свою с дружеской благодарностью посвящаю 
„Обществу изучения теории поэтического языка" (Ополз).

Павловск.
Лето 1921 г.



Методологические вопросы.

При Поучении стиха как такового обычно имеют 
в виду его ритмический и звуковой строй. Но ни то, 
ни другое само по себе не определяет особенностей 
стиля и не дает возможности установить припцппы ком­
позиции. И ритм и_звуковая ..инструментовка" опреде­
ляют собой стих вообще, его природу, и потому не мо­
гут служить "основанием для изучения специфических 
отличий одного стиля от другого. Естественно поэтому, 
что различение по стилям делается на оспове лексики, 
как материала, меняющегося соответственно стилисти­
ческим принципам той пли другой школы. Но тем са­
мым мы отступаем от стиха как такового и имеем дело 
с поэтическим языком вообще. Не хватает, очевидно, 
каких-то элементов, которые были бы характерны нмевпо 
для стиха, т.-е. находились бы в тесной связи с рит­
мическим «то строем, и вместе с тем определяли бы 
отличия одного стиля от другого. Необходимо найти 
нечто, что было бы связано со стихотворной фразой, 
и^вместе с тем, не уводило бы пас от стиха как 
такового,—что стояло бы на границе меж.ту фонетикой 
и семантикой.

Это „нечто" есть синтаксис, фтпхо’ синтаксис
строится в неразрывной связи с ритг- строкой и
со строфой ’). Это—синтаксис условный, . л формирован -

]) Эют орипплп виерг.ие был устаноыен * ненапечатанно! 
работе О. М. Бриса—ритммко-сиитакспчесг.пх фиурах-, жро- 
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ним. Ил простой грамматической формы оп становится 
здесь формантой. Стихотворная фраза есть явление не 
синтаксическое вооопге, а~7гвле1П1е ритмико-синтаксиче­
ское^ Родео того—'синта ксп с в стихе есть '"явление не" 
только фразеологическое, по и фонетическое: интонация, 
|к‘ализованная в синтаксисе, играет в стихе~"рбль пё 
менее важную, чем ритм и инструментовка, а иногда п 
более в.ьжную. Синтаксис, ее реализующий, членится в 
стихе не по смысловым делениям, а по ритмическим, 
то совпадая с ними (строка = фразе), то преодолевая 
их (ё^ашЪешеш). Таким образом, именно в синтак­
сисе, рассматриваемом как построение 
фразовой и пт он а ци и, мы имеем дело (-факто­
ром, связующим язык с ритмом.

Попытки различения в лирике нескольких стилей 
уже ие раз делались в науке. Н. М. Меуег указывает 
на разный характер Дюфренов в ^лирике песенной и в 
лирике живописной, образной !). В. “51. Жирмунский 
определяет романтический стиль как „песенный*, а 
классический -^как „вещественно-логический*4 и указы­
вает на различимо стилистическую роль повторений и 
анафор в каждом из них -). К?. Верховский делит ли­
рику на три стиля — пластический, песенный и словес­
ный, исходя из основной триады первобытного синкре­
тизма: музыка—пластика—слово ’). Последнее деление 
уже очень близко к тем принципам, которые намечены

читанвой в „Опоязс". Оп же в развитом гиде положен г основу по­
следней книги В. М. Ж п р м у ясно го — „Композиция лириче­
ских стнхотворения" (Издательство „Опояз“, Петербург, 1921), где 
служит признаком для классификация.

’) „1Ке Еогшсп К» Гг.ип<“ (ЕпрЪопоп V. 1898).
-) См. указанную выше книгу, а также в статье .Преодолевшие 

сямволи.м* („Русс к. Мысль" 1916, XII) я в книге „Валерий Брю­
сов я наследие Пушкина*-.

■) Первоначально—в докладе, прочитанном 18-го января 1912 г. 
в .Обществе ревнителей художественного слова" (отчет в жури. 
.Труды я дня" 1912, А? 2). Потом — во вступительном статье к 
еборкику „Поэты Пушкинской поры" (Москва. Изд. Сабашнико­
вых. 1919). 
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мною гыше. По генетическая точка зрепия, как всегда, 
сама по себе не объяспяет явления: первобытный син- 
крйлпзм есть явление историческое, которое тем самым 
не может служить основой для теории. Характерно по­
этому, что, иереходл от постов-пластиков к поэтам 
певцам, Верховский отказывается от изучения специ­
фически -песенных элементов стиля и этим нару • 
тает стройность своего деления: „Теоретические, фор­
мальные, .технические** рубрики, естественные при 
характеристике пластической поэтики, в других случаях 
затруднительны и, главное, менее характерны. Говоря 
о поэте-певце, мы предпочитаем группировку стихотво­
рений по лирическим мотивам** 3». Под мотивами разу­
меются темы (удаль, похвальба, похмелье; гимн молодой 
любви и нежные любовные элегии; культ возвышенной 
дружбы: восторженное чувство природа и т. д.), кото­
рые сами по себе вовсе не определяют песеппого стиля 
в отличие от друлих—почему бы не быть им л у поэта- 
пластика? Таким образом, понятие „песенвости- мета- 
форпзуется — и „звуки аккорда**, которые .звучат** на 
лире-поэта, оказываются не лермнном, а обычным ино­
сказательным клише.

Основная цель этой работы—показать, что в лирике 
песенного» типа самая песенность или напевность 
есть нечто совершенно специфическое и совершенно 
Теалвпоо. что можно наблюдать и изучать, не прибегая 
к метафорам. Г> связи с этим я меняю и общее деле- 

Этве, стремясь выдержать единство его принципа. С точки 
зрения чисто-морфологической лирика отличается особым 
характером речевой интонаций. Лирическое стихотво­
рение может быть и описательным, и повествователь­
ным, и диалогическим, но и от эпоса, и от драмы оно 
омичастся _пал.1пностью_ специальной „лирической** лн- 
тоиации. Эта лирическая интонация есть нечто совер­
шенно определенное и чрезвычайно важнее в семантжче- 
ском отношении. Недаром профессионалам-декламаторам,.

’) Там же, стр. 33. 
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зоснитаппым на драматической интонации, не удается 
пропзпесеппе чистой лирики !)• сравпсппю с инто­
нацией эпической или специально-сказовой лирическая 
интонация характеризуется большим разнообразием го­
лосовых модуляций и большей напевпой выразитель­
ностью^ По сравнению с иптонацией драматической или 

'ораторской — паоборот, большей монотонней или хрома­
тизмом. Выдерживая интопацпоппый принцип деления,, 
я различаю в лирике следующие три типа: де к л ама­
ти в ный (риторический), напевный и го ворпой] 

Лирическую интонацию самое по себе, как особый 
языковой факт (область эмоциональной интонации), над­
лежит изучать лингвистам — эту задачу я, естественно, 
оставляю в стороне. Сближение поэтики с лингвистикой, 
характерное для современной филологии, чрезвычайно 
плодотворно, во тем важнее не спутывать границы 
между ними. Л рассматриваю интонацию пе как явление 
языка, а как явление поэтического стиля, и по­
тому изучаю пе фонетическую ее природ}’, а ее компо­
зиционную роль.

В каждом из указанных типов построение лириче­
ской иптонацин.пмеет существенное значение, но степень 
этого значения различна. Классическая русская ода 
Ломоносовского чипа имеет свою каноническую интона­
ционную схему; в известных ее местах, например, 
являются характерные вопросительные предложения, в 
других—восклицания н т. д. Но ннтопация не выдви­
гается здесь па первый план—она как бы аккомпани­
рует канону логическому и лишь окрашивает собой его 
отвлечеппые деления. В лирике говорного типа (напри- 
мер—стихотворения АхматовоНУ которая обычпо раз­
вивается иа фоне иада'ющей песенной лирики и про­
тивопоставляет себя ей, можно наблюдать разнообразие 
и подвижность интонации, отсутствие установки на

’) Явление характерное и для яавадно-евроиейскон декламанжж: 
см. статью К. Веппцег—„I Ьег Исг$а?;ипя 4<т бсШсМев" 
(ЛаЬгЬиск Г. <1. Велее^ипц- 1911 г.) н мою статью .О чте-
жжж стихов- (.Жизнь Искусства" 1920, А? 290). | 
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свсюматлчегкор ее единообразие, стремление приблизить 
ее к обыкновенной, разговорной, и, таким образом, 
„снизить** ее напевное значение. Это входит в общую 
систему приемов, свойственных лирике такого типа, 
как художественный прозаизм. Характерно, что разви­
тием этой лирики обычно подготовляется переход к рас­
цвету прозы.

Художественная роль интонации как форманты, 
конечно, гораздо значительнее в лирике напевного типа. 
Здесь она —нечто гораздо бо.тмнёЬ, чем функция иных, 
более активных элементов фактуры. Я склонен утвер­
ждать, что в лирике этого типа интонация действует 
как организующее пачало композиции, так что в гра­
дации подчинения друг другу различпых стилистических 
л фонетических моментов опа занимает верховное место. 
Художественное произведение всегда — результат слож­
ной борьбы различных формирующих элементов, всегда— 
своего рода компромисс. Элементы эти не просто сосу­
ществуют и не просто „соответствуют" друг другу. В 
зависимости от общего характера стиля тот или другой 
элемент имеет значение организующей доминанты >), 
господствуя пад остальными и подчиняя нх себе. В ли­
рике напевного типа такой доминантой п является ин- 
топация, которая реализуется в тех или других особен­
ностях синтаксического строения. Мы здесь наблюдаем 
пе простую смену речевых интонаций, а разверпутую 
систему кптоп прова н л я, которой композиция 
стихотворения определяется гораздо больше, чем сло­
весными темами. По отношению к такой системе инто­
нирования и уместпо говорить о „мелодике*—терния, 
который обычно употребляется в расширенном и потому 
иеонределеппом смысле.

Часто под „музыкальностью" или „мелодичностью" 
стиха разумеют звучность вообще, независимо от того, 
создается ли опа богатством звуковой инструментовки,

’) Терчип Г>. Христлансена — см. его книгу „Фыософми нс* 
кусстка'* (русск. пер. Г. П. Федотова. Петербург. 1911). 
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ритмическим разнообразием пли еше чем-либо. Между 
тем развитая интонационная система может придавать 
стиху действительную мелодичность, не соединяясь с 
эффектами инструментовки и ритма. Более того— бо­
гатство инструментовки встречается скорее в лирике 
иного типа, где артикуляция становится особенно ощу­
тимой. Недаром А. Белин, в своем подробном описании 
стихотворепия Пушкина „Не ной, красавица, при мне44 
(„Символизм"), так много говорит об инструментовке и 
не чувствует необходимости говорить о мелодике. Рит­
мическая подвижность тоже скорее нротиво} ечпт прин­
ципу мелодизацип, чем помогает ему. Недаром в истории 
нашей лирики периоды развития напевного стиля со­
впадают с расцветом трехдольных размеров, ритмическое 
разнообразие которых очень ограничено по сравнению 
с ямбом. Пушкии—мастер четырехстопного ямба, Фет— 
мастер анапеста и дактиля. Сошлюсь здесь на цитату 
из Аристотеля, которую приводит и Верховский: сло­
весные искусства „производят подражание ритмом, словом 
и гармопиею, п притом или порознь каждым 
из этих средств, или соединяя их одно с другим 
Интересно при этом, что ямб определяется как ..самый 
разговорный из всех метров". Несмотря па раз. 
лпчие между античным стихосложением и нашим, ка­
чественная разница между ямбом и трехдольными раз­
мерами в отношении к мелодике остается той же. Л_мб 
„Онегина" и „Графа Нулина" блещет своими прозаи­
ческими оборотами, своей разговорностью, от кото|>оп 
таким естественным кажется пе]к*ход к „Повестям 
Белкина*.

Итак, под мелодикой я разумею не звучность 
вообще и пе всякую интонацию стиха (который всегда 
звучит „мелодичнее" разговорпой речи, потому что 
развивается в плане эмоциопальной интонации), а лишь 
развернутую систему интонирования, с харак­
терными явлениями интонационной симметрии, повтор­
ности, нарастания, кадапсироваиия и т. д. В этом 
случае отдельные речевые интонации служат материалом 
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для построения мелодических периодов. Наблюдая за­
кономерность эти< построении, можно говорить о прие­
мах м е л о д п з а ц и и.

Понимая так мелодику, я пе]ювожу это понятие из 
области лингвистики в область поэтики, отступая, та­
ким образом, от методов Э._ Сиверса и его школы. Еще 
в 90-ых годах Э. Сигере выступил с новым лозунгом 
„слуховой“ Филологии (ОЬгепрЫЫо^е) вместо филологии 
„зрительной* или „глазной* (Аи^енрЬЛо^още). Лозунг 
-.•тот имел большой успех. К Сиверсу примкнул целый 
ряд филологов, немецких п американских: 8агап, Ке^л- 
йаг<1. 1лпск, ЕрдогС Нспр1иге. .Топез и др. Почти все 
прямо ссылаются па Сиверса и в том или ином напра­
влении продолжают работу, начатую им.

Основная точка зрения высказапа Сиверсом очень 
определенно Ч: „По обычаю поэтическое произведение 
оказывает свое действие в виде письменной передачи, 
ио эта передача может служить только жалким сурро­
гатом для живого слова. Чтобы действовать вполне, 
застывшее в письменной форме стихотворение должна 
быть впог.ь вызвано к жизни путем устной интерпре­
тации, путем прои:несения (Уог1га<?)... Ведь ритм и 
мелодия так же существенны для стиха произпосимого 
(8ргесЬхсг.<), как и для пения: они сообщают стиху 
особый характер. Только тогда можно считать стих 
С^ргесЬУсг^) вполне анализированным, когда верно схва­
чены его ритмические и мелодические движения... В 
иаиьиоп обыденной речи (АШа^гейе) связь между формой 
и (‘одержанием такова, что содержимое занимает первое 
место, а формальная сторона—второе, так что к рит­
мико-мелодическая форма произносимого имеет мд без- 
искусствеипой, непроизвольной (ипцемдсЫе) прибавки 
к желаемому содержанию. Дело меняется, когда речь, 
ставит себе высшие цели*.

’) Статьи Сиверов собраны в о*пу книжку: ,КЬу1ЬаЬсЬ- 
шеЬлЬхеЬе 81и(1ни. УиНга^е и. Аик;Игс уоп К Ыегегш-. Сегма- 
пнсЬе ВййкиЬск, Ьг«". т. \У. 8(гсНЬсг{;. /пеНе АЫеПипк- 
НейЬйЬгг". К. Х\ |п(ег. 1912..
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На :пи принципы Сиверса ссылается \чени;.: его, 
известный исследователь немецкого и французе-ко го стиха 
1'гаих >агап, когда говорит в предисловии к своей 
книге „реиЬсЪе Уег>1е1пе“ (1907): „11е_д^таз, а ухо 
есть и ветру мепт того, кто хочет исследовать худсске- 
ственную 4юрму стихотворенпя^. Е. КетЪагй определяет 
разницу пежду новым и старым направлением филоло­
гической науки так: „Нынешние приемы исследования 
стихотворной формы развиваются в двух совершенно 
различных направлениях: старая школа кладет в основу 
исследования напечатанный текст, а новая, основанная 
Сиверсом,—текст произнесенный... Напечатанное стихо­
творение есть только знак для произнесения ($ргесЪап- 
ххеьшнд); художественное произведение живет только 
тогда и до тех вор, когда и пока оно воспринимается. 
Совершенно таково же отношение между нотами в пе­
нием: первые дают тоже только указаппе, конечно более 
точное и определенное, так как Пенне нормировано 
С1рол:е, чем щюизнесенпе (8ргссЬ\о11га^)“ То л;е 
( равнение повторяет Л. Тепнег, хотя и не вполне со­
гласный со школой Сиверса: „Стихи надо читать так 
же, как музыкант читает партитуры: не одними глазами, 
во и ушами* 2). На той же точке зрения стоит и 
Е. ^спргиге: „Единственно-настоящий стих есть тот, 
который всходит мл уст поэта и достигает слуха пуб­
лики: напечатанный текст есть только знак для устного 
произнесения. Очевидно, что единственный путь для 
научного исследования стиха—брать его таким, каким 
он произносится, в затем применять кинему методы 
анализа и измерения*

’) Е. Не 1п 11 а г А. Р'Т АизДгиск гоп Рим ипс! Гп1п?г 1*п <1ег 
],)пк. _АгсЬЬ- Г. (1. Р>усЬо1о^1е“, В<1. ХИ (Ид^зьио—
„Хиг \Усг1ип{1 <1ег гЬу(Ь1ш<с11-ше1о(115с11еп Еасюгеи 1п <1ег иеи- 
Ь’сЬйеписЬсп 1,упк.“ Ъс1рг1". 1908.

-) 1. Те и пег. УЬег Уег&ше1о(Пе. эХ1$с11г. Г. <к А-(ЪеОк и. 
аП-д. Кии<1<к«сп5с11ай“ ГЛЗ, 1И. VIII, Не1и 2-3.

-) К. ЬсИрСиге. Ке<еагс1и-5 1п ехреппн-п(а1 РкопсИсз. 
ТЬе оГ 8ресск сиггез. 1906.



гз
11<^следователи Сиверса так увлеклись принципом 

„слуховой-* филологии, что даже как-будто забыли о 
возможности воспринимать звучание стиха в мысленном 
представл* ннп—именно так. как музыканты читают 
партитуры. Сиверс делает эту оговорку: „В пронзно- 
с, и ч о и речи речевые зил один становятся с л ы при ы м и . 
Но само собой разумеется, что они также сохраняются 
и в непроизнесенном, а только мысленно осущест- 
в.тпвом предложении*. Дело, копечпо, не в чтении 
вслух, а в самом слуховом принципе—в признании 
фонетических в, в данном случае, мелодических эле­
ментов стиха не механическим придатком к элементам 
смысловым в узком смысле слова, а началом действен­
ны ч и иногда даже организующим художественное про­
изведение.

Сиверс, как и большинство его последователей— 
лингвисты. Для современной лингвистики характерно 
это тяготение к исследованию поэтического языка, как 
своеобразного .диалекта*; с другой сторопы, для со­
временной поэтики характерно стремление использовать 
методы лингвистики, чтобы освободиться от субъективпо- 
психологическон интерпретации и сделать анализ поэти­
ческих текстов объективпо-мор:| ©логическим. Лингвисты 
правы, когда упрекают теоретиков поэзии в наивности 
и утверждают, что наука о поэтическом языке „плетется 
доселе в хвосте лингвистики*. П Несомненно, что своим 
возрождением, наблюдаемым в паши дни, поэтика обя­
зана больше всего лингвистике. В истории наук сбли­
жение разных, по соседних дисциплин—явление пе менее 
прогрессивное, чем расчленение и дифференциация. Эти 
процессы совершаются одновременно, как взаимно-обусло­
вленные. Так, современная история литературы, ища 
выхода из создавшегося тупика, старается выйти ив 
юдчнненпл тем наукам, с которыми опа считала себя 
■ режде перазрывно-связаппой (социология, психологии),

’)• Г. Якобсов „Новейшая русская поэз 
■ *рвмя. (II. Хлсбыгов). Прага. 1921. Стр. 5.

Наброся
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л сблизиться, в исторической своей части, с методами 
истории изобразительных искусств, а в теоретических 
основаниях—с лингвистикой.

По сближение с соседней дисциплиной может быть 
яействигсльно плодотворным только в том случае, если 
оно не превращается в новее подчинение. Вступая > 
союз с лшугвпстикой, поэтЛЕД_ должна отстаивать свою^ 
самостбятельн ость. для лингвиста поэтическое произве­
дение есть „явление языка-, дающее интересный ма­
териал для изучения вопросов фонетики, синтаксиса, 
семантики. Лингвистические наблюдения над поэтиче­
ским языком обогащают науку о языке вообще но­
выми явлениями, ]юдко встречающимися в обычной 
„практической- речи. Поэтический язык, таким образом, 
рассматривается пев своей специфической деятельности 
и не ла боне практического языка, а в ряду язы­
ковых явлений вообще. У теоретика поэзии, как бы пн 
были плодотворны для него методы лингвистики, поста­
новка всех вопросов должна быть иной. Здесь ясно 
выступает разница между понятиями языка п с т п л я, 
языкового явления и стилистического и р и е м а. Лин­
гвистика оказывается в ряду паук о природе, ио «тика — 
в ряду паук о духе. Поэтический язык классифицируется 
лингвистикой как разновидность; различение по целям 
мол;ет пригодиться ей только для классификации язы­
ковых явлений, как функций. Поэтика начинается с 
выделения поэтического языка из'ряда"языковых явлений 
вообще, как деятельности, папранлншой к особой цели. 
Пусть цель эта даже пе может быть точно ощюделена— 
достаточно ее признаков. Таким образом, поэтика строится 
па основе телеологического принципа и потому исходит
из лингвистика же, как
естествознание, имеет дело с категорией причинности 
я потому исходит из понятия явления, как тако­
вого. Ч "

’) Вопрос этот бги нсохнократго предметом ссора межху 
Московским Ляигвястмческвм Кружком я Петербургским .Обществам
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Это отступление необходимо было сделать, чтобы 
■оправдать метод моей работы и объяснить, почему я от­
хожу от методов Сиверса и его школы. Самое понятие 
мелодики и мелодии у меня—иное. Сисеро не разли­
чает понятий интонации и мелодии. С его точки зрения 
в каждом стихотворении сеть своя ,.мелодия", под ко­
торой он разумеет чередование высоких и низких 
топов. Он наблюдает самую фонетическую систему этого 
двпж 'пия и старается в каждом «ггдельпом случае верно 
уловить ее. Отсюда—необходимость проверки путем мас­
сового эксперимента, при котором все-таки невозможно 
избежать субтлктпвпости. Есть у пего, правда, намек на 
разницу между двумя типами методического движения— 
свободным и связагиым (Гт п зеЬишГеп): „В первом 
случае тон следует за тоном, не руководясь иным за­
коном кроме того, что высота топа соответствует смыслу 
и настроению. Во втором случае тональные положения 
((Ис Топксеп) располагаются планомерно-. Здесь как бы 
намечена разница между речевой интонацией вообще, 
которая механически следует за смыслом, и мелодиче­
ским построением. Интересно, что и 1кяпЬап1 в своих 
комментариях к отдельным стихотворениям указывает, 
что одни из них ярко окрашены молоди* ой, а другие 
зг.учат разговорно, пли щюсто констатирует: „шеЪг <1у- 
иашьсЬ а!* гоекИзсй**. „ниг иатьейе. кете те)о- 
<1Ьс1|с В|Гктс11Х1егии<;“. -кеше МекиПе" н т. д. Но 
принципиальной важности этому различению не придают 
ни Сиверс, ни ВешЬап!, потому что для них не суще­
ствует разницы между интонацией и мелодией. Самый 
вопрос об изучении мелодики стиха приобрел особый 
интерес для школы Сиверса в связи с вопросом о фи­
лологической критике старых текстов, а не в связи 
с вопросами поэтики.

изучения теории поэтического языка“ (Опояз). Р. Якобсов, дли 
точки прения которого очень характерна цитированная выше работа, 
нс раз вступал в спор с В и кт. Пкиоюкнм ■ В. /Ь’врмунскям, •••- 
бенно выдвигавшим важность телеологического иряицвиа для 
строения портики.
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При перенесепни вопроса о мелодике стиха в спе­
циальную область поэтики постановка его должна быть 
изменена. Остается, в сущности, только общий принцип 
слухового” метода. Пас интересует ле нзученио ре­

чевой интонации на стихотворном материале, а вопрос 
о приемах мелодизацни как принципа лирической ком­
позиции. Мы исходим из гипотезы, что в.стихотворе­
ниях напевного типа интонация служит основным фак­
тором композиции и слагается в цельную мелоди­
ческую с и с т е м у, строение которой можно наблю­
дать. Мы хотим ввести в круг обычно изучаемых сти­
листических и фонетических моментов еще один и по­
казать, что в лирике определенного типа художественное 
значение его первостепенно. Вопросы голосового тембра, 
отношений между высотами гласных, \становления ин­
тервалов и т. п. естественно остаются в стороне, как 
вопросы чисто-лингвистические. В отличие от Сиверса 
я разумею под мелодикой только интонационную 
систему, т. - е. сочетание определенных 
интонационных фигур, реализованное в 
синтаксис е.

Сиверса затруднял вопрос об объективном устано­
влении мелодии в каждом отдельном случае. Он при­
бегал к массовому эксперименту, разделяя чтецов па 
два типа—МЫ1е>ег (т.-е. субъективно окрашивающие 
свое чтение) и АШогепк^ег (т.-е. старающиеся воспро­
извести замысел автора)—и отдавая предпочтение по­
следним. Мы невидим нужды для своих целей в такого 
рода экспериментах. Независимо от индивидуальных 
оттенков чтения, синтаксическое строение есть вещь 
совершенно объективная, а синтаксическая интонация, 
в_тех предслаху-к-дсоторых она нам нужна, общеобяза­
тельна. Интерпретация в музыке тоже субъективна, но 
лишь до известных пределов *)•

Ч Иащ вообще сказать, что в пауках о /ухе стремление к на­
учной объективное™ часто вырождается в ложный, наввныГГ скентн- 
|мэм, разрушающи «лмую основу научного творчества. Начввзют
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Наша задача—изучить мелодпко-сиитаксические фи­
гуры. Гипотетичной остается предпосылка, что в лирике 
напевного типа синтаксическое строение и расположение 
Фраз определяется мелодическим принципом и подчинено 
ему. Но, во-первых, гипотеза необходима для построения 
теории —па одних аксиомах паука развиваться поможет; 
а во-вторых—гипотеза эта совериьчшо правдоподобна, 
если мы бул ем исходить из представления о различных 
типах лирики. Я предвижу возражение со стороны 
лингвистов: «вы изучаете не мелодику, а синтаксис*4. 
Да. ф а к т ы я изучаю сиптаксическпе, ио они из фактов 
грамматических становятся фактами художествепно- 
значимыми именно потому, что я рассматриваю их 
с точки зрения их методического значения., 
Фактов самих по себе, вообще, пет. Или вернее—их 
слишком много, чтобы можно было заметить разницу ‘ 
между ними и выделить среди них ту или иную группу. 
Дайте право гипотезе и не смешивайте поэтики с линг­
вистикой. Если допустимо, что в лирике определенного 
стиля мелодическое использование речевой интонации 
является основным фактором композиции, то это должно 
сказан ся прежде всего па синтаксисе; изучить эту 
основу можно только по синтаксическим данным, поль­
зуясь ими как приблизительной записью, как своего 
рода иероглифами. Указание иа то, что отио и то же 
стихотворение можно произнести разпымп способами, не 
имеет никакого отношения к поставленным здесь во­
просам. Речь идет пе о приемах исполнения, а о 
приемах изучен ня—прежде чем исполнять, падо уметь 
читать. Печатный текст- пе факт, а проблема.

Еще одно замечание в связи с основными методоло­
гическими вопросами. В первых своих статьях Сиверс 
считает невозможным изучать мелодику впе ритма в 
потому, большею частью, говорит о ритм и ко-мелоди че-

считать „субъективным" псе, что свт.запо с субъектом, хотя бы, по 
самому сущестьу иродмета. проведение через субъект было совер­
шенно пеобходимо. „Субъектное- (т.-е. требующее восприятия) 
не есть еще тем самым ,субъ ектнвя ое*.

2—593 
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ских свойствах стпха. Однако, в более поздних его 
статьях ритм отходит на второй план. Я тоже рассма­
триваю мелодическое строение синтаксиса в связи с 
фактами ритмического членения, т.-е. главным образом 
с отношением 'фразы и стихотворной строки или ст^юфы. 
Более того — некоторые ритмические формы (наир., 
строфа с чередованием четырехстопного и т]>ехстоппого 
анапеста) имеют свою как бы прирожденную им инто­
национную схему, независимо от синтаксиса,—своего 
рода априорный папев. Но эта отвлеченная схема не 
есть еще мелодическая система, опа—лишь канва для 
того юн другого мелодического рисунка. Таким образом, 
я различаю вопрос о связи мелодики с формами ритми­
ческого членения и вопрос о связи мелодии с формами 
того пли другого размера. Первое чрезвычайно важно для 
изучения мелодики, так как строка и строфа есть одно­
временно членение и ритмическое, и синтаксическое, и 
мелодическое—следовательно, именно зтесь можно на­
блюдать их соотношение. Второе я считаю маловажным 
и обращаю на него внимание только иногда.

Интонация обыкновенной практической речи ме­
няется, когда становится материалом речи поэтической, 
а. лем более—ритмической. Сиверс, различая певческий 
голос (Зш^ьШпше) и голос разговорный (8ргесЪ- 
ьБтше), мимоходом замечает, что поэт „более или менее 
связан естественными оттенками, которые дает ему в 
традиционно-готовом виде его языковой материал*, но 
может их „смягчить или усилить*. Можно говорить 
об особом стихотворном голосе (так сказать — Уегз- 
ьНтшве), который, по самой своей установке и звучанию 
отличается как от певческого, так и от разговорного. 
Свойственное разговорной интонации скольжение тонов 
(61е1Кбпеп) значительно сокращается, является харак­
терная напевная монотонпя, а интервалы становятся 
гораздо более устойчивыми. Интонация приобретает 
особый характер, далеко отступая от обыкновенной 
смысловой. Это отражается и на синтаксисе. Синтакси­
ческая инверсия в русской практической речи почти не 
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ощущается—так свободна у пас расстаповка слов; в речи 
поэтической, в связи с каноническими членениями на 
•строки и строфы, расположение слов ощущается >)• 
Синтаксис поэтической речи имеет свое условное строение, 
члены предложения имеют свои традиционные места, 
самое предложение связано рамками ритмических чле­
нений. Мы заранее предугадываем эти места, потому 
что в сознании нашем есть ритмико-синтаксическая 
схема строфы. Каждое отступление от этой схемы резко 
ощущается — отсюда действие епуатЪетепЕ $спр(иге 
указывает, что, несмотря на противоположность между 
направлениями речевой интонации у северных и южных 
германцев (установленную Сиверсом), запись интониро­
вания при чтепии Гейневского „Бег Е1сЬ(епЪаиш 8(еЪ1 
етвапг дала одинаковые ]юзультаты: „Мелодия вообще 
изменяется в тот момент, когда говорящий переходит от 
разговора к рецитации-.

Характерно, что большинство свидетельств о чтение 
•самих поэтов особенно подчеркивают его монотонно­
напевную форму 2). Разница между’ традиционным чте­
нием лирики декламаторами и чтением поэтов опреде­
лилась в сознании слушающих именно тем, что поэты чи­
тают „монотонно* и подчеркивают ритм, пренебрегая смыс­
ловыми (в узком смысле слова) оттепкамп. Многие поэты 
не только читают, по и сочппяют как бы па заданный 
распев—особенно поэты, связанные с народпым творче­
ством (Кольцов). А. Я. Головачева-Паиаева рассказы­
вает о Некрасове: „Некрасов писал прозу, сидя за пись­
менным столом и даже лежа на диване; стихи же он 
сочинял, большею частцю прохаживаясь по комнате, и 
вслух произпосил их; когда он оканчивал все стихотво­
рение, то записывал его на первом попавшемся под 
руку лоскутке бумаги... Если оп сочинял длинное стихо-

4) Ср. в указанной работе Р. Якобсожа: „Порядок слов 
почти не является в русском языке носителем формального зна­
чения. Несколько иначе обстоит дело в поэзии, где де форм ж* 
р овина интонация практической речи* (Стр. 32).

’) Ср. выше указанную статью К. Веппгег’а.
2*
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, творение, то по целым часам ходил ио комнате и все 
вслух однообразным голосом прошносил 
стихи*. Г.сем этим подтверждается, что природа стиха 
(особенно лирического) органически связана~с~прдпзно- 
сптельно-слуховымп моментами и что речевая интонация 
часто теряет 'здесь свою смысловую, логическую окраску; 
подвергаясь напевной д*-;.ормашш. Если бы какой- 
нибудь иностранец вздумал обучиться русской интонаций 
по стихам и пользоваться сю в таном виде при обыкно­
венном разговоре, речь его производила бы необыкно­
венно-комическое впечатление.

Вернемся к вопросу о папевнон лирике. Термин 
„мелодика* вызывает ассоциацию с музыкой. Но если 
употреблять его не в расширенно-метафорическом смысле, 
то ассоциация эта оказывается совершенно закон­
ной. Искусства тоже не только дифференцируются, но 
и тяготеют иоперемеппо друг к другу. Развитие напев­
ной лирики естественно сопровождается культивирова­
нием „духа музыки*. Для шмелких романтиков, напри­
мер, характерно отношение к музыке как к высшему 
языку: ценится отсутствие психологической четкости, 
„слияние противоречии-, способность возбуждать много­
образные п смутные чувства и поглощать их ги море 
звуков* (ВаккенроДер в книге „Об искусстве и худож­
никах-). Этот музыкальный синкретизм чувств ставится 
идеалом для поэзии (Тик »), 3. Вернер -) и др,). Даже 
среди ученых распространяется мысль, что древние 
языки, особенно — язык древне-индийских священных 
книг, были совершеннее, потому что „музыкальнее** на­
ших современных языков. Пов&шс записывает в „Фраг­
ментах": „О всеобщем п—я.>ыке музыки. Дух возбуж­
дается свободно, неопределенно; ему становится ог

Стихотворение .1леЪе <1епк( т $й?«еп Т»;п^п“.
2) .Мхзыка потому выше других искусств, что в тпй ничего 

не понять она, так сказать, ставят вас в непосредственные отно­
шения к уировои жизни (1ш\чт?ит); сущцость восого искусства 
уожно Г.ц определить так: оно стремится облагородить поэзию до 
высоты музыки-. 
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этого так хорошо, это кажется ему таким знакомым, 
таким отечественным, он чувствует себя в эти кра’гкпе 
мгновения па сво<й индийской родине. Все милое и 
доброе, все прошедшее и будущее побуждается в нем— 
надежда и влечение. (Стихи, которые говорят музыкой). 
Наш язык был вначале гораздо музыкальнее, и только 
постепенно стал таким прозаическим, таким обеззвучен­
ным (г1Шбп1). Он стал теперь скорее звоном, зву­
ком (>сЬа11еп. Ьаи(), если можно так принизить это 
прекрасное слово. Он должен опять стать пением 
(Се.>ап’-г)“- Противопоставление Паи! п Сн*8ап§ указы­
вает на то, что под „музыкальностью" Новалис разу­
меет именно мелодическую напевность, а не звучность 
вообще. В полном соответствии с таким "отношением к 
музыке как к высшему языку, романтики ценят в слове 
то, что делает его намеком, пюансом. Пластика и ло­
гическая ясность, стройпость синтаксиса ти точность 
словоупотребления — не их идеалы. А. В. Шлегель пи­
сал о языке Тика: „Язык точно отказался от своей 
телесности и разрешился в дуновение; слово будто пе 
произносится и звучит нежнее пения".

Это тяготение к идеалам музыки характерно и для 
русских романтиков: Жуковский, Козлов, В. Одоевский 
(сам хороший музыкант), Гоголь, Тютчев, Фет, Турге­
нев—все они объединяются особым культом музыки как 
высшего искусства. Достаточно вспомнить преклонение 
Одоевского перед Бахом, многие стихи Фета, явившиеся 
плодом музыкальных впечатлений (Оцач ина Гап1а$1а, 
Шопену и др.), Тургеневского Лемма и т. д. Жуков­
ский восторгается мелодической музыкой Глюка и Ве­
бера—„шумного" Маршнера он не одобряет. В письмах 
оп так пишет о музыке: „Странное, пепопятпое очаро­
вание в звуках: они пе имеют ничего сун!ественпого, 
во в них живет и воскресает прошедшее >)... В звуках 
есть что-то бессмертное, хотя сами они бытия не имеют".

Г1 Ср. у Новалиса — „все прошедшее и будущее пробуждаете® 
в нем“.
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Гоголь писал о музыке, сопоставляя ее с живописью п 
скульптурой (чрезвычайно распространенная тогда тема): 
„Опа вся—норыв; она вдруг, за одним разом, отрывает 
человека от земли его, оглушает его громом могучих 
звуков и разом погружает его в свой мир... Невиди­
мая, сладкогласная, она проникла весь мир, разлилась 
и дышит в тысяче разных образов". (Статья „Скульптура, 
живопись и музыка" 1531 г.) Характерны также слова его 
в статье „О малороссийских песнях" (1833 г): „Песня 
сочиняется не с пером в руке, не на бумаге, не с стро­
гим расчетом, но в вихре, в забвении, когда душа 
звучит и все члены, разрушая равнодушное, обыкновен­
ное положение, становятся свободнее, руки вольно вски­
дываются на воздух н дикие волны веселья уносят его 
от всего... Оттого поэзия в песнях неуловима, оча}ю- 
вательпа, грациозна, как музыка. Поэзия мыслен более 
доступна каждому, нежели поэзия звуков или, лучше 
сказать, поэзия поэзии". Книга Ваккепродера, целый 
отдел которой посвящен жизни и размышлениям музы­
канта Верглингера, выходит имепно в это в]юмя 
(в 1826 г.) в русском подводе С. Шевырева, И. Мель­
гунова и В. Титова *)• Музыка определяется здесь как 
„единое искусство, .которое сводит все нротиворечпые 
движения души па одни стройные созвучия, коими жи­
вописует и радость, и скорбь, и отчаяние, и благогове­
ние... Стихия музыки сама в себе уже носит зародыш 
небесного духа: чего не видим в друшх искусствах".

То же отношение к слову, как к мелосу, и тяготеш1е 
к „духу музыки" находим мы и у символистов (Блок, 
Белый). Журнал символистов „Труды и дни" харак­
терен соединением статей о поэзии и о музыке. По 
учению В. Иванова поэтическая тема должна стоять 
по ту сторону слова — как нечто „невыразимое", „не­
сказанное". В стихотворении должны быть „только

’) „Об искусстве и художниках. Размышления отшельника, лю­
бителя изящного, изданные .1. Тиком". Переиздано К. Ф. Некра­
совым (1914), под ред. II. Н. Сакулпна.
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намеки, да еще очарование гармонии, могущей 
внушить слушающему переживание, подобное тому, 
для выражения которого нет слов". Воздействие поэзии 
должно быть магическим, ее сила — в „магии слов". 
Содержание стихотворения, как некогда формулировал 
А. Белый, —его „напевность". Законом стала формула 
Верлэна: .

Ве 1а тимдие асане (ои(е с1ю$е *

Саг поп? Уби1оп5 1а Хиапсе епсог, 
Ра? 1а С'пикиг. пев дие 1а Хиапс«!

Исходя из всего этого, можпо а рпоп ожидать, что 
в лирике, развивающейся па основе такой поэтики, мы 
должпы вет]к'титься с наличностью интонационного иля 
мелодического воздействия. Естественно также ожидать, 
что для этого использованы будут те речевые иптонации, 
которые отличаются большей мелодичностью и потому 
обладают способностью, подходя в сферу поэтической 
речи, развиваться в напев. Иначе говоря, мы пред­
полагаем, что в напевной лирике должно быть отдано 
преимуществ»» пекоторым избранным речевым интона­
циям или сочетаниям интонаций — именно тем, которые 
по своей фонетической природе, оказываются более спо­
собными к мелодической деформации, к мелодическому 
развертыванию. С другой стороны, мы можем предви­
деть, что вместо н]юстых и сжатых фраз найдем пе­
риодизацию, построенную пе па логическом подчинении 
частей, а иа повторениях и на синтаксическом парал­
лелизме, при котором одна синтаксическая фигура, раз­
виваясь и варьируясь, объемлет ряд строф или все сти­
хотворение. Таким образом, можно а рпоп утверждать 
два возможных приема мелодизацни, которые, конечно, 
могут и соединяться: 1) использование некоторых избран­
ных интонаций или их сочетаний и 2) построение пе­
риодов па основе синтаксического параллелизма.

Кроме того, исходя из представления о строфе как 
ритмико-мелодической единице, можно щюдвидеть неко- 
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торне основные тины композиции. Здесь аналогия с 
основными музыкальными в, особенно, вокальными фор­
мами не только допустима, но и совершенно законна. 
Во-первых — многие музыкальные формы исторически 
неразрывно связаны с формами поэтическими 1), 11 следы 
втой связи сохраняются до сих нор; во-вторых — это 
не случайная, вызванная какими-нибудь впешними усло­
виями и потому имеющая только генетический интерес 
связь, а органическое родство, которое периодически 
проявляется особенно ясно. Раз в основу лирической 
композиции кладется мелодика — мы должны ожидать 
действия тех же формальных законов, которые осущест­
вляются в музыке, должны встретиться с явлениями 
мелодического нарастания, апогея, репризы, каданса п 
проч.;'Иначе говоря, в лирике напевного тина строфы 
должны вступать между собой в какие-то отношения 
не столько смыслового, сколько музыкально-мелодиче­
ского характера. Самая простая форма — куплетная. 
Естественно, что длр высокой лирики опа неинтересна, 
как совершенно примитивная, не очерченная никакими 
архитектоническими пределами. Но ограничив ее прин­
ципом парности, мы получаем двухчастную форму, 
основанную на двукратном повторении одного и того 
же мелодического движения, причем либо повторное 
движение, с немощью тех или других вариаций, слу­
жит и кадансом, либо каданс занимает особое место.

Ч В этом отношении особенно питереспо средневековье—здесь, 
веапмио влияя друг па друга, развиваются музыкальные п стихо­
творные формы. На это указывают как псторикп музыки, так п 
фллологп (си. книгу В. Ф. Шишмарева — „Лирика п лирики 
средневековья". Свб. 1911 г. „Зап. Ист.-Фил. Факультета Спб. Уни­
верситета*, ч. СИ). Процесс отделеипя словесного текста от музыки 
начинается в XIV в., когда обнаруживается тенденция к развитию 
говорной ли] пкп — лирики „для чтения*. В главе о «'алл аде Шиш­
марев пишет: .Устранение музыкальной трактовки формы имело, 
конечно, главное, решающее значение. Оно было совершенно в 
порядке вещей: поэзия XIV и XV веков предназначалась прежде 
всего для чтения. Но от баллады ирпвыыли все :ке требовать чего- 
то большего: музыкальности в широком смысле этого слова, особой 
лпрпческоп мягкости, певу чести* (стр. 18).
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Далее, мы 'должны’ожидать появления и трехчастных 
форм—с основной темой, которая возвращается в конце 
в качестве репризы, и перебойной или побочной в се­
редине (тип АВА); здесь тоже каданс может либо со­
впадать с репризой, либо развиваться отдельно. Условно, 
по аналогии с музыкальными терминами, эту форму 
можно назвать песен поп И. Обе эти формы — стро­
гие, определенные. Наряду с ними должны быть и более 
свободные формы, не укладывающиеся в точные схемы. 
Особенно естественно ожидать иостроений на основе 
непрерывно-развивающегося одвого мелодического дви­
жения, которое, достигнув апогея, переходит, без всякой 
репризы, в каданс, или самый апогей делается кадан­
сом. Назовем ату форму совершенно условно — ро­
мансной, пользуясь тем, что и в музыке под этим 
термин*-м (особенно на русской почве) принято разу­
меть; нечто более свободное и притом связанное именно 
со словесным текстом 2)л Мы имеем на это тем более

Д) Г. Рпман („Музыкальный словарь”) хает следующее опреде­
ление: „Под так-пазыва^мою формою песни (применяемою 
также п в инструментальной музыке) подразумевают две темы, рас­
положенные в таком порядке: !, II, 1*.

’» В „Музыкальном словаре” Римана о романсе говорится: 
„В качестве инструментальной формы ромапс представляет собой 
нечто столь же неопределенное и растяжимое, как я баллада; впро­
чем всем ромапоам. начинал с маленького для одного фортеп. (111у- 
мап) п кончая большим для скрпикп с оркестром (Бетховен) свой­
ственно преобладание мелодического элемен.та. 
В русском языке под словом романс подразумевается художественно 
развитая песня, то, что немцы (а вслед за ними н французы) на­
зывают 1ле<1. В романс*» композитор глубже вникает в смысл сти­
хотворения. чем в песне: он обыкновенно не ограничивается здесь, 
куплетпой формой, как там, но соответственно смыслу текста пишет 
для каждой строфы новую музыку (йигсЬкотропЬ пе* 1лс4), что 
дает во мощность передать музыкой не только общее содержание 
стихотворения, но п входить в детали последнего, характеризовать, 
жпвопе< ать. Если в ново» строфе романса, с целью округления, ■ 
повторяется мелодия старой строфы, то обыкновенно в измененном 
(хотя бц в аккомпанимепте) виде. В зависимости от этого в форма 
романса бывает гораздо более свободной, широко развитой, чем 
форма песни”.
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право, что стихотворения такого типа развились, пови- 
днмому, под непосредственным влиянием вокальной му­
зыки.

Прибавим, что синтаксическая периодизация, осло­
жненная системой повторений и параллелизмов, при ко­
торой строфы, не замыкаясь в себе, образуют сплошное 
нарастание, должна быть характерной для стихотворе­
ний романсного типа (Фет); наоборот—разработку опре­
деленных, очерченных в своем развитии интонационных 
фигур, замкнутых пределами строфы и повторяющихся, 
хотя бы и с вариациями, мы должны встретить в куп­
летных и песенных формах (Жуковский).

Остановим здесь априорное рассуждение и перейдем 
к материалу.



II.

Жуковский.
1.

Рассуждая совершенно априорно, мы предвидим, что- 
в напевной лирике найдем щюдпочтнтельный выбор не­
которых речевых интонаций как материала для мелоди­
ческой разработки. Естественно, что такими избранными 
интонациями должвы оказаться те, которые характерны 
для эмоционально-окрашенной речи, а не те, которые 
преобладают в речи деловой или чисто-повествователь­
ной. Иначе говоря—это должны быть интонации вопро­
сительные и восклицательные иди их сочетания. Мимо­
ходом я уже упоминал о том, что для схемы классиче­
ский оды характерно периодическое появление вопросов 
и восклицаний. Конечно, они имеют свое интонацион­
ное значение, связанное с декламативным стилем, но 
именно как декламативпые—они не развиваются в цель­
ную систему интонирования, а лишь отмечают собой 
разделы оды и носят риторический, а не напевный ха­
рактер. Таковы же они, например, во французской 
классической трагедии. Юноша Жуковский, подражая 
в своих первых вещах Ломоносову и Державину, начи­
нает именно так:

Откуда тишина златая
В блаженной северной стране? 
Чьей мощной, рукой покрыта, 
Ликует в радости она?

И кто же сеп—вещай, Россия! 
Кто сен. творящий чудеса?

(„Благоденствие Россия* 17117 г.).
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От традиционной оды, уже поколебленной Держави­
ным, через медитативные элегии Г| еевскаго типа и че­
рез различные «послания",' Жуковский приходит к но­
вым для русской поэзии формам небольших „песен" и 
интимных элегий, развивая напевный тип лирики. 
Годы 1816—25 являются годами расцвета этого стиля. 
Для зрелого Пушкина лирика Жуковского — уже мате­
риал для преодоления. В тридцатых готах мы наблю­
даем характерное развитие говорной лирики, которая 
постепенно уступает свое место прозе. Переход Пуш­
кина к ирэзе, развитие прозы у зретого Лермонтова 
мГнаконец, сознание исчерпанности стиха у Тургенева— 
явления не случайные. Некрасов воспитывается па Жу­
ковском и сначала подражает ему. по, выйдя пз учени­
чества, резко меняет свое направление и, сохрапив на- 
певпость в народиых формах, пишет стихотворные 
фельетоны ’)• Толстой любит стихи Тютчева и Фета и 
обнаруживает этим свой художественный вкус, по к стиху 
как к таковому относится с подозрением и даже с на­
смешкой, обнаруживая этим свою связь с определенной 
литературной эпохой. Русской лирике, прошедшей через 
стадии декламагпвпого, напевного и говорного стилей, 
предстояло занять второстепенное место и развиваться 
келейпо вплоть до своего возрождения в 90-ых годах.

Для переходной эпохи тридцатых годов очень харак­
терна позиция некоторых критиков, оценивающих поэзию 
Жуковского и размышляющих о судьбах русского стиха. 
Русская историко-литературная наука, пренебрегавшая 
конкретными проблемами стиля, давно похоронила Жу­
ковского под могильным камнем „сентиментализма", 
в одной ограде с Карамзиным. Книга акад. А. Н. Ве­
селовского, который всегда тяготел к общим вопросам 

*) Очень характерны для Некрасова слова его в письме к II. С. 
Тургеневу г.: „Я вообще азартпо предаюсь чтению и обуре­
ваем с некоторого времени жаждой узнать п того, и другого—да на 
русском ничего нет, особенно поэтов: а если п »‘сть, то 20—30-их 
годив. В этом отношении литература русская 20 лет назад была 
дельнее*.
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исторической поэтики, а Жуковским запялся случайно, 
не внесла .-ичего существенно-нового. Несмотря на 
большую литературу (Зейдлпп, Загарин, Резанов), Жу­
ковский ж лет своего исследователя, который сумел бы 
подойти к его стиху п стилю так, как он этого заслу­
живает. Как это пн кажется парадоксальным, Жуков­
ский—одпа из самых сложных проблем в истории рус­
ской по нип. Как Есегда, современника острее и вернее 
чувствуют сущность явления, чем последующие поколе­
ния. Чтобы .заново войти в сферу Жуковского, надо 
произвести большую по тотокнтельную работу.

С точки зр-чшя вопроса о методике кое-что в стиле 
Лесковского должно выясниться — и здесь у вас есть 
п]юдшеств?ппик. суждение кот^юго, хотя и выраженное 
не в термитах, а в метафорах, чрезвычайно близко 
к нашему. :)'.о—Н. Полевой, юторый пишет о Жуков­
ском в своих -Очерках русской литературы" »)• «Отли­
чие от всех других поэтов— гармонический язык—так 
сказать, музыка языка, навсегда запечатлело стихи 
Жуковского..... Он отделывает каждую ноту своей песни
тщательно, верно, столько же дорожит звуком, сколько 
п словом..... Жуковский играет па арфе: продолжи­
тельные периоды звуков предшествуют стопам его и 
сопровождают его слова, тихо припеваемые поэтом только 
для пояснения того, что хочет он выразить звуками .... 
Обратите лучше внимание на то. чем отличается Жу­
ковский от всех других чо-тов русских: это музыкаль­
ность стиха его. ловкость, так сказать-— мелодиче­
ское выражение, сладкозвучие. Нельзя назвать стихи 
Жуковского гармоническими: гармония требует 
диссонанса, ии>гивоположпостей, (руг поэтических; шцпте 
гармонию русского стиха у Пушкина: у него найдете 
булатный, заваленный в молнии стих п кипящие, как 
водопад горны,.', звуки, ио не Жуковского это стихия. 
Его звуки — мелодия, тихое роптание ручейка, легкое 
веяние з«*<||црг>>г по струнам воздушной арфы“. •

’) 1839 г., т. !, стр. 115, 123 и 138.
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Из всего контекста совершенно ясно, что под „музы­
кальностью" Полевой разумеет здесь именно интона­
ционное воздействие ]) и в'этом смысле противопоста­
вляет „невкость" пли -мелодическое выражение" и 
„гармонию". Под нэрвым он разумеет, очевидпо, инто­
национную напевность, выражающуюся в особого рода 
синтаксических формах, под вторым—ритмическую под­
вижность и богатство выразительных аллитераций. Инте­
ресно и замечание о том, что „переходы звуков пред­
шествуют словам его" и чго слова припеваются 
„только для пояснения того, что хочет он выразить 
звуками". Тут намек па то доминирование мелодического 
начала, о кото1>ом говорилось в первой главе. Чрезвы­
чайно верно намечена и разница между стихом Жуков­
ского и стихом Пушкина 2).

Полевой воспитан-был на традициях немецкого ро­
мантизма—отсюха его чуткость по отношению к стилю 
Жуковского. По и вне этой связи вопрос о природе 
стиха и, в частности, об его „музыкальности" стоит 
в это время очень остро. Сепковскпй — человек совсем 
других традиций: его сфера — Восток и Греция, он — 
тонкий знаток арабского языка и арабской поэзии. 
В своей прозе он —болтовнпк, каламбурист. Но в поэзии 
он признает и ценит только „кантилену" и с презре­
нием относится к стиху, внутрепно пе связанному с му­
зыкой, с пением. В сзоей сумбурной, по тем не менее 
замечательной статье о древнем гекзаметре (1841 г.) 3)

’) Некрасов на своем грубом язике выражал то хе самое, 
когда в 1835 г. ппсал Тургеневу (вслед за приведенном выше цита­
той из того же письма): „Перечел всего Жуковского  воет, 
воет. воет*.

’) Ср. в статье Гоголя „В чем же, наконец, существо русской 
поэзии и в чем ее особенность* (,Выбр. места из переписки 
с друзьями*, гл. XXXI). В стихе Жуковского Гоголь находит „воз­
душную неопределенность*, а у Путина находит „точность во 
всяком слове*, способность окинуть все „иногда одним словом, 
одним чутко найденным и метко прибранным прилагательным 

.именем*.
•) „Древний гекзаметр*. Собрание сочинений (1859), т. VII.
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он пробует положить на ноты начало „Илиады" и 
„Одиссеи-, чтобы доказать, что „тут, кроме стихотвор­
ной гармонии О, есть еще настоящая мелодия, сапШепа, 
композиция, словом истинная музыка.*... Ио из этого 
неизбежно следует, что нет никакой возможности писать 
такие стихи, как греческие, не будучи вместе музыкан­
том и композитором. II действительно, все древипе поэты 
были в то же время музыканты и композиторы. Эсхил, 
Софокл, Эврипид, Пиндар сами сочиняли музыку для 
своих поэм, и это было нетрудно, потому что музыкаль­
ный рисунок уже заключался в словах их поэм. Тогда-то 
стих, вещь однозначптельная с музыкой и композицией, 
и был чем-то неземным; тогда-то поэзия, превращавшая 
грубый язык человеческий в воздушную мелодию, и могла 
по праву называться языком богов. Увы! что она те­
перь?..... Поэзия и музыка, две родные !и неразлучные
сестры, при великом переломе в историческом и нрав­
ственном быту древпего мира расторгли свой природный 
союз и разошлись падолго. Музыка отделилась от поэзии, 
поэзия от музыки, и обе начали вновь свое воспитание. 
Обе захотели совершенствоваться независимо одна от 
другой. Что выиграли они в этом разводе?..... Поэзия, 
стихотворство,..... искусство некогда столь удивительное,
столь возвышенное, стозь чудное, что не уступало 
в идеальном совершенстве самой даже скульптуре, пе­
рейдя в распоряжение людей чуждых всякого музыкаль­
ного образования....... сделалось самою анти-музыкаль­
ною разладицею, жалкою пародией и безобразною кари­
катурой того знаменитого стопосложения, одного из чу* 
деснейших изобретений человеческих, которому будто бы 
оно подражает- 2). На фоне того, что мы говорили

Ч Очевидно—в том же смысле, как у Полевого.
’) Эти же вопросы обсуждались в теоретической литературе 

XIV и XV веков—в эпоху перехода от напевной дпрнкм к говорной. 
Об этом—у В. Шишмарева: .с течением времени поэзпя все больше 
и больше расходится с музыкой, и живая связь обоих искусств 
становится предметом отвлеченных схоластических дебатов. Но ж 
здесь Дсшан. трактовавший, согласно учению Иоанна де 6аг1ап<11а, 
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в первой главе о периодическом тяготении поэ.ии то 
к идеалам музыки, то к идеалам живописи (Горацг.ан- 
ское ркмига роен***), теория Совковского особенно 
характерна. Самый тон его статьи обнаруживает, что 
вопрос этот был в это время ие академическим, а злобо­
дневный, животрепещущим. И как очень часто бывает, 
художественный .реакционер** Сеиковский, превозносив­
ший Кукольника и ругавший Гоголя, острее чувство­
вал и тоньше понимал проблемы поэтического стиля, 
чем „передовые** критики этого времени. Своеобразное 
сочетание журнализма и филологической учености делает 
его исключительно-интересной Фигурой.

Дтч объяснения того, что он разумеет под папском, 
на который, но его мнению, сочинял „Илиаду** сам 
Гомер , Сеиковский ссылается на восточных поэтов п 
сообщает интересные факты: „Вы в нраве спросить 
меня: так вы думаете, что напев древних поэм сочи­
нялся в одно время с их содержанием? Да.' я так 
думаю; я убежден в этом. Я видел, как восточные 
поэты, настоящие поэты, стихотворцы и музыканты 
вместе, сочиняют своп метрические стихи: они сочиняют 
их не шепча как мы, но распевая. Они подбирают 
слова к мелодии, рождающейся с первого метра, с 
первого такта, часто изменяют эту мелодию по словам, 
и стих является у них вместе со своим распевом. Ара­
витяне и теперь еще, при всем упадке у них музыки 
и стихотворного искусства, не понимают, что такое 
читать стихи по-нашему: дайте стихи в руки любому 
арабскому мальчику, ребенку, знающему грамоте, он 
тотчас начинает распевать их особенным речитативом, 
который свойствен только этой пиесе и уже не может 
повториться в другой; просите его пе петь, а читать 
естественным голос эм, он вам простодушно скажет, что 
это невозможно, что стихи никак не читаются, 

версификацию как особую часть музыки, высказывает мнение 
меньшинства. Большинство поэтов и теоретиков XIV и XV в. свя­
зывало ее с риторикой’ («Лирика пиприкп позднего средне­
вековья *. стр. 239).



33

что их можно только распевать И гппкпув в 
дело, вы сами вскоре с пни согласитесь, что метриче­
ские стихи точпо „никак ис читаются", а распеваются 
сами собою, потому что они—настоящая музыкальная 
композиция из слов, составленная по точным законам 
звуковой музыки и с помощью средств ее: совершенно 
так же у вас „пикап не читаются" Фразы звуковой 
композиции, изображенной потами, а надобно папевать 
их. Такие же понятия о стихах господствовали л у 
Греков; и если уж простой читатель не может „читать* 
метрических стихов, по должен распевать их, чтобы 
попять весь их смысл, смысл литературный и не­
разлучный с ним смысл музыкальный, то очевидно, что 
и поэту нельзя сочипять их не распевая каждого метра, 
каждого слова. Будучи вместе и стихотворцем и музы­
кантом, и воспитанный в двух нераздельных искусствах, 
поэзии и музыке, метрический поэт по необходимости 
получает вдруг двойное вдохновение, поэтическое н му­
зыкальное: он обрабатывает мысль свою на-распев, 
стих и меюдия выливаются у него вместе, и мелодия 
содержится уже в самом стихе". Здесь—интересное со­
впадение с принципами „слуховой" филологии, вплоть 
до сравнения с чтепием нот. И это не случайность: среди 
Сдрзпепских арабистов того премепи Сепковскпй выде­
лялся своим зпанпем живого арабскло языка и владел 
нм в совершенстве. Бедаром он положил столько труда 
па то, чтобы добиться чистого пронзпошеппя. >) ,

’) „С иот<.м чела перетаскивал я свои книги с одной горы на 
другую—книги были исе мое имущество—в ргал свое горло в глуши 
< плясь Достигнуть чистого иролзиолюиля арабского языка, которого 
звучность г. уст. х Друза пли Бедуина, похожая на есреб|яны* 
голос колокольчика, :.аглючсоп<то и человеческой груди, пленят 
мое ухо новостью и приводила в отчаяние своею неподражаемостью. 
Уединенные ущелья Кесревала. окружал меля юыог.падою черним 
утесов, вторили моим усилиям: я нередко сам принужден быв улыб­
нуться лад своим тщеславием лингвиста при виде, как ха у олео нм, 
весело пробегавшие по скалам, останавливались подле меня, ра­
скрывали рот и дивплпсь пронзительности гортанных звуков, ко­
торые с таким напряжением добывал я из глубины легких..... я

3
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В конце статьи Ссиковскпй возвращается к вопросу 
е современной евр, пекекой поэзии и музыке, с негодо­
ванием отворачиваясь от них: „те, которые в наше 
время терпеть не могут стихов и называют новейшую 
поэзию гат .о пскопершиною п] озою, право не такие 
бесчувственные к истинно прекрасному, как кажется. 
Пока музыка и поэзия учились, жили и действо ;али 
вместе, шпггэ не вооружался против их могущества: 
г.се благоговели перед ними. Музыка была в поэзии, 
поэзия в музыке: кто любил одну из них, тот должеп 
был любить и другую. А теперь/ Посмотрите, в каком 
зхалчом положении п поэзия и музыка: почти все ве­
ли <по новейшие поэты по могли терпеть музыки, И все 
вообще ком полит эры пс терпят тихое!... да п кач че­
ловеку с музыкальном ухом терпеть такую дикую эез- 
ладпцу на-удачу собранных звуков, в аотлрых пег никакой 
мелодической пос »едочат *лы1остп? Только при нынешнем 
варварском состоянии стиха в Европе, когда «орошая 
«роза бывает несравненно приятпэе Д1я слуха ч мулл- 
калпПО? лучших наших стихов, и могли до такой сте­
пени превратиться понятия о поэзии, что французы 
стали положительно уверять, будто пх Феиезопоз „Те- 
дсмак"—поэма, и будто поэзия может заключайся 
в прозе. Такой глупости наверное не сказали бы. даже 
п в шутку, ни древа не Грела, пи древни ‘ Лриштяп?: 
к теперь ещ? пн за что н2 скажут ее пи Персияне, ин 

Турчн“. ’)

считал себд почти равным Аристотелю, к->гта А ракита не. которые 
Г. СВ0‘Чу языку П| ОНПКНуТЫ !1ЭСТ<>31Ц»М обмЖаПИеМ ДюбоВ11НГ.>В II 

«ов дс каламбуры, бьпь-может в сьма оен'»гагелки<>. ценит так ж<- 
высоко, как мы новые «ысяп. называли мола ф с и л у с у ф, фило­
софом, за то. что я хорошо произносил пх го..тайные бук.;ы, или 
спорили со мною, что я не Франк, а должен быть н б п-э л ь-А раб, 
лрабеднй сын**. (.Воспомя 1ания о Сирии. 1. Затмение солнца*. 
Собр. соч-нй, т. I, стр. 191-2 и 1 »6) Высокую оценку Сеаковского 
сак арабпета подтвердил проф. И. Ю. Крачковский в частном раз­
говори со мной.

1) Се н ко в ск пн много занимался акустикой я теорией музыка. 
С«. сто статьи: , Ныне от нее состояние учсняа о звуке*, .Основ-
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Эта непримиримая, полемическая позиция Сепков- 
/’еого в вопросе о стике чрезвычайно характерна для 
начала сороковых годов, когда прошел период расцвета 
руссдоп поэшн, а проза оспаоивала у стиха право на 
яузыкальч» сть и рптмичиость, являясь во всем обла­
чении ритмической периодизации и звуковой ипстру- 
ментэвки у Марлииского, у Гоголя и, накопец, у Тур­
генева. Естественно, что при таких взглядах на поэзи» 
Сен конский обращаете, назад и высок» ставит Жуков­
ского. По поводу его пе]»ево1,а „Одиссеи* Сенковгкпй 
говорит: „Жуковский, со ссдим светлым словом, со своим 
плени тельным русским стихом, Жуконский, поэт пмпче 
более чем 1:01 да-5 и ба ]), поэт, когда все пеэестали быть 
поэтами, Жуковский, последний из поэтов* 
и т. д. В связи со всем вышеприведенным эта оценка, 
очевидно, равносильна нризнапию в стихе Жуковского 
наличности музыкашпых, мелодических свойств, т.-е. 
того самого, о чем говори, и Полевой.

Итак, св^юобуаепе ,. уконского опушается его со- 
вр ‘меппикамл пмелно в том, что стих его строится на 
мелодической основе. Возвращаясь к высказанпым апрм- 
орпым суждениям о юедоднке, посмотрим, какие именно 
приемы мелодкзацни имеются у Жуковского.

Разоаботкд воп]юснте.1ьной. интонации пдеголько ха­
рактерна для лирики Жуковского, что ею определяется 
композиция почти всех значительных его стихот оренн!. 
Ола здесь уже не играет роли риторических вступлений, 
а простирается па ряд строф, окрашивая собою все сти­
хотворение и слагаясь в систему питонщювания. Этм 
мелодические формы он развивает сначала па пере­
водных вещлх, следуя немецким н английским об­
разцам. Так уже в раннем стихотворении 1805 г. 

пне понятия о музыке как искусств?, необходимые для «сякого 
люлаичцего судить о ее вроязведсняя!*, .Руслан я Людмила, опер* 
Глинки*. Кроме того он производил опыты над вскусетсеявым горюя 
■ жзобрел особым .Оркестрион".

*) Статья напясапа в 1819 г. („Одиссея ■ ее переводи". Себр. 
соя-и1, т. VII, стр. 332.)

3*
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(нерсводном)—гПссня к Нинеи. 3) Здесь мы имеем 
случай ваблюдат], гак одна и па а с мелодическая тела 
разп.вается и гарнир устся, I ступая в различные ст- 
нотвевня с ] итмичсегимн членениями стрс4» и образуя, 
таким сбр азом, оппЛешспб нс нредзеаевия, а ннто- 
наввовсого нор го; а. Стг.хотгс рейве состоит из цех 
10-строчьых сцоф, причем четыре посредине строки 
каждой стр о4 и остаются псизкснньми и о( разум т ] с4рен. 
Система 11.4я такого, что ритмически строка распа­
дается па 46 (т.-е.— аЛ а'Ъ с'с'сГе'е'е!), но
мелодическое члене в к е различно. В горней стро4е 
рвтмвчссыя схема ссюр пн ню сотпадает с мелоди­
ке, кок—стр с4 а делится га отчетлыке р т ичсскве и 
ивтова1.во1 ные периоды [1=1:-} 2?, 11 = И-}?3 К Ь

Г] СОГЦИЯ ЛИ 6(3 С( >.?2СГ).Я, ] '« V ?
О Нт, с зиг.пм гер о;скв? / * т
Отдай ь ли енки касД: з:д( ю я 9 | * ь
За счас-.ьс в хкэгке ср стой? р “3 * г 
Ге хцапгесь ((.-с г.-атом, ]
Г. \((.] е с<лм1бм г сбейте»*, > 1з
Ге 1(1 с» и и ь -в ’.сх >;р ко к.х Д1 *й, ) 4 
К(|да теню Гче ;ьпгео, 1 ( . “
I с1дг н ] (д рр го ;.’а > о3 ’ !
И 1Г21 I гд < х Сь.а ж гс< Ь ? } ? [

Тут ссГлюдсно стрстсе ратвокссие частей, стоек? 
реда слухсюя симметрия: в двух начальных фразах, 
:а)имакп1их олгвпхве е крест ранет во, вс просительная 
ивтсватня иевтеркст одву и ту яс нисходящую схему 
(гврсствшь ли... отдашь ли.. *): гтерья нодсьина рас­
падается ва дне тежс одюаюгке чисти, образуя в 
полом гглованионную дугу с апоием со середине (^ке 
геиемниш] ли4"). Гри сохранении едьей и той ас во­
просительной 4 ор мы () лат ел-} ли, или как усиленье— нс-}— 
гдаюд-фл] ) вторая полонива стро4ы развертывает ва- 
чазпию ьвтсваввю, увеличивая се амплитуду и образуя 
в седюсй строке (гне вспомнишь ли“) мелодический

В ссСр11«х соч1:гекий сю кет. Аисгрг^—в Госс. Губя. 
Евбл. (Гумми Ярнишо, кач1 а .V 12. ж. ]5.) Ирвгедско у I». 
Л. Ге; акта. (жЫз рашскпгн о ссч» лсием Жуй весел о”, II, ‘. Об). 
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апогей всей строфы. Во второй строфз мы имеем мели- 
дичзскую вариацию:^

Палаты пышны покидая,
Нс взглянешь ли па них с тоской ? 
О прежних радостях мечтая. 
Снесешь ли хлад, снесешь ли зноя 
Под кровом мирным,- ио забвенным? , 
(' твоим супругом восхищенным 
Нс ВСПОМНИШЬ ДЖ...

И т. д.

' Обрати< впиманчз презце г,се?о на то, что соГ- 
стченпэ-вэпросигзльпые части начальных фраз (пе взгли- 
нешь ли, снесешь ли) оказываю гея па вторых мести— 
нм прсдппствуюг оба раза поидагочпые предложение. 
На фэне первой стропы это ощущается К1К смещение, 
как инверсия; но она подготовлена, второй полозипой 
лрехыдущей строры (пе укр аш а зсь-г-пе взпомчишь ли) 
Таким образом, во второй стоофе мы внхчм развитие 
именно этой половина. Изменено и мелохическае чле­
нение: вторая фраза („О прежних, радостях мечтая*) 
захватывает три строки, а пе две, пе совпадая с рит­
мическим членением и нарушая первоначальное равно­
весие. Схема похучастся иная; пропахаег ощущение 
симметрии, и строфа в мел цчю-сч атаксическом отно* 
ш?п!ш распадается па три момеата: 1»-{-23-}-ЗьЖ Вету аал 
к седьмой строке в рефрш, распитачпая строфа как 
бы 31-иво обретает прежнюю свою устойчивость. И дей- 
ствнгетьчо, в третьей строфе мы возвращаемся к пеови- 
начальному чхенению (4 -|-о)—с той разницей, что в 
первой части ослаблено пнугрепаее лелеяна ма две 
группы, а во второй ослаблена непрерывность дни женя 
к ааогею:

О Пила, любить ля толь слраство, 
Чтобы со мною скорбь делать: 
Презреть убожостио у.жасв» 
И горе ь сладость обратят? 
Сяссель ля матери страданья, 
И в час сердечного терзьвья 
Пе веномнниь ля.„
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Обращение („О Нина") тоже возвращает нас к пер­
вой строфе, ио там оно тхэдигся внутри фразы и 
стоит в начало второй строки, а здесь пм открыв гется 
фрт н строфа. Интонационное сг> действие огни уси­
лено—вариация под сото вл ют нас к кадансу.

Стихотв >реппе еще чрезвычайно паивно°; по языку 
(светски, златом, пииты, хлад, таль и т. д.) и но ха­
рактеру строфы она еще не выходит за пределы тра­
диции XVIII в. и примыкает к Державинской лирике: 
по знаменательна выдержанность мелодической системы 
с характерными интонационными вариациями. Для ме­
лодическою типа характерна самая тройственность, 
своего рода м»мыкальная ди пектина. Здесь эта стро­
фическая тройственность корреспондирует с тройствен­
ностью самых вопросов в каждой стр>фе (ир ютишься 
ли—отдашь ли—не вспомнишь ли, не взглянешь ли — 
снесешь ли—пе вспомнишь яи, любишь ли—снесешь 
лп—пе вспомнишь яи).

Интересно, что в 1808 г. Жуковский возвращается 
к этому сгпхотворепию и дает его в новой редакции 
(..К Ннче‘), переводя ого из стиля любовной лирики 
XVIII в. в новый стиль медитативных элегий. В связи 
с этим меняется вся конструкция: емссто чстыпе.хсюп- 
ною ямба—шестисгоип'.'й, вместо 10-стрэчпоЙ строфы— 
8-ст. очная (система н1 г — а'Ра'Ь с'с'й <]), и строф
пе три, а четыре. 1! 
папин или се амп.т 
увеличивается, раз: 
пою ямба. Но кроу,'

кость ьогрсстезьной иито- 
ким образом, механически 

сь на 32 строки шестпсточ- 
механиче того развертывании

мы паб подаем и си< цнальныс мелодические приемы, 
обнаруживающее уже гораздо бозсе высокую степень 
мелодической техники Ритмическое членение Д)П)ска?т 
дов(»1ьпо свободное располэкснпе фпаз—и Жуковский 
пользуется этим, чтобы сообщить разнообразие мелоди­
ческому движению. Первая строфа образует схему 2-) 6,
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/Пи бедном шалаше, обители смпрепьо,
Па сельский променяв б.ц стяшин спой парял* 

о Не украшенная ни златим, пи парчою,
Сияя для цустынь невидимой красою,
II с в с и о м п п ш ь прежних -ст. как в юроде цвела 
И несравненною в кругу 11 редеет слыла?

Г
Такны образом. вторая вопросительная Фраза оСъемлст со­
бою 6 строк, причем сама вопросительная (высокая) часть 
отнесена к копну. В следующих строфах членение иное: 
во второй — (2 4- 2) -ф 4, в третьей — (1 -ф 1 4- 2) --ф 4, 
в четвертой — 4 (1 -р 3) 4~ 4.

Ужель, напраня путь в далекую долину, 
Назад не обрати ни. очей своих с 1освой? 
Готова ль перепасть хб-яюства судьбину. 
Зимы жестокий хлад, палящий лета злой? 
О ты, рожденная быть прелестью природы! 
Ужель, затворница, в несении- жизни годы 
Ле вспомнишь сладких дией. как в городе цвела 
И несравненною в кругу Ирелест слыла?

Ах! будешь дне бедах мне первая подруга? 
Опасности со мной дерзнешь ди разделить?
11 с горький жизни час ирпскорбпого супруга 
У< меткою любви придешь д и оживить?
У же Л1., во глубине души тая страданья, 
О Нина! в страшную минуту испытанья, 
Не г.с-номпишь п] схнпх д«т, как в городе цьела 
И несравнимою в кругу Нр<дест слыла?

В последнее любви и радостей мгпосеяье, 
Когда мой Нину Е’"Р уже не различит. 
Утешит л п меня тное благословенье 
11 смертную ною постелю усладит? 
Придешь ли ук; ша-.ь мой тихий гроб цветами? 
Ужель, пропетая па Прах мой со слогами, 
Не вспомнишь прежних лет, как в городе цвела 
И несравненною к кругу Ирелест слыла?

Последняя стрем} а. как’ кадансирующая, особен по выде­
ляете! сковы мелодическим членгиием, создающим осо­
бую вариацию. Ва] нация эта создается вс только чле- 
пепвем, по п расположением вопросите шпдх частей. 
В этом стлошопни Х'чактерпп рп.-щ чпггипы „ужель14
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(частица, которою пользуется Жуковский именно в та­
кого рода медитативных вещах) в каллой стрэфз. 
В первой она простирает свое действие нз всю строфу: 
„ужель без сожаленья покинешь  и  нз вспо­
мнишь ?а Во второй она является в самом начале и 
вторично появляется в шестой строке, подготовляя пе­
реход к рефр?ну; пятая строка занята восклицательным 
обращением, потоке корреспондирует с начальным 
(.0 Ни кц о мой друг! ужель..... О ты, рожденная быть
прелестью природы! Ужель.....“). В двух последних
строфах положение частицы „ужель** иное: первые по­
ловины обеих стро разрабатывают знакомую нам по 
первой редакции фоаму—глагол Суд. вр.-|-лп (будешь ли, 
дерзнешь ли, придешь ди, утешит ли): вторые возобно­
вляют .ужель*, причем в последней стро ре- оно сдви- 
путо в шестую строку, а пятая занята отдельной вопро­
сительной фразой, продолжающей форму „будешь лн*. 
Таким образом, первые две строфы развивают вопроси­
тельную интонацию с „у.кель", а последние две комби­
нируют се с другой, которая помещается в начале.

Интересно, что па основании всех этих особенно­
стей, нс только присутствующих нз письме, пэ п реально 
воспринимаемых, мы можем проследить соотношение 
строф и»*ж1у соаой. В первой редакции этого стихотво­
рения в основу был положен, как мы видели, принцип 
чроичностн, так что средняя строфа, развивая вторую 
часть первой, служила переходом к повторному движе­
нию в последней (реприза). Зюсь, при наличности че­
тырех страф, в основу мозет быть положен другой 
принцип сцепления — принцип парности. II действи­
тельно—мы уже заметили несколько интонационно-син­
таксических признаков, по которым все стихотворение 
естественно распадается на две половины, по две 
ггрэфы в каждом. Самая постановка восклицательного обра­
щения (сначала с первой строке, потом—в ня'ой, перед 
переходом к рефрену) сообщает мелодическому движению 
иервых двух строф своего рода замкнутость, так что после 
второй строфы мы ощущаем сильную мелодическую паузу.
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Третья п четвертая строка объединяются соотноше­
нием форм „будешь ли- и гужедьи. При этом интересно, 
что с иерв 'й из них форма с „лиа проходит трижды, 
зднимая 4 строки:

Ах’ будешь ли и бедах хне верная супруга? 
Опасности со иной дерзнешь лк разделить? 
И и гирьг.нй .тнзни час прискорбного супруга 
Усмешкою любви придешь ля оживить?

Троичность эта ощущается очень сильно пе только по­
тому, что именно иа эти места падает главное мелоди­
ческое ударение, но еще и потому, что мы имеем здесь 
фигуру перэмещчшя вопросительного сказуемого (хиазм), 
т.-е. высокой части интонации, при помощи чего дости­
гается постепенное ее разрастание. В первой фразе оно 
стоит в самой начале, ео второй—занимает среднее 
положение (после цезуры), а третья фраза занимает уже 
две строки, причем сказуемое находится в послецезур- 
ной части второй из них; таким образом, постепенно 
разрастается часть предложения, ведущая к вопроситель­
ному сказуемому, создавая все большую амплитуду для 
интонации. В четвертой строфе мы имеем тоже тройное 
иовторепие, но с пптереспой вариацией размещения:

В последнее любвп к радостей мгновенье, 
Когда мой Нпну ьгор уже не различит, 
Утешит ли мепа тш>е благословенье, 
II смертную гою постелю усладит? 
II р иде ш г. ли украшать мой тихий гриб цветами? 
Ул.едь, простертая на прах мой со слезами, 
Не ЕС ОМННШЬ.....

" Т. д.

061-ат им внимание, во-первых, на то. что строфа ие 
открываете вопросительным сказуемым—оно псредвж- 
нуто с кончу п'риэха, после двух строк подготовитель­
ной части, п тут ист вместе со следующим типич­
ный для напевного'стиля хиззм с инверсией прямот» 
дополнения (утешит ли меп.ч — мою исстелю усладиг, 
г.-с. айва;. Ритмический период этими четырьмя стр»- 
кэми закончен: в предыдущей строфе с этим совпадал 
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конец н мелодп чес кого периода — в г-той строфе мы 
паблюласм своего рода мелодический (чцатЪешехй: ожи­
давши переход к „ужель**, которое в предыдущей 
строфе является именно па пятой строке, открывая со­
бою новый период, задержал тем, что пятая строка еще 
продолжает форму „придешь лп“. Таким образом, до­
полняется недостающее третье вопросительное сказуе­
мое—вся зта часть корреспондирует с первым периодом 
предыдущей строфы. Заметим еще, что последняя фраза 
по месту сказуемого (а благодаря перемс щеппю оно 
особенно ощущается) соответствует первой фразе преды­
дущей стро<| ы, образуя как бы замыкание.

С друпй стороны, появление „ужель** именно в ше­
стом, а не в пятой строке (как в предыдущей строке), 
характернее в данном случае для образования ка анса, 
корреспондирует с таким же „ужель* во второй строфе, 
где его сдвину гость ослаблена тем, что пятая строка 
продет являет собой несамостоятельную Фразу, а воскли­
цательное обращение, подготовляющее к вопросу.

Кроме парности мы наблюдаем, таким образом, ха­
рактерное при такой композиции явление д вой в о го 
к- а д а в с а: один — средивпый (полу-кадавс), в конце 
второй строфы, другой—заключительный, полный, в конце 
пихотго]епня. Четвертая строфа одной своей частью 
кор! есповдпруст с третьей (система вопросов с ..ли**), 
другой—с компом второй ст] офы, чем ущемляется пар­
ное членение всей пьесы. Анализ соотношения между 
ритмическим п мелодическим членением дает г.< •.неж­
ность выяснить нс тол! ко детали строения каждой 
строфы, по и общую основу композиции.

Вернемся к 1806 юду. аКуьовскпй пробует пере­
водить „1Нс 1<1еа1еи Шиллера, но бросает ие кончив 
(„Отрывок4*). Вступительная часть развивает вопроси­
тельную шпошщию в к< мбнпакии е восклицательными 
обращениями: ~

О счаспл* дней моих’ Иуда, куда ирмишься?
.''латая, быстрая фантазия, постой!
Л'У’и.пи'лп' но го'гпптг1::!.''Л?
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N ля ль насек?.. .Ь-пп. все нал

Где луч, которым озарился
Путь К'пошн средн весенних пылких дней, 
Где нд<;м снятый, которым я пленялся? 
О лы. тлорспня фантазии моей!

Стихотворение не расчленено па строфы и вообще не- 
разработаю, представляя собой, очевидно, первоначаль­
ный черновой набросок перевода, сделэппого целиком и 
в другой форме в 1812 г. („Мечты**), когда Жуковскпй 
уже переходил от медитативных посланий и элегий 
к элегическим песням (характерно, что подзаголовок 
этого стихотворения в окончательной редакции, прж- 
пахзежащнй Жуковскому, а не Шиллеру — „11еспя“). 
Здесь — членение на строфы, и в связи с этим — опре­
деленное расположение вопросительных частей:

Зачем таг. рапо мзмепмла? 
С мечтами, ] адостью, тоско 
Куда пллет ег.ой устремхла? 
Неумолимая, мостом* 
О, дней моих веема златая. 
Постон... тебе возврата нет... 
Лстат, молнтье не внимая; 
Н все за лей помчалось в> лод.

Опять характерное несовпадение ритмического чле­
нения с мелодическим: в первой половине строфы вместо 
2 -] 2 мы имеем 14-2 4- 1, так что вместо двух по­
вторных моментов мы ином трп различных, с главной 
высотой па третьей стрже. Вторая строфа точно по­
вторяет первую в том отношении, что в начале, возоб­
новляется вепроенте.ыпая ю тщ ания, по здесь она рас­
положена в полном соответствии с ритмическим члене­
нием н потому производит впечатлеппе ослаблеппостп; 
это подтверждается и тем. что вторая се половина уже 
лини на восклицаний.

Л* не ты, л)ч. мутеводшель 
Веселых Ь)по:чес1.их лней? 
1 де ты, паде.тдз, обольститель 
Неопытной д)п:н моей? 
»• ю г >•-. Г -Ч'Г
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В пюрспьах пламенной мечты .
Добыча истине унылой 
Призраков прежней красоты.

Повышенное интонирование третьей строки дости­
гается тем, что вопросительная частица лежит на рят- 
мячески-слабом месте (ср. первую строку, где этого 
нет), по в целом стр>фа эта нс развивает, а ослабляет 
мелодическое движение предыдущей стропы и подгото­
вляет переход к другим формам. Возвращение к вэпро- 

•ентельиой интонации мы находим только в предпослед­
ней строфе, как переход к кадансу. Описанное построение 
этих двух строф характерно именно Д1я Жуковского — 
у Шиллера иначе:

8о тгН1чГ. (1и 1геи1о$ топ ти бсЪеМси 
ЛИ (1г!псп ЬоЫеп ГЬап1а81еп, 
.МИ (Ь-пюп 8сЬтг*г7сп, Аетеп КгсиЛря. 
МИ а11еп ипсгЬ1Ц|)сЬ Лн*Ъп? 
Кипи шски (Иек, ЕКсЬспЛе, гснтеП<*п. 
О ше1‘П08 ЬсЪспз роМпс 2оН? 
\’ег^сЪ('и«, йе^пс \Уе11еп сНеп 
НтаЬ )П5> Мест Лег Еи'&кеН.

ЕНоясЬеп (Не ИгНет Воппеи.
1Не пг21пгг ЛпцспЛ РГад егЬсШ. 
])1е 1Леа1е мне! геггописи, 
1)1с стЯ (1а$ 1гипки« Пегг сг5с1пг1‘11(, 
Кг Ы ЛаЫи, йог ОИиЬе
Чп ХН’схеп, <110 теш Ггаиш цеЬаг. 
Пег гаикеп \Уик1п ЬкеН 7.ит Клике. 
\\’а< • 80 «скин. ^Г»Ц.Пс11 игдг.

Как видим — вея интонационная система принадлежит 
Жуковскому и развита с обычными для пего приемами. 
У Шиллера вторая строфа в мелодическом отношении 
совершенно не корреспондирует с первой—вопроситель­
ная интонация исчерпана в первой строфе.

‘Норма медитативной элегии особенно полно ранние 
Жуковским в стихотворении „Вечер® (1306 г.). <»дпсь 
можно наблюдать развернутое на большом пространстве 
'.23 стропы, где 3 строки шестистопного ямба, а чет- 
л;е1»тая — четырехстопного) мелодическое движение, в 
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концом опред( ляк тгая )оль I риладлежьт вопроситель­
ным и вссглнпательным иптонапиям, а между ними 
располагаются лир ю.ескп-о) раженные описательные пс- 
1ЕОДЫ. Стропы С11С1 л; ются, большею частью, по две, 
иногда—г.о т] и, причем в вопрссителтпой части стихо­
творения гы видим характерные стр офнческне ефтЬе- 

благодаря которым вшепацня не прерывается 
) месте с огопчаггем строфы, а ра:растагтся в цел}ю- 
ег.гпму. Стнхотгор сине открывается рядом восклицаний»

Гуки, хр.гщнбея по 1р.стлсму песку,’ 2
Гак тих: я тес я тар! опия приятна!
С ЕатЕи (1е]гэ>!Е(м к;лг1г1ся ты в реку!

П[ндп. о ыуза благодатна, I
В 1С1и;е из юных ] оз, с пегнищю зхатож;.,.
Оденьчъ 'адукчЕБО га. пенистые воды, 
Л :т.у)и саипив, туиаьпый вечер г.ой 

На хоие дрсм;г'Пцй природы.

Уже здесь—слияние дглх строф во-едш.о при помещй 
стрс фичссього < пуст! с шепЬ Дальше I особговляется гос- 
клицьтельЕое гкака (Как солнца га герои пленителен 
закат), которым непосредственно порождается болипой 
•писатгЛ1!1ый период (3 строфы), построенный па ана­
форических „когда" (в начале каждой строфы) и стоя- 
шпх между ними анафорических „и". Для интонацион­
ною воздействия чрезвычайно характерно, что период 
.гот Д1ИЖ0ТСЯ на фоне восклицательной фразы, кото­
рая открывает сто собою и вместе с тем продолжает 
гачатАю горилки строками восклицательную систему. 
Такое постно: шинное „когда" (Как солнца за горой 
влепителеп закат, когда... когда... когда...) чрез­
вычайно ослаблено в своем чисто-временном значении; 
период пр нобретаст характер перечисления, интонацион­
ная схема движется пе к восхождению, как при ипом, 
чвето-вр емсоном характере периода (достаточно пере­
ставить предложения так. чтобы глагпое оказалось поедет 
придаточных), а к нисхождению. Это и характерно для 
всего мелодического движения :той части элегии. На- 
чавппкь высокими интонациями восклицаний, стнхотво- 
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рснпс постепенно переходит к низкой лирической инто­
нации, которая и вступает в силу, поме пяти разобран- 
пых строф:

Уж вечер... облаков померкнулв края; 
Последний луч зари па башнях умирает; 
Последняя в рч.е блестящая струе 

С потухшим небом угасает.

Но здесь :не начинается и новин подъем. Уже в этой 
строфе заметен п-рием интонационного парастапия: иер- 
пая строка разбита па две Фразы, вторая занята одной 
фразой, третья начинается с повторения (анафора), 
действующего как интонационное повышение, и при 
этом фраза развернута па две строки, с характерной 
для растущей иптонации инверсией (последппй луч оари 
1Н башнях — последняя в реке блестящая струя, т.-е. 
авс — асв). Действительно, после примыкающей сюда 
следующей строфы мы возвращаемся к системе воскли­
цаний :

К а к слпт с прохладою растений финнам!
К а г. сладко в тишине у брега струй плеплнье! 
Каи тихо веянье зефира ио водам 

И гибком ньы трепетанье!

Отметим, что при разработке восклицательпой мело­
дии лКуковский повышает ее к третьей строке, после чего, 
достигнув апогея, кадансирует. Образуется характер­
ная мелодическая -дуга, объемлющая в:ю строфу. Заме­
тим здесь же (дальше мы с этим встретимся еще пе 
раз), что стрем юане сделать 4-строчную строфу мело­
дическим целым с апогеем па третьей строке харак­
терно для по тов напевного направления. Для лирики 
Пушкина, наоборот, гора «до характернее интонацион­
ное членение стро|>ы на две параллельные части (т.-с. 
совпадение с ритмическим членением при системе рифм 
авав).
« Первак, восклицательная часть „Вечера* заканчи­
вается двумя строфами, в которых наблюдается стра- 



47

вильиая повторность восхождения— этим, повидимому, 
отмечается частчпый каданс:

Лупи ущербный лик истает из-за холмок...
О, тихое небес задумчивых светило,
I; а к зыб.:-т я твой блеск па сумраке лесов,

Как бледно брег ты озлатило- 
Спа.у задумавшись: к душе моей мечты; 
К* протекшим временам, лечу гоеппмкпаш.см.,. 
О. -.ней моих вееца, как бистро скрылась ты, 

С твоим блажеиством ■ страданьем!

В пнтоиаяпоппом отношении здесь коррсспопдируют 
„О, тихое небес" и „О, диен моих весна" с после­
дующими „как-. Предыдущие фразы подготовляют этот 
подъем, причем характерно увеличение этой подготови­
тельной части вэ второй строфе и, в связи с этим, 
перемощение пос'иицательпого обращения со второй 
строки на третью. Получается постоянная у Жуковского 
мелодическая вариация.

Отсюда — переход к центральной вопросительной 
части, объемлющей шесть строф. Мы видим здесь си­
стему сменяющихся форм: „где-уже ?ь-иль“, последова­
тельность которых характерна для мелодических приемов 
Жуковского этого периода (йотом форма с „ужель" со­
всем исчезает, как архаизм нс только лексический, но 
и мелодический). Строры переплетаются между собой, 
так что первая строка ног,ой строфы часто оказывается 
заключением Фразы, начатой раньше—: итмнческое чле­
нение преодолевается движением разрастающейся ме­
лодии.

Где вы. моя друзья, вы. сиутпикя моя?
У ж е л п никогда’ по зреть соединенья? 
Ужель кс« якнули всех радостей струн? 

О, вы погибши наслажденья!,
О братья! о друзья! где наш священный круг?
Где кеенн пламенны п музам ■ свободе? 
Где вакховы пяры при шуме зимних вьюг? 

( Где клятвы, данные природе
( Хранить с огнем души нетлеппость братски уз? 

И где же вы. друзья?.. Иль всяк своей тропою, 
Лишенный спутников, влача сомнений груз,
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I Разочарованный душою.
( 'Гащнпся осужден до бездны гробовой?» 

Один—минутный гнет— почты, в непробудио, 
И гроб безвременный люб >вь кропит слезок.

Другой... о небо правосудно.5
I А мы... ужель дерзнем друг другу чужды быть? 
Ужель красат.иц взор, иль почестей исканье, 
Иль суетная честь приятным в свете слыть

| Загладят в сердце вспоувнанье
\ О радостях дупти, о счастъм ювыг дней, 
( II дружбе и любви п музам посвященных?

Нет, нет! пусть всяк нд«т вослед судьбе своей, 
Но в сердце любит незабвенных...

В пергой из этих шести строф вопросительная си­
стема сконденсирована (сопоставлены обе формы: „где*  
и „ужель") и замкнута восклицанием. Дхтьше начинается 
развертывание каждой из .тих форм. Вторая строфа 
сконЕСнтрщ овапа па вопросах с .где" и, при помощи 
строфического етуапПнчиепВ переходит в следующую; 
.цесь, па смену первой «форме, является форма с „иль-, 
которая, развиваясь, опять переходит из этой строфы 
в следуюп^’ю, где замыкаете! воекзпцапием. Характерно 
для разработки вопросительной мелодии, что после 
первоначального движения интонации нисходящего типа 
(с частицами „где , „ужель" или другими) появляется 
движение обратного типа, где вопросительная вершина 
лежит ие в начале а в конце (с частицей .иль"). Полу­
чается как бы опрокинутая интонационная дуга—дви­
жение анхюгичвое тому, которое мы отмечали в примере 
синктаксического хиазма („Утешит ли меня твое бла­
гословенье.....•). I) Строф а пятая развивает форму с 

*) Каноничность такого построения воп]осительпой мелодии в 
русской лирике можно наблюдать на дплеттантскпх оылах. естест­
венно повторяющих устаноьпс1ни( сз прп<.мы. Любопытный призер— 
стихотг.орение II. И. Чайковского „Ландыси", написанное в стаде 
медитативной элегии (,1цошлое русской му:ыкп. Материалы в исс- 
следоЕания. I. II. И. Чайковский". Пете! бург. Книт-ео .Огни“. 
1918. Стр. 8—9). Здесь хи ваходим:

Скорее в лес?... Бегу знакомою тропою.
Ужель сбыл сь хечты, осуществились сны?....
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„ужель", причем вторая Фраза так разрастается, что 
захватывает половину следующей строфы очень резких 
еп]'ашЬеи1еп!. Таким образом, построение всей этой во- 
просительпой части совершенно уясняется. Опа членится 
по мелодическим признакам па три момента: 14-3—-2 
(под цифрами на этот раз р.яумеются строфы).

После этой части стихотворение переходит к кадансу, 
возобновляя восклицательную интонацию, к которюй, каж 
и в начале, примыкает перечисление по форме: «Блажен, 
кому... кто..." Заключительная строфа образует каданс 
соединением вопросов и восклицаний:

Так. петь есть м*-й удел... во долго ль?... Как узнать ?_ [
Ах! скоро, может-быть, с Минвапою уныло* 
Придет сюда Альвин в час вечера мечтать;

Над тихой юноши м<>гидоц! :)

Становится ясной и общая композиция всей этой 
большой пьесы. Опа, как большинство лирических сти­
хотворений Жуковского, построена на принципе тронч-

О ландыш, отчего таг. радуешь ты взоры?

В чем тайпа чар твоих? Ч т о ты душе вещаешь? 
Чем манишь ты к себе и сердпе веселишь? 
Иль радостей былых ты призрак воскрешаешь? 
Илл одах-нство нам грядущее сулишь?

Стихотворение сопровождается интересными авторскими при­
знаниями, доказывающими, что он сам чувствовал себя связанных 
стихотеорпой формой: , Гак наг. я не поэт, а только стихоплет, то 
может быть ошибаюсь, но мне кажется, что стихотворенье никогда 
не может быть вполне серьезпо, вполне еыдиться вз души. Законы 
стихосложения, рИ'!ма, (особенно рифма) обусловливают делан­
ности Поэтому я скажу, что музыкз все-такп бесконечно выше 
поэзии*. Несомненная наивная ошибка, по характерная—особенно 
для эпохи пад’-ппя русского стиха (стихотворение написано в 
1878 году).

1) Ср. характерный каданс у ЧайковСкого:
Что будет там Куда, в час смерти окрыленный 
Мои дух. Веденью вняв, беззвучно воспарит?

Пам радости земли так близки, так з 
Зияющая пасть могилы так темна!

4—593 
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нести (частый формальный принцип и музыкальной 
композиции), причем средняя часть занята именно раз­
работкой вопросительной мелодии, а крайние опреде­
ляются развертыванием восклицательной интонации и 
в этом смысле корреспондируют друг с другом.

После всех этих примеров, иллюстрирующих моло­
до ческне приемы молодого Жуковского, нам покажется 
совершенно знакомым и уже каноничным для него на­
чало послания „К Филалету" (1508-9 гг.):

Где ты далекий друг? Когда прервем разлуку? 
Когда прострешь ко мне ласкающую руку? 
Когда мне встретить твой душе понятный взгляд 
И сердцем отвечать на дружбы глас священной? 
Где вы. дни радостей? Прпдсшь ли ты назад, 
О время прежнее, о время незабвенно?
Или веселие навскп отцвело,
И счастие мое с протекшим протекло?...

Отметим в этом стихотворении одно интересно? 
место—своего рода элегич?ский отрывок,—где разра­
батывается иная, не вопросительная интонация. Оно 
особенно интересно тем, что является как бы прототипом 
построения „Стансов* Пушкина („Брожу ли я вдоль 
улиц шумных*):

С мот рю ли, как заря с закатом угасает — 
Так. мнится, юноша цветущий исчезает: ' 
Внимаю ли рогам пастушьим ?.а горой, 
Иль ветра горного в дубраве трепетанью. 
Иль тихому ручья в кустарнике журчанью, 
Смотрю ль в тучанну даль вечернею порой, 
К клавиру ль прекдопяск, гармонии внимаю — 
Во всем печальных дней конец воображаю.

Заметим прежде всего, что синтаксическая фигура 
>того типа (глагол наст. вр.-гли) использована Жуков­
ским так, что интонация разрастается, образуя мело­
дическое восхождение. В самом деле, сначала она дана 
в скатом виде: в двух первых строках дано восхождение 
н нисхождение. Следующие пять строк образуют не- 
прерываую систему подъема с одним ответом лишь в 
шестой строке. Затем тппичпо сохраненпе тех же слов, 
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•создающих фигуру лирических повторений. Наконец, 
отметим еще инверсии, создающие интонационные ва­
риации: рогам пастушьим за горой — ветра горного в 
дубраве трепетанью — тихому ручья в кустарнике жур­
чанью. С точки зрения пптопацпонно-грамматической 
(а пе логико-грамматической) мы можем считать анало- 
гамп сочетания: пастушьим рогам, трепетанью горного 
ветра, журчапью ручья (носители главных интонацион­
ных акцентов). Тогда ипверспвность второй фразы по 
отиошепию к первой выразится в том, что сочетание 
это переставлено и разделено внедрением в середину 
обстоятельственного слова (в дубраве), т.-е. если обо­
значим соответственные члены буквами, то получим 
аве—вса. Третья фраза сохраняет это сочетание в том 
же виде (ручья в кустарнике журчанью), но прибавляет 
новый член—эпитет к дополнению (тихому журчанью). 
Таким образом, получается ощущепие нарастания самого 
состава фраз, что вместе с ппверсией дает нарастание 
интонации. Отметим еще одно интересное явлепне — 
отношение между интонацией и цезурой. В первой из 
этих строк цезура пе противоречит интонации—после 
„рогам* пауза допустима; во второй—цезура метрически 
ослаблепа (горпого) и потому пе мешает интонационному 
движению; в третьей—цезура в чисто-метрическом отно­
шении сильная (Иль тихомV ручшт), но фраза располо­
жена так. что получается своего рода внутренний, це­
зурный (чратЪешепГ ])» т.-е. —-несовпадеппе метриче­
ского членения с иптопационно-синтаксическим, что в 
шестистопном ямбе ощущается очень сильно. Цезура 
не ослабляется, а преодолевается, чем достигается на­
пряжение интонационной линии. Применяются всевоз­
можные средства, чтобы развернуть непрерывное инто­
национное двнжеппе на протяжении этих пяти строк.

Мы, такпм образом, различаем три гиха епзашЪетепи це­
зурный. стиховой я строчным. Ец)этЪоп)еп( ритмического периох» 
(т.-е. при 4-строчпон строфе типа аЬаЬ членение не 2-}-2, а 3-|-1 
ахи 1-5-3) мо.т.по считать частным случаем стихового.

4*
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Пушкин берет ту же синтаксическую схему (брожу ль, 
вхожу ль, сижу ль, гляжу ль, и т. д.). но развивает ее 
в виде стансов, где каждая строфа представляет собой 
замкнутое целое и где каждое восхождение имеет тут 
же свое нисхождение. Правда, в первой строфе восхо­
ждения сконденсированы, но характерно, во-первых, 
разнообразие глаголов (брожу ль, вхожу ль, сижу ль), 
которым на первый плац выдвигается логическая сто- 
ропа фраз, а не интонационная, и во-вторых—конден­
сация эта компенсируется пли разрежается вто1»ой стро­
фой, в которой развит ответ (я предаюсь моим мечтам— 
я говорю). Инверсий такого типа, как мы нашли у 
Жуковского, здесь пет; лирические повторения избе­
гаются. Мы видим, как одна и та же синтаксическая 
фигура оказывает разное стилистическое действие в 
зависимости от того, какому поэтическому стилю она 
служит."

Мелодические приемы Жуковского становятся осо­
бенно убедительными и ппгересными, когда он переходит 
от медитативных элегий и посланий к „песням" и эле­
гиям чисто-лирическим, освобождаясь от элементов ме­
дитативной оды в духе Грея. На переводах немецких 
и английских баллад (Шиллер, Уланд, Соути) Жуков­
ский развил и укрепил свою технику. Вместо расплыв­
чатых „посланий" — стройные, архитектовнчески-обду- 
манные формы ннтимпой лирики *)•

Остановимся прежде всего на стихотворении „Ве­
сеннее чувство" (1816 г.). Оно являет паи чрезвычайно 
ясиый пример несенной композиции. При анализе его

:) „Поедания" Жуковского, вообще, интересны как переходная 
форма, вмещающая в себе, с «>дп<.и пироны, вставные лирические 
отрывкп {вроде вышеприведенного „Смотрю дн“), с другой — заро­
дыши описательных позм, как. паор.. в „Послании к Воейкову" 
описание Кавказа, на которое недаром ссылается Пу кин в при­
мечаниях к ^Кавказскому пленнику*. 
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интонационного движения композиция эта становится 
соглршепчо прозрачной. Стихотворение состоит из шести 
4-строчпых стро-1» (система рифм—аЪ'Ъ'а). Две первые 
явно связаны между собой разработкой вопросительной 
интонации;

Легкий, легкий ветерок.
Что так сладко, тихо веешь?
Что играешь, что светлеешь, 
ОчароЕанпый поток?

Чем опять душа полна?
Что опять е ней пробудилось? 
Что с тобой к ней возвратилось, 
Перелетная весна?;

Третья строфа занимает особое, отдельное поюжение, 
вводя новую (побочную) интонационную тему:

Я смотрю на небеса...
Облака летя сияют
И сияя улетают 
За далекие леса.

Четвертая строфа возобновляет вопросительную ин­
тонацию и неразрывно связана с пятой:

Иль опять от вышины
Весть знакомая несется?
Или снова раздается 
Милый голос старины?

Или там, куда летят
Птичка, странник поднебесный, 
Все еще сей неизвестный 
Край желанного сокрыт?

Шестая строфа образует ясный каданс, соответ­
ственно этому видоизменяя характер интонации:

Кто а; к певедомым брегам
Путь неведомый укажет?
Ах’ найдется ль, кто мне скажет, 
Очарованное там?
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Так, уже крп беглом анализе стихотворение расчле­
няется: на ясные методические периоды: [(1-р2)4-3— 
(44-э)]-^6. Как видим, в основе—опять троичность, 
характерная для песенной формы.

Присмотримся внимательнее к самым приемам ме- 
лодизации. Стихотворение г написано четырехстопным 
хореем—размером традиционным для русской песенной 
лирики. Обращают при атом на себя внимание настой­
чивые пэопические сочетания в заключающих ст1>офы 
строках: „очарованный поток*, „перелетная весна*, 
„за далекие леса*, „очарованное там*. Из метрических 
особенностей важно еще отметить систему опоясываю­
щих рифм, с мужскими по краям и женскими внутри. 
Эта метрическая система попользована | Жуковским для 
особого мелодического членения. В мелодическом отно­
шении первая строфа образует правильную, симметри­
чески построенную дугу, восхождение которой равно 
нисхождению. В самом деле, первые две строки соста­
вляют вопросительную фразу, высокая часть которой 
лежит на второй, после обращения; вторые две разви­
вают обратное движение—вопрос за которым обращение. 
Получается ипверсивное расположение не слов, а долей 
предложения (аЬ-Ьа). Попробуем переставить две первые 
строки—так, чтобы получить систему рифм а'Ъа'Ъ:

Что так сладко, тихо веешь, 
Легким, легки» ветерок? 
Что играешь, что светлеешь, 
Очарованный иоток?

Строфа не только меняется, но звучит фальшиво, осо­
бенно в мелодическом отношении. Прежде всего пропа­
дает ощущение развития иптопашш—строфа просто 
распадается на две паратлельво-движущиеся части, 
тогда как у Жуковского, благодаря синтаксической 
обращенности п получившемуся, таким образом, сосед­
ству высоких частей, мы имеем указанное выше ду­
говое движение с апогеем в начале третьей строки, чтб 
характерно для напевной строфы. Обнаруживается и 
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интонационная закономерность в самом составе фраз. 
При перестановке строк такие удвоения как „легкий, 
легкий*4 и „сладко, тихо** действуют как ритмико-мело­
дический диссонанс, как ошибка ’)• Очевидно, при на­
стоящем расположении эти удвоения имеют определенное 
интопационпое значение, связанное именно с построе­
нном мелодической дуги. Эксперимент этот показывает, 
насколько важным, организующим строфу, фактором 
является иптопаппоппое ее движение.

Во второй строфе повторяется та же мелодическая 
система, но с характерными вариациями, которые уси­
ливают (своего рода—сгехсепйо) интонацию. Строфа 
членится иначе—первые две строки образуют самостоя­
тельные предложения; но их связь в отношении к 
подъему интонации подчеркивается повторением слова 
„опять44.

Подъем этот направляется к третьей строке, которая 
является апогеем утке потому, что не образует "замкну­
той фразы, а переходит к обращению; интонация,‘дважды 
повторенная двумя первыми строками, развернута па 
большем протяжения (увеличение амплитуды, с которым 
мы уже встречались раньше).

IIэоны последней строки (перелетная весна), как п 
весь синтаксический строй двух последних строк, под­
черкивают повторность движения (очарованный поток).

После этого сгеясешЬ) третья строфа дает мопотопию, 
контрастирующую с напевными дугами первых двух и 
создающую перебой. Интересно, что здесь, при ослаб­
лении интонационного 'движения, усилена роль тембра: 
является своего рода огласовка, которая сказывается в 
устойчивости „аи: заметны и аллитерации на л, т и 
с: „облака летя сияют и сияя улетают за далекие леса44 
(отметим положение сначала.в ударном слоге, потом

') Делп в том. что удвоенна эти расположены в спнтаксичес1.и- 
шпопациоппой градации: эпитет в ойраик-ими. наречие, глагол (иг- 
рае111ь-систлесшм. Важно и ритмическое л\ положение в Еаждой 
строке. При перестановке все это ра грушастся. 
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в послеударном, затем снова в ударном, а л и с нахо­
дятся сначала в предударных, а затем в ударных».

Вопросительная интонация следующих двух строф 
представляет обычную нредкадапсную форму (с частицей 
„иль-), развивая не нисходящее, а восходящее дви­
жение (ср. выше). Четвертая строфа опять членится 
на две части, напоминая первую. Это еще поддержи­
вается инверсией: „от выпшпы весть знакомая несется— 
раздается милый голос старины" (полная обращенность: 
(1сЪа—аЬс(1). Со второй строфой корреспондируют слова 
., опять и „снова-. Пятая строфа, продолжая ту же 
систему „иль**, отличается от всех предыдущих тем, что 
она развивает одну Фразу, объемлющую все четыре 
строки. Мы имеем опять сгеесепйо по сравнению с чет­
вертой строфой: интонационная амплитуда сильно уве­
личена, а при этом движение интонации еще тормозится 
вставкой придаточного предложения (куда летит) и при­
ложения (странник поднебесный), так что главное пред­
ложение с его членами отнесено к самому концу строфы. 
Таким образом, интонационный апогей третьей строки 
(все еще) приобретает особую патетическую силу, 
подчеркивая предкадансное значение всей строфы.

Построение каданса — довольно сложное. Вопроси­
тельная интонация возвращается к своей первоначаль­
ной форме, с еще более полновесным вопросительным 
местоимением (кто ж). Строфа опять делится на две 
части, но вторая часть, во-первых, отмечепа восклица­
тельным „ах!й, которым оттеняется завершительное дви­
жение интонации, и, во-вторых, осложнена вставкой, 
как* бы в скобках, особого вопроса, поднимающегося 
над основным:

Ах! найдется ль (кто ;ет?)'(
Очарованное там?

Получается вопрос внутри вопроса—прием, которым 
подчеркнуто кадапсное движение мелодии. Последняя 
строка, как пэоническпми ходами, так и самым словом 
„очарованное-, возвращает нас к последней строке пер­
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гой строфы (очарованный поток), сообщая всей компо­
зиции кольцевой оттенок.

На принципе троичпости построена и известная 
„Песня*’ 148 г. („Минувших дпей очарованье")—клас­
сический образец мелодических приемов Жуковского. 
Интересно, что опа и написана для певицы, так что 
прямо связана с музыкальными впечатлениями, как 
видно из письма /Гуковского к Л. II Елагиной >): »Еп 
аНепНапГ вот вам стихи, произведение минуты, мимо- 
пролетевшей, следовательно вам пе должно выво­
дить из этой песни никаких заключений. Опа написана 
для Вадковской, которая и лицом, и голосом (когда поет) 
похожа на Анну Ивановну. Натурально, что с этим 
лицом и с этим голосом тесно связано прошлое*.

Стихотворение состоит из трех 8-строчных строф 
четырехстопного ямба. Восьмпстрочпость строфы соз­
дается пе метрическими приемами (система рифм обыкно­
венная—а'Ъа'Ъ), а мелодическими—интонационным сце­
плением, связующим воедино каждые 8 строк. Первая
строфа ясно распадается па две части, из которых пер­
вая — вопросительная, вторая — повествовательно-лири­
ческая:

1 •

1 Минувших дней очарованье, 
1 Зачем опять воскресло ты?
1 Кто разбудил воспомипанье
1 И замолчавшие мечты?

2 ‘

Шепнул душе привет бывалой; 
Душе блеснул знакомый взор*. 
П зримо ей мпвуту стало 
Незримое с давнишних пор.

Но замечательно, что вторая часть идет как бы под 
знаком вопроса—вопросительная иптопацпя служит ей 
фоном и влияет на ее интонирование. За этими пове­
ствовательными фразами как бы сохраняется вопроси­
тельное „кто". Интонация как бы модулирует в близкую

9 Ноябрь 1818 г. гУткпнский сборник1* под ред. А. Е. Гру­
зинского (М. КЮ4), стр. 2".
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к вопросительной тональность. Аналогичный пример—у
Тютчева:

1

О чем ты воешь, гетр ночной? 
О чем так сетуешь безумно?
Что значит странный голос твой. 
То глухо-жалобный, то шумной?

=1 1 Понятным сердцу языком
I Твердишь о непонятной муке, 
| И ноешь, и взрываешь в нем 
| ТЬ.рой неистовые звуки!1

В каждой части этой первой сгрофы мы наблюдаем 
знакомое нам повышение на третьей строке, с харак­
терным во второй части „н“ (имеющим временной 
оттенок).

Во второй строфе вопросительная пптонацпя скон­
денсирована. Как и первая, опа начинается с обраще­
ния, по вопросы не сменяются другими Формами, а 
идут усиливаясь и развиваясь:

О милый петь, святое прежде, 
Зачем в мою теснишься грудь? 
Могу ль сказать: ж и в п, надежде? 
Скажу ль тому, что было, будь? 
Могу ль 'зреть во блеске новом 
Мечты увядшей красоту? 
Могу ль опять одеть покровом 
Знакомой жизпл наготу?

Вся строфа 'является развитием вопросительной 
части первой строфы, повторяя вначале ту же частицу 
„зачем*. Вопросительная интонация развертывается, за­
нимая во вто}юй половине по две строки. Строфа не 
завершается каданспровапием. явно требуя дальнейшего 
движения. Эго подчеркивается отсутствием инверсий — 
вместо этого полный синтаксический параллелизм. Дей­
ствительно, третья строфа как бы продолжает эту си­
стему вопросов, возвращаясь вместе с тем к начальной 
форме с частицей „зачем*. Но после первых двух строк 
вопросительная пптонацпя прерывается:

Зачем душа в тот край стремится. 
Где были днп, каких уж нет?
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Пустынный кран не населится,
Пе узрит овдмпиувшвх лет,
Гам есть <Гди н жилец безгласный, 
Свидетель милов старины;
Там гместе с ним нее дни прекрасны 
В единый гроб положены.

Строфа эта аналогична первой, но как кадансирую­
щая она уже в первой половине подготовляет переход 
к завершительной интонации. Третья и четвертая строки 
идут еще на фоне вопроса, интонация имеет специфи­
ческий оттенок этой связи (усиленная акцентировка ска­
зуемых); следующие строки уже лишены этой окраски 
п образуют самостоятельный лирический каданс.

Среди стихотворений Жуковского 1* 19 г. имеется инте­
ресный пример возвращения к медитативной элегии—гНа 
кончину Е. В. Королевы Виртемборгской". Через всестн- 
хотво^юпве исходит разработка вопросительной инто­
нации, но формы ранних медитативных вопросов (ужель— 
иль) оставлены. Вместо этого—типичная для его лирики 
этого времени форма (не--глагол пли имя сущ.4-ли):

Когда грустишь, о матерь, одинока, * 
С кажи, тебе не слышится л I глас," 
Призывное несущий издалека, 
Из тон страны. куда все манит пас, 
Где милое скрывается до срока, 
Где возвратим отнятое на час? 
Не сходит и к душ»- благовестптел," 
Земных утрат и веба нзгяснятель? ,

И в горн.-е унынием влекома, 
Не верою ль душа твоя полна? 
Пе явится ль св. что отческого дома 
Лишь только вход земная сторона? ) 
Что милая Небесная знакома 
И ждущего семьей населена? 
Все тал вое нс зрится ль откровен 
А бытие великим и евлпипяым''*

Этим отрывком подготовлено написанное в том же году 
стихотворение—„К мпмопролетевшему знакомом^ ге­
нию*. Здесь вопросительная интонация этого типа (Не 
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ты ди тот) развивается на протяжении шести 1-строч­
ных строф; кроме того имеется рамка—строфа вступи­
тельная л строфа предкадансная—и каданс Годна строфа 
без вопросов). По пространству, на котором развернута 
вопросительная система, ото — самое большое из лири­
ческих стихотворений Жуковского. Лирическая тема 
этого стихотворения настолько связана с этой системой 
вопросов, что после него форма эта должна была всегда 
ощущаться как свойственная именно Жуковскому. Пер­
вая строфа определяет собой эту вопросительную тему:

Скажи, к т о ты, пленптель безымянный, 
С каких небес прпмчалсм ты ко мне? 
Зачем опять влечешь к обетованной, 
Давно, давно покинутой стране?

Форма вступления знакомая нам хотя бы по предыду­
щему стихотворению. Зпаком пам и прием развития 
интонации увеличением ее амплитуды (вторая половина 
строфы). Предкадапсная строфа явно возвращает нас 
к вступительной (реприза), подготовляя вместе с тем 
каданс:

Какую ж весть принес ты, мой пденитель, 
II х п опять мечтой лишь поманишь, 
II, прежних дум .напрасный пробудптсдь *), 
С* счастии шепнешь и замолчишь?

Первая строка повторяет форму вступления, усиливая 
интонацию (какую ж). Словом „пленптель" подчерки­
вается возвращение к начальной теме. Характерен после 
этого переход к Форме с „ильи (ср. другие подобные 
случаи), примем фраза развернута, при помощи вставки 
приложения (прежних дум напраспый пробудитель), на 
три строки. Сходный с этим прием видели мы в пред- 
кадансной строфе „Песни**:

Иди там, куда летит
Птичка, странник поднебесный. 
Все еще сей пспзвестный 
Край желанного сокрыт?

’•) Ср. в вышеприведенном отрывке—„блэгове' тик-ль4* и „изъяс* 
нит>'ль“, любимые образования Жуковского.
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Между этими двумя корреспондирующими друг с другом 
строфами расположено шесть строф, которые распадаются 
па две группы: в первой вершина интонационной линии 
находится в самом начале каждой строфы, образуя посте­
пенное нисхождение к концу; во второй вершина эта 
сдвинута на следующую строку, так что рисунок меняется»

1) Не ти ли тот, который жизнь младую
Так сладостно мечтами усыплял
И в старину про гостью нез<мпую— 
Про милую надежду ей шептал?

2) Поазии сулшеннкм вдохновеньем 
Не ты ль с душой носился в высоту, 
Пр»‘Д ней г-.рел ооластьепным виденьем, 

.Разоблачал ей жизни красоту?

Этой мелодической вариацпейТвносится разнообразие в 
монотонную повторность одной и той же вопросительной 
иптонацпп. В шестой строфе интонационная вершина 
возвращается на прежнее место, причем окончание 
всего движения н переход к кадапсу подчеркивается 
начальным „и*:

II не тебе ль всегда опа впихала
В чистейшие мвпуты бытия, 
Когда судьбы сьятыпю постигала. 
Когда дпгаь^Г.ог свидетель был ея?

Интересно еще, что все эти шесть строф не членятся 
вопросами внутри себя, а развертывают каждый раз 
одну вопросительную Фразу, расширяя ее несколькими 
сказуемыми или придаточными предложениями. Этпм 
напевная монотонна увеличивается—здесь Жуковский, 
по выражению Некрасова, „воет-. Строфы, образующие 
рамку, строятся, как мы видели, иначе и отличаются 
этим от всей середины. В основе всей композиции— 
опять принцип троичности, с тем отличием от формы, 
наир., „Весепнего чувства-, что средняя часть не 
представляет собой „побочной- темы и не образует 
перебоя, а вступительная строфа п повторяющая ее
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предкаданснля служат лишь рамкой (своего рода скры­
тое кольцо).

После всех этих примеров совершенно знакомым и 
типичным для Жуковского покажется стихотворение 
„Таинственный посетитель*" (1824 г.). Здесь собраны 
вместе почти все те приемы мелодпзацин, которые мы 
наблюдали до сих пор. Стихотворение состоит из шести 
8-строчных строф четырех угон него хорея. Система рифм 
обычная (а'Ьа'Ь), так что в »еьмистрочпость строфы опре­
деляется пе метрическими ее особенностями, как было 
и в „Песпе-. В первой строфе сконденсирована целая 
система вощюсов:

Кто ты, призрак, гость прекрасно!?, 
К нам откуда прилетал?

Безответно в безгласно
Для чего от пас пропал ? 

Где ты? Где твое селенье? ..
Что с тобой ? Куда исчез?

II зачем твое явленье 
В поднебесную с небес?

Заметно членение строфы на две половины, причем]в 
жаждой из них наблюдается одинаковое соотношение 
между первыми вопросами, занимающими по одной строке 
иди еще меньше (как во второй половине), и послед­
ним, оба раза разверпутым па две сцюки. Опять — 
увеличение амплитуды, причем характерно для ст^юфнки 
Жуковского, что амплитуда эта охватывает всегда третью 
и четвертую строки. Опять - перемещение вопроситель­
ного слова (хиазм), па котором мы останавливались 
раньше. В самом деле, здесь — та же фигура, какую 
мы наблюдали в стихотворении „К Нине**:

Ад! будешь ди в бедах мне верная супруга. 
Опасности со мной дерзнешь ап разделить 
II в горько! жизни час прискорбного супруга 
Усмешкою любви пр идешь и оживить?

Ср.: Кто ты, призрак, гость прекрасно!?
К нам откуда прилетал? 
Безответно и безгласно 
Для чего от нас пропал?
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Дале»1 идет как бы разрежение ьтой сгущенной системы 
вопросов — соотношение, напоминающее предыдущее 
стихотворение. тем более, что л вопросительная форма 
та же: сначала не--имя сущ.—ли, потом—„иль“. Так 
п разделяются дальнейшие пять строф па 3 — 2:

1) Не надежда л ты младая

Не лю'овь ли нам собою'

3) Не волшебница ли дума

4) Иль в тебе сама святая

5) Иль предчувствие сходило

Интересно, что между сконденсированными в первой 
строфе вопросами и этими пятью строфами, располо­
женными по системе 3 — 2, ощущается какое-то мате­
матическое соотношение. Дело, невидимому, в том, что 
в первой строфе мы ]»езко ощущаем две половины, из 
которых вторая интонируется напряженнее первой как 
вследствие дробления вопросов (Где ты? Где твое 
селенье?», так и благодаря уснлепию последнего вопроса 
(И зачем). Более того—мы, иовпдимому, ощущаем даже 
соотношение между количеством волросительных толчков 
первой и второ;') половины. Первая половина дает три 

ощущаютст вследствие 
во второй половине их 
два, при метрическом 
остается в восприятии 

эти толчка падают па 

толчка, которые особенно резко 
хиазма (кто, откуда, для чего): 
пять — и это увеличение на 
равновесии, тоже запоминается, 
как разница, потому что оба 
внутренние вопросы и выделяются своей силой. Следу- 
юппю три строфы, объединяемые одной и той же инто­
национной фигурой, отвечают па три первых толчка 
начальной строфы: последние две являются как бы
разрешением тех дополнительных двух толчков, которые 
«ицущаются во вто|юй ее половипе. Так объясняется и 
отсутствие специального каданса, в других случаях 
п<*изм1‘ино присутствующего у Жуковского. Первая строфа, 
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в данном случае, не является рамкой, а как бы вме­
щает в себе, как в зародыше, все разрастающееся из 
нею стихотворение. В предыдущем стихотворении этого 
не было — и мы имеем специально разработанный ка­
данс.

Интересно, что эта особенность архитектоники — 
чисто интонационная. Здесь мы еще раз можем убе­
диться, насколько важную роль играет интонация в 
лирике такого типа. Эти математические отношения, 
вообще, характерны для стиха—их действие можно на­
блюдать и в прозе поэтов в отличие от прозы чистых 
прозаиков. В композиции Лермонтовской - Ветки Пале­
стины-, по мелодическим приемам близкой к стилю 
Л Чуковского, можно ясно видеть действие тех же мате­
матических отношений. В первой строфе сконденсиро­
вано четыре вопросительных толчка:

Скажи мие, ветка Палестины: 
Где ты росла, где ты цвела, 
К а г. и х холмов, г.апов доливы 
Ты украшением была?

Далее мы имеем четырз связанные между собой строфы, 
в которых развертывается начальная система. Они ясно 
делятся на две группы, по две строфы. В первой группе 
(строфы II и III) — -1 вопросительных акцента, по 2 
в каждой строфе (начальная конденсация здесь разре­
жается): „у вод ли, ночной ли ветр, молитву 
ль тихую читали, иль пели песни старины". Во 
второй группе, которая начинается возобновляющим 
движение „и“ („И пхчьма та"—строфы IV и V) — 
то же самое: „и пальма та жива ль, все так же ль 
манит, или опа увяла, и дольний прах ложится 
жадно", причем ..или- играет здесь именно заверши­
тельную интонационную роль. Таким образом, строфы 
II—V развертывают сконденсированную в первой строфе 
систему, сохраняя в каждой группе по четыре акцента. 
В VI строфе—реприза: „поведай", корреспондирующее 
с начальным „скажи-. И перед нами — новая копден- 
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гания, но несколько измененная соответственно с пред- 
кадапспым значением этой репризы:

Поведан: набожной рукою 
Кто в этот кран тебя занес? 
Грустил он часто над тобою? 
Хранишь ты след горючих слез?
Иль. Божье-& ратп лучший вони,
(•и был. е безоблачным челом, 
Как ты. всегда небес достоян 
Перед людьми и божеством ?.. .

В первой из этих строф сконденсировано не четщю, а 
три вопроса — четвертому уделена особая строфа с ха­
рактерным «пльи и с торможением интонации при по­
мощи вставок, отделяющих вопросительный член от под­
лежащего и сказуемого (иль..... он был..... достоин).
Этим седьмая строфа выделяется средн всех остальных, 
различным образом дробящихся. Развитием и напряже­
нием вощюсительной питопации подготовляется переход 
к кадансу, который и осуществляется двумя последними, 
уже не вопросительными строфами. Композиция всего 
с1ихотво|х,ипя (9 стдоф) становится ясной. Первая 
строфа порождает из себя вопросительную систему че­
тырех следующих строф (2-|-2); следующие за этими 
пятью две строфы представляют собой развитую ре­
призу, за которой следует двухетрофпый каданс, т.-с.: 
[1 4-(2 —2) 4--14-2. В основе—опять троичность. >)

’) То я.е само»- можно проворить и па вышеприведенных сти­
хотворениях Жуковского—.Весеннее чувство* и .Песня*. В пер­
вом мы име» м три интонационных толчка в первой строфе, которые 
повторяются н во второй: в четвертой и пятой, неразрывно между 
собой связанных—те же три толчка, размещенные так, что в одной— 
два. а в другой—одни (ср. у Лермонтова 3 4-1): интересно, что 
даже каданс построен на том же числе толчков—внедренный внутрь 
фразы вопрос (кт<* мне скажет) точно призвав для того, чтобы 
• и-ушествнть этот закон. Б .Песне* сохраняются пять толчков 
(’2-}-3. 3-2, 3 Надо думать, что при более утонченном ана­
лизе мы наш.тп бы в стихотворной комнознпин целый ряд матема­
тических отношений, столь же строгих, каковы они в музыке. На­
рушение в отдельных случаях, обоснованное как прием, только под­
черкивает их нормативную силу.

5—693
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Вернемся к стихотворению Жуковского. Каждая из 
пяти разбираемых нами строф построена по одному и 
тому же пнтопапионному принципу: 1) вопросительная 
фраза п 2) примыкающие к пей повествовательные 
фразы (явление, отмеченное выше в „Песне"). При этом 
в первой из этих строф и в последней вопросительная 
фраза развернута на половину строфы, а в прочих она 
занимает только две первые строки. Мы опять имеем 
такой случай, когда вопросительная интонация медленно 
ослабевает, раз^жаясь в лпрически-повествовательных 
комментариях:

Не падс.т.да ль ты младая, 
Приходящая пором

Из неведомого крап
Иод волшебной пеленой?

Капрона. неумолимо
Гадость милую па час 

Показал ты, с нею мимо
Пролетел и бросил нас.

Последняя строфа отличается от других тем, что вто­
рая ее половина не просто примыкает к первой, а 
образует довольно самостоятельную Фразу, интонирова­
ние которой почти свободно от воХросптельного фона:

Иль предчувствие сходило
К нам во образе Лоем

И понятно говорило
(» небесном, о святом? 

Часто г. жизни так бывало.- 
Кто-то сштлый к на 

Подымает покрывало
1! в далекое манит.

'Гак подчеркнут кадаиспый характер этой строфы.
Па разобранных примерах мы изучили мелодические 

приемы Жуковского в использовании вопросительной 
интонации. Система этих приемов чрезвычайно развитая 
и устойчивая. Здесь — больше всего обнаруживается та 
„цепкость-, о которой говорил Полевой. Примеров иного 
рода, не связанных с разработкой вопросительной инто­
нации, немного. Как и следовало ожидать, использование 
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определенной речивой тпопацпи, обладающей мелоди­
ческими свойствами, явилось первой ступенью в разви­
тии напевного стиля. В лирике «Рета мы увидим даль­
нейшее развитие мелодической техники.

Однако выберем несколько примеров иного рода. 
Мы а рпог1 предвидели, что найдем явления синтакси­
ческого параллелизма и систему повторений. Самый 
простой тип такого построения — система строф с оди­
наковыми начальными словами (анафора) и одинаковыми 
заключениями (рефрен),—тип, традиционный в заиадной 
лирике в носящий название ‘то „песни", то ..романса". 
Естественно ожидать, что Жуковский обратится к этой 
форме, носящей явные следы своей связи с музыкой, 
с напевом. Действительно, в 1Ы1 г., именно во время 
перехода от первоначальных од, басен и проч, к чистой 
лирике, Жуковский пишет „Песню" (подражание немец­
кому). которая состоит из трех строф, с анафорой и 
рефреном:

О милый друг! теперь с тобою радость!
А я один —и мой печален путь:
Живи, вкушай невинной лиспи сладость; 

I» душе не илм<-пись: достойна счастья будь... 
И о не отринь, в толпе пленяемых тобою, 
'Гы друга прежнего. увядшего душой,; 
Веселья п\ дели—ему отрадой будь: 

Его. мой друг, не позабудь.

В следующей строфе мы, кроме анафоры и рефрена, 
находим даже то же „по** в пятой строке, которым под­
черкивается синтаксический параллелизм обеих строф:

Г» милый друг, нам рок велел разлуку:
Дни. месяцы п годы пролетят,
Вотще к тебе простру от сердца руку— 

Пн голос твой, ив взор меня не усладят. 
Н ч н вдали моя душа с твоей согласна: 
Любовь ни времени, ни ме<ту пс подвластна; 
Всегда, в,-:-дс ты мой хранитель-ангел будь,

Меня, мой друг, не позабудь.

Мелодическое впечатление создается здесь самой син­
таксической системой, самым составом строфы, повто-

Ь* 
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ряющеп один л тот же интонационный рисунок. В том же 
году написано и стихотворение „Певец-, каждая ст]юфа. 
которого кончается восклицательным рефреном „Бедный 
певец!"

В главе о Фете мы увидим, как характерно для 
напевного стиля построение целого стихотворения па 
одной Фразе, развернутой вставками придаточных пред­
ложений пли другими приемами. Зародыш этого есть у 
Жуковского в стихотворении „Близость весны" 1"19 г. 
Опо все состоит из десяти строк, без разделения на 
строфы, по системе рифм: ааЬ'Ь'сс п т. д. Таким обра­
зом, метрического членения на части в нем нет, но 
мелодически опо ясно делится на две половины, из ко­
торых первая образует постепенное восхождение инто­
нации, вторая — постепенное нисхождение. Получается 
правильная мелодическая дуга:

На небе тпшппа: 
Таинственно луна

1 Сквозь тчш.пп пар сияет: 
Звезда любви играет 
Над темною горой,

И в бездне голубом 
Бесплотные, летая, 
Чаруя, оживляя 
Ночную тншпну. 
Приветствуют весну.

В первой половине мы имеем хроматическую гра­
дацию. В самом деле, синтаксическое соотношение 
первых предложений таково, что интонационная линия 
повышается. Ито достигается различным расположением 
главных членов предложения. Носители главных инто­
национных акцентов постепенно меняют свои места— 
так, что получается интонационное сге^сепФ». В первом 
предложении подлежащее затушевано („тишина" имеет 
значение скорее наречия и потому служит сказуемым, 
как в безличных п]»едложен!1ях:) во втором, занимающем 
уже две строки, мы имеем такой порядок слов, при 
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к<»то!»ом особенное? эмоциональное ударение падает на 
слово „таинственно-, инверсивно выставленное в на­
чало, а подлежащее и сказуемое занимают второсте­
пенное место: далее именно они выступают па первый 
план (звезда любви играет). Таким образом, происходит 
перемещение второстепенных членов (на небе, сквозь 
топкий пар. пад темною горой) с первого плана на 
второй, а главные члены, наобо]ют, выступают на первый 
план. Четвертая и пятая ст]юкн являются естественной 
вершиной интонаниоиного движения.

Во второй половине тцюдложепне тяготеет к кадансу, 
но тормозится в своем движении, чтобы сделать нис­
хождение равным восхождению. Три деепричастия, вне­
дренные в главное предложение (летая, чаруя, оживляя) 
и отделяющие подлежащее от сказуемого (бесплотные... 
приветствуют), осложняют синтаксис с точки зрения 
рационального построения, но зато реализуют сим­
метрию нисхождения. Заметим" еще, что обстоятель­
ственные слова предыдущего предложения (над темною 
горой) сталкиваются с поставленными впе^ди обстоя­
тельственными словами нового щюдложенпя (п в бездне 
голубой); происходит своего рода инверсия: звезда любви 
играет <а) над темпон» горой (Ь) п в бездне голубой 
(Ь) бесплотные приветствуют весну (а). В этой встрече 
второстепенных членов и расхождении главных запе­
чатлен момент перехода к кадапсированию.

Как видим, мелодические приемы такого типа у 
Жуковского очень несложны и сводятся, главным образом, 
г образованию повторных или параллельных движений. 
Параллелизм особенно ясен в известном стихотворении 
„19-го марта 1*23*, тоже не расчлененном на строфы 
к даже не имеющем рифм ’)• В мелодическом отно­
шении оно членится на две части, которые внутри себя 
делятся еще на две. Получаются своего рода мелодм.

’) В. Жмрмувс кем указывает «а сходств*) его со етжхотворв-
■ ы<’м Бремтано . Аи .<•. (.Релмгюзное отреченже в «сгори рв- 
мант«1мав. М. 19)4. Прмш-чашн, стр. 37-Н.)
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чсские строфы: " 4 _ после чего — особый ка­
данс из двух строк.

|Т ы предо ином 
Стояла тихо:

| Твои г.зор унылый
- | Г>ЫЛ Ш»лг.н чувств.
1 •» — 4 I Од хне напомнил

|<» милом прошлом: 
О Н был ПО< Л«'ДПИЙ 
На здешнем свете.

|Т ы удалилась 
Как тихий ангел; 
"Г воя могила 

|| I Как рай спокойна.
4 — 4 I Гам все земные

|ГосНомппапья: 
Там все святые 
<» небе мели.

Звезды небес! 
Тихая ночь!

Фразы построены так. что каждая нечетная строка 
в интонацнопном отношении сильнее каждой четной. 
Образуется своего рода интонационная диподия, особенно 
ясная, если соединить каждые две строки в одну:

Ты предо мною стояла тихо:
Твой взор унылый был пилон чувств 
(*н мне наиомннл * о милом прошлом: 
Он был последний | на здешнем свете.

Все сильные диподии связаны меж ту собой син­
таксическим параллелизмом. При :»том во второй строфе, 
повторяющей интонационное движение первой, мы 
имеем повторения „ты* и „твоя*, а синтаксический 
параллелизм п]юведеп сполна (ты.... как.... твоя.... как.... 
там все земные воспоминанья, там все святые о вебе 
мысли), так что мелодическая система особенно под­
черкнута. Две строфы дважды повторяют одно и то же 
движение. Этим двум толчкам отвечают, в качестве 
разрешения две ст]юки каданса. Отметим, что переход 
от двухстопного ямба к двухстопному усеченному дак­
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тилю (неправильно считать эту фигуру хориямбом по 
аналогии с античной метрикой) подготовлен такими 
строчками, как „Ты предо мною", „Ты удалилась", „Там 
все земные", „Там все святые". Более того—двухстопный 
ямб здесь, вообще, сомнительный. Каждая строка пред» 
ставляет собою одно ритмическое движение, тяго­
теющее к концевому ударению. Строка, состоящая из 
одного слова „Воспоминанье", является в этом смысле 
идеалом. Если принять во внимание обязательность 
ритмических пауз между строками, длительность которых 
здесь совершенно объективна, то мы имеем своего рода 
секстоль—шестисложную фигуру с главным акцентом 
па четвертом слоге и с паузой вместо шестого, т.-е.— 

В таком случае заключительные строки вовсе 
не дают нового размера, а отличаются лишь муж­
скими окончаниями (ср. „Ты удалилась" и ..Звезды 
небес") и наличностью более определенных ударений 
на первых слогах. Мужские окончания разрушают рит­
мико-интонационную дпподийпость, установленную пре­
дыдущими строфами и подкрепленную там синтакси­
ческой неразрывностью каждых двух строк. Вместо 
параллелизма сильных диподии получается сжатый па­
раллелизм двух строк. Дииодиппая строка как бы разо­
рвана большой паузой (мужские окончания) па две са­
мостоятельные части. Ударения па первых слогах 
ослабляют динамическую роль концевых уда^нпй и, 
таким образом, разрушают установившуюся до этого 
дпподинную динамику, в результате чего является за- 
медленный темп, как кадаиспый прием. При вни­
мательном вслушивании мы замечаем, что две заклю­
чительные строки, по затрачиваемому на их произнесение 
времени, равны четырем, ь'.ятым из строфы. Иначе 
говоря—мы имеем здесь,уже пе секстоли, а триоли.



III.

Пушкин, Тютчев, Лермонтов.
1.

Юный Пушкин подвергается сложному воздействию 
со стороны лирики XVIII-го и начала Х1Х-го века— 
в том числе воздействию и со стороны лирики Жуков­
ского. Некрасов писал Тургеневу (30 нюня 1853 г.): 
„нельзя не заметить, что многие послания и некоторые 
лицейские годовщины Пушкина вышли прямо из посла­
ний Жуковского. Пушкин брал у него — иную мысль, 
иной мотив и даже иногда выражение!“ Воздействие 
нто заметно именно в стихах 1М6—20 гг. п сказы­
вается, между прочим, в усвоении мелодической манеры 
Жуковского — строить стихотворение па основе вопро­
сительной интонации. Среди стихотворений 1^16 г. от­
метим: „Певец-, :?К иен**, „Послание к князю А. М. Гор­
чакову^, „Наслаждение-, „Окно-, „Месяц".

Стпхотво1юпие „Певец- примыкает к тому типу „ро­
мансов- или „песен", о котором была речь выше. Осо­
бенность его схемы в том, что рефреном служит повто­
рение начальных слов, так что каждая строфа получает 
вид кольца. Кольцо это не только чисто-синтаксическое, 
но и мелодическое: каждая строфа делится на две части, 
из которых первая развивает вопросительную интонацию 
нисходящего тина (т. е. с вершиной вначале), а вторая— 
восходящего, как бы замыкая интонационное кольцо.

. Г < 'л ы х а л н-л ь вы за рощей глас ночной
\ Певца любви, певца своей печали?
| Когда поля в ча<- утренний молчала.

2 . Свиреп звук унылым ■ простой
[ С л ы I а л ■ л ь в ы?
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Единообразие подчеркивается еще тем. что вторая 
строка остается во всех трех строфах неизменной, а 
тем самым—и жеиские рифмы. Во второй строфе син­
таксическое строение несколько изменено, в третьей — 
точный слепок с первой, даже с сохранением „когда* 
в начале третьей ст]юки.

Пушкин 1М6 года занят стилизацией под Жуков­
ского. Стихотворение „К ней*, с его обращениями— 
„Эльвина, милый друг’.*, с его „ужелп-пль“, с его, на­
конец. переходом из третм'й строфы в четвертую, бла­
годаря чему вопросительная нптоиация развертывается 
на пространстве двух строф, образуя кадапс,—все это 
знакомо вам во стихотворениям Жуковского. Влияние 
медитативных лослаипй Жуковского („Послание к Фи- 
лалету*) явно сказывается на Пушкинском „Послании 
к князю Л. М. Горчакову4. Сначала вопросы являются 
лишь в наиболее эмоциональных местах п не разви­
ваются в систему:

Где вы, л<та бесоечпостя недавном?

Л мой у,н л... По пасмурным тумано 
Зачем а:е мне грядущее скрывать?

Они прош к, по можно ль их забыть?

Но к концу вопросы сгущаются в систему и напо­
минают манеру Жуковского:

У Ж е л ь моя пройдет нустыпно младость? 
Иль мне чужда счастливая любовь? 
Ужель умру, не ведая, что радость?* 
Зачем же жизнь дана мне от богов? 
Чего мне ждать? В рядах забытым во 
Средв толпы затерянный певец. — 
К а к в х наград я в будущем доетовв. 
И счастия каков возьму вемец?

В стихотворении „Наслаждение*4 восьмнстрочные 
строфы образовапы единством интонационного движении. 
Вторая строфа повторяет первую, что сказывается и и. 
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саном членении обеих строф: (2—2)4-4. Третья строфа, 
кадансная, оттенена вопросительной интонацией:

Я всл^д... по цгли отдаленной Ч, 
Но цели милой не Достиг'.. 
Когда ж. весельем окрыленный, 
Настанет счастья быстрый миг? 
Ко гд а в сиянье возгорится 
Светильник тусклых юных диен, 
И мрачный путь м«»и озарится 
Улыбкой спутницы моей?

После 1>1(; г. воздействие лирики Жуковского на­
чинает ослабевать. В стпхотво^нпн 1817 г. „К Жу­
ковскому* Пушкин стилизует иод его манеру то место, 
где обращается непосредственно к нему:

А ты. природою на песни обреченный,
Не ты ль мне у»у!;у дал в завет любви священной? 
Могу ль забыть я час, когда п.-[ед тобой 
Безмолвный я стоял, п модшниюй струей 
Душа к возвышениой душе твоей летела 
II, тайно сгедннясь, в восторгах пламенела?

В 1818 г. Пушкин пишет свою падннсь -К пор­
трету Янковского*—наступает эпоха преодоления зтого 
воздействия: Пушкин видит в ‘Жуковском своего 
учителя (см. в его письме к Бестужеву по поводу’ от­
зыва Гылееваг, по—не образец для подражания. Не­
даром в „Руслане и Людмиле* он пародирует „Двенад­
цать спящих дев* Жуковского. Позже, в „Евгении 
Онегине*, Пушкин дает в словах Ленского характерную 
стилизацию напевного стиля:

' Куда, куда вы удалились, 
Косны моей златые дни? 
Чт<» день грядущий мне

Забуд.-т мир меня: пл ты 
Прпд. шь ли, дег.а красоты. 
Слезу пролить над ранней урной 
И думать. .....

) Оборот характерный для Жуковского. Ср.: „Я сорвать... и» 
что же рок?*, „Я вслед га ним!., по он быстрее".
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Отголоском увлечения стилем Жуковского является 
стихотворение „Мне вас не жаль* (1820 г.) — с его 
повторениями и с вопросительным кадансом. Тяеово же 
„Желание* (1ц21), где стилизаипя под прежнюю манеру 
чувствуется п в появлении имени „Эльвина*, п в си­
стеме лирических вопросов:

Приду л л вновь, поклонник муз и мира.
Забыв молву и жизни суеты,
На берегах веселого Салгпра 
Воспоминать дугпп м<>ей мечты? 
Л ты. моя задумчивая лира, 
Ты. верная повила красоты. 
Певица ног, изгнанья п разлуки, 
II а к д с и! ь л п В!1->1;1. утраченные звуки? 
И там, где мирт шумит над тихой урвой, 
У в и ;к у л I. вновь, сквозь темные леса

I т. 1

Но характерно, что особых приемов разработки во­
просительной интонации, какие мы паблюдали у Жуков­
ского, здесь нет. Дальше Пушкип уже переходит к 
укреплению своего собственного лирического стпля, 
избегая традиционных приемов мелодизацип и сообщая 
своему стиху ритмическую подвижность и синтаксиче­
скую простоту. Среди стихотворений 1828 г. мы на­
ходим одно—„Цветок*,—в котором неожиданно видим 
знакомые формы вощюснтелыюп интонации:

Пе* ток засохший, бсзуханныв.
Забытый в книге, вижу я.
II еот уже мечтой» странно!
Дула наполнялась моя:

Г д с цвел? к о г л „? какой весною? 
II долго ль пися? в сорван кем, 
Чужой, знакомой.ли рукою? 
Л положен сюда зачем?

Па память вежного ль свиданья,
II л в разлуки роковой. 
Иль одинокого гулянья 
В тиши полей, в тени лесной?
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В жив л тот. в та жива ли?
II нынче где их у юлок? 
Или уже от увяли, 
Как сем неведомый цветок?

По характерно для Пушкина, что вопросы эти осмы­
слены как вопросы и потому не имеют того чпсто- 
напевпого значения, какое мы наблюдали у Жуковского. 
Вводная строфа подготовляет всю эту систему, логи­
чески оправдывая самое ее появление *).

После 1-Ч20 г. Пушкин явно отходит от напевного 
стиля, а в наиболее типичных его стихотворениях зре­
лого периода характерно именно отсутствие мелодиче­
ских приемов—в том числе п разработки вопроситель­
ной пли восклицательной интонации („Под небом голу­
бым*4, „Не пой, красавица, при мне-, „Для Сенгов от­
чизны дальной** и др.). Даже в стихотворении „К А. II. 
Кери* (1825 г.), которое в лексическом отношении 
как-будто стилизовано п даже повторяет выражения 
Жуковского («гений чистой красоты*4—ср. у Жуковского 
в „Далла Рук*4 и в стих. „Я музу юную, бывало**), 
нет никаких вопрошаний, никаких специальных 
приемов мелодизацнн. Характерно для Пушкинской 
строфы, как я уже упоминал выше, постоянное совпа­
дение синтаксического членения с метрическим, при 
котором интонационное воздействие остается на втором 
клане, а ташке форма стансов, при которой каждая 
строфа замыкается своими пределами.

Ч Интересно, что и здесь проявляется действие того архитек- 
тоническом» закона, о котором мы говорили по поводу „Таинствен­
ного посетителя" и „Ветки Палестины". Вторая строфа, конденси­
рующая иопросы. даст 7 воироемтельных толчков: в двух следующих 
строфах мы ыаюдим 7 ответных толчков.

В поэзии Тютчева наблюдается интересное сочетание 
традиций русской лирики (Державин и Жуковский), еще 
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осложненное немецким влиянием (Новалис, Гейне >) 
и др.). Обычное причисление Тютчева к -Пушкинской 
плеяде4"—историко-литературная ошибка. Механической 
преемственности, простого наследования в литературе, 
как и вообще в искусстве, не бывает. Пушкин—ученик 
Жуковского, и в то же время—соперник, стремящийся 
щюодолеть его стиль. Главная линия русской поэзии 
пошла после Жуковского в сторону завершения, подве­
дения итогов. Создапие поэтического канона, уравнове­
шивающего все предыдущие тенденции русской поэзии— 
дело Пушкина. После пего поэзия уступает свое влия­
ние прозе. -) Образуются боковые линии—поэзия -для не­
многих-. Тут-то и являются новые сплетения традиций, 
подготовляющие будущее возрождение стиха. „Побе­
жденный- Жуковский, с его пемецкой ориентацией, на­
ходит своих продолжателей среди этих боковых линий. 
Здесь развиваются тенденции его стиля, полемическое 
заострение которых находим мы у Фета, так гордивше­
гося тем, что стихи его казались современникам -воз­
мутительными своей невозмутимостью и прискорбным от­
сутствием гражданской скорби- ’). Продолжает жить и 
Державинская традиция—традиция декламативной оды,— 
и не только в стихах гр. Хвостова, высмеян пых Пушки­
ным. Она нашла себе более тонких, более самостоятель­
ных учеников, которые сумели использовать ее так, что 
опа не казалась простым архаизмом. Она приютилась в 
стихотворных „1>ечах- Тютчева, в гимнах и дифирамбах 
Шевырева, Хомякова и др.

В. Брюсов утверждает, что „поэзия Тютчева, в луч­
ших своих созданиях, жива не метафорами и антите­
зами, как поэзия французская, во целостностью замысла

’) Влиявию Гейш* на Тютч.ьа посвящена приготовлении к 
печати работа Ю. Н. Тынянова—„Тютчев м Тейпе".

Об •том подробнее —в коей статье „Проблемы по:»тпт;в 
Птшкмна" (сборник „Пушкин. Достоевский", изд. „Тома Литера­
торов", Петербург.

’) Предисловие к третье у выписку „Вечерни огней".
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и певучестью строфы, как поэзия немецкая“ О. 
Об этой „певучести- как таковой оп больше ни слова 
не говорит—вероятно по тем же соображениям, которые 
заставили 10. Верховского заменить анализ песенпого 
стиля анализом „мотивов*. О политических стихотворе­
ниях Тютчева Брюсов говорит вскользь: „Иногда у Тют­
чева мысль просто изложена в стихотворной форме, и 
это, бесспорно, самые слабые из его созданий". Но в 
том-то и дело, что Тютчев— ипогда певец, иногда оратор, 
и эти две стихии своеобразно уравновешены в его по­
эзии, придавая ей совершенно специальный характер. 
Многие его стихотворения, н не только политические.— 
маленькие речи, построенные либо на заключительных 
афористических ропНе>. либо па приемах ораторского 
„слова*. Тут мы находим специфическое употребление 
и метафор и антитез. Недаром так сильна связь между 
пламенными ^го статьями и политическими стих освое­
ниями. Недаром современники изображают его вдохно­
венным оратором и остроумцем: „Старичок пробирается 
нетвердою поступью вдоль степы, держа шляпу, которая 
сейчас, кажется, упадет из»его рук. Из угла прищу­
ренными глазами окидывает все собрание... К нему под­
ходит кто-то и заводит разговор... слово за слово, его 
что-то задело, он оживился, и потекла потоком ]ючь увле­
кательная, блистательная, настоящая импровизация..." 
(М. II. Погодин). И некоторые его стихотворения как- 
будто хранят следы этого ораторского негодования, по­
лемического пыла („что-то задело"):

Не то. что мните вы, природа— 
Не гдепон. не бездушный дик. 
В ней есть душа, в ней есть свобода, 
В пей есть любовь. в ней есть язык.

Вы зрите лист и цвет на древе. 
Иль их садов и и 1; приклеил?

Ч Полное собрание сочинений Ф. И. Тютчев.». Изд. А. •!*. 
Маркса. Крвтпко-биографический очерк, стр. XI.Ш—МЯУ. Тоже— 
в сборнике статей «Далекие и близкие*.
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Иль зреет пд<»д в родимом чреве 
Игрою ьниинит, чуждых сих ')?

Здесь запе чатлена даже гневная, раздраженная же­
стикуляция оратора. Очень часто па стихотворениями 
Тютчева чувствуется присутствие человека, к которому 
он обращается с речью, или толпы, перед котоуюй он 
произносит свою проповедь: „Пе плоть, а дух растлился 
в наши дни-, „Молчи, скрывайся и тан-. „Смотри, как 
облаком живым-, -Смотри. как на речном просторе-, 
„Чему молилась ты с любовью**, „Стоим мы слепо 
пред судьбою-, -Ужасный сон отяготел над нами- 
и др. Интересны в этом смысле своеобразные обороты 
речи, придающие стихотворению характер ораторского 
„слова**:

Я лютеран люблю богослуженье,
Обряд их строгал, важный и простой; 
Слх голы: < т« и, М храмины пусто! 
Попятно хне высокое ученье. 
Во видите л ь? Собравшихся в дорогу

■ Т. д.

Стихотворение „Цицерон-, как настоящая речь, на­
чинается цитатой:

Оратор римский говорил:
„Средь бурь гражданских л тревоги,
Я поздно встал л на дороге 
Застигнут ночью Гнма был/ 
Т а к! Н<» прощаясь с римской с ивой 

м т. д.

Тонкой риторикой звучит заключительная рот(е 
„Осеннего вечера-, почти тяжеловесная &1я лирического 
стихотворения:

Ущерб. П2Неможе|||.е И па веем
Та кроткая улыбка увяданья,
Что в существе р а ?. у И II о м мы зовем 
Во з вы ш е и п о и стыдливостью страданья.

И В одном аг своих давшноплх докладов А. Белый, коммен­
тируя ото < 1нх<-твор» пне. укаилвал на разницу между первой его 
частью. ритори,1'' |>о1!. и втором, где Тютчев свободно отдается 
своему поэгиче'комч вдохновению („И языками неземными”).
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Самый оборот — „Есть в светлости осенних 
вечеров", столь характерный дтя Тютчевских вступле­
ний (ср. -Есть некий час всемирного молчанья**, „Есть 
близнецы", „В разлуке есть высокое значенье**, „Есть 
много мелких безымянных-, „У музы есть различные 
пристрастья-, „Певучесть есть в морских волнах", 
„Есть и в моем страдальческом застое", „Две силы 
есть, две роковые силг, „Ночной порой в пустыне 
городской есть час один-), воспринимается как своего 
рода „прозаизм-, перенесенный в лирику из сферы ора­
торской речи. Особенно сильно ощущается это в таком 
сочетании, как: „Две силы есть, дне роковые силы", 
или „Есть близнецы—для земнородных два боже- 
ства“ »).

Не случайно н то, что средн стихотворений Тютчева 
большое место занимают юбилейные „речи- и особенно— 
надгробные „слова". Стихотворение „Па смерть В. А. 
Жуковского" построено именно как „слово". Первые 
две строфы содержат личные воспоминания—лирический 
их характер подчеркивается рсфренообразным повторе­
нием:

А между тем заметно выступали 
Ул звезды первые в его ночж.

А звезды м< жду тем на них сводили 
Тампстынный и сумрачный своя свет.

Их связь подчеркивается н развитием начальной ме­
тафоры—„Л видел вечер твой-,—действие Котоун рас­
пространяется на обе строфы—тоже характерный ора­
торский прием. Далее идет общая характеристика— и 
тут ннте1>есен самый строй фраз: своеобразная разго­
ворная неуклюжесть стиха и прозаичность интонаций.

’) О том же см. в статье К». Н. Тынянова „К вопросу о тради­
циях Тютчева" (иодробно—дальше). Кроме того я должен поблаго­
дарить II. А. Груздева, в частном разговоре поделившегося со 
мной своими соображениями об ораторских прн-мах Тютчева.
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Поистине, как голубь, чист л цел 
Он духом был; хоть мудрости змеиной 
Не презирал, понять ее умел. 
Но веял 1: нем д\х чисто-голубиный. 
И ЭТОЮ ДуХоГИоН ЧНСТоТОЮ 
Он в<.змул;ал. окреп и просветлел. 
Душа сг«» возвысилась до строю: 
Он стройно апл, он стройно пел...

II ЭТО Т-Т о души ВЫСОКИЙ строй
и т. д.

Характерной риторической метафорой украшено и 
надгробное слово к Гёте: „На древе человечества вы­
соком ты лучшим был его листом*—метафорой, прове­
денной до конца (Л сам собою пал, как из венка’*). 
Для Тютчева типичен этот эмблематический метафоризм, 
как например—в „Фонтане* („О, смертной мысли во­
домет*)—метафоризм не лирический, а чисто-оратор­
ский, проповеднический. „МаГапа* тоже декламативпа, 
а пе напевна, и тоже характерна свопмп стилистиче­
скими приемами:

Все тот яс запах роз... в з т <• все е с т Ц с м е р т ь! 
Как в с д а т ь? Мо;кет-6ыть. и есть в природе звуки. 
Благоухания, цвета и голося.— 
Предвестники для пас последнего часа 
И усладителп последней нашей муки.
1! ИМ Я-ТО судеб посланник рок..вон (су». ,11 ЭТОТ-то*)

■ т. д.

Стихотворение „День ’н ночь*—ораторская антитеза, 
заканчивающаяся характерным прозаическим оборотом: 
„Вот отчего нам ночь страшна*. Стихотворение 
„Смотри, как на речном просторе* построено на та­
кой же эмблематической метафоре, как „Фонтан*—и 
смысл ее совершенно по-проповеднически раскрыт в 
конце:

О, нашей мысли обольщенье,
Ты—человеческое я!
Не таково ль твое значенье? 
Не такова ль судьба твоя?

6—593
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Отметим, наконец, следы Державинской оды в сти­
хотворении „Сижу задумчив и один“:

Былое—было ли когда?
Что ныне—будет лп всегда? 

Ойо пройдет!
Пройдет оно, как все прошло,
II канет в темное жерло

За годом год.
.За годом год, ла веко.
Что ж негодует человек.

Сей злак земно й?.. 
Он быстро, быстро вянет... Так! 
Но с новым летом новый злак

II лист иной.

И вопросы, и подхваты выражении—совершенно в духе 
классической оды. В самой лексике Тютчева — не­
сомненное родство с лексикой Державина »)• Недаром 
Тютчев начал „Уранией" (1820 г.) —большим стихо­
творением в классическом стиле, где, между прочим, 
воспеты Ломоносов и Державин. Символисты восприняли 
Тютчева односторонне. Но характерно, что особенно 
близки к Тютчеву оказались именно Брюсов и В. Ива­
нов—самые риторические из символистов.

Однако этими речами, проповедями и отповедями поэ­
зия Тютчева не исчерпывается. Есть у него и восторжен­
ная „певучесть строфы“. Тютчев—поэт восклицаний.

Как тихо иеет над долиной 
Далекий колокольпый звон.

О. как тогда с земного круга 
Дупюй к бессмертному летам!

О. к а к пронзительны и дики. 
К а к ненавистны для меня

Ч Ср. / Державина: .И дни мои как злак сечет* (На смерть 

кя. Мещерского), ,То вечности жерлом пожрется* (Река времен). 
Ср. еще: .Металла голос погребальный* (Бессоинпца) л «Глагол 
времен, металла звон* (На смерть кн. Мещерского). См. еще в моей 
статье .Поэтика Державина* (Аполлон 1916, .V» 8) и указанную 
статью 10. Тынянова.
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Сей шум. движеиы, говор, клики 
Младого, пламенного дня !

К : сладко дремлет сад темно-зелен 

О, как в нем сердце пламенеет'.

О, север, север-чародей *

Как он любил родные ели 
Своей Савойи дорогой!

О, нашей мысли обольщенье, 
Ты—человеческое я!

Тихой ночью, поздним летом 
Как па небе звезды рдеют!

Как дымпый столб светлеет в вышин ! 
Как тень внизу скользит неуловимо!

К а к сладко дремлет Рим в ее лучах, 
Как с ней сроднился Рима вечный прах!

Как увядающее мнло!

О. первых листьев красота

К’ а к весел грохот летних бурь

О, как убийственно мы любим

<». как на склоне наших лет 
Нежнгй мы любим и суеверней...

О, вещая душа моя,
О, сердце полное тревоги.
О. к а к ты бьешься па пороге 
Как бы двойного бытия!..

О, этот юг, о. эта Ницца!..
О, как их блеск меня трево

Как хорошо ты. о море ночное!

Как веожпдаино и ярко

6*
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О. в мом радужном видемье 
Какая нега для очей!

К' акая я;пзпь, к а к о е обаянье, 
Какой для чувств роскошный, светлый пир!

Сравнительно с этим количеством восклицаний, являю­
щихся то в начале, то в середине, то в конце, а иногда 
удерживающих на себе все стихотворение, роль во- 
ирошаиий кажется незначительной — они ноявлякпся 
редко, почти всегда служа концовкой ]) и пе имея спе­
циально-мелодического значения. Мелодическая роль во­
просительной интонации исчерпана была Жуковским. 
Зато восклицательная интонация часто слагается у 
Тютчева в мелодическую систему. Это особенно заметно 
в маленьких восьмистишиях, где перед нами — одьф 
синтаксическое движение, одна Фраза;

К а к он любил родные С ли 
Своей Савойи дорогой! 
Как .мелодически шумели 
Их ветви над его главой! 
Их мрак торжественно-угрюмый 
II дикий, заунывный шум 
Какою сладостною думой 
Г’го обворовали ум!

Или:
Тихой ночью, поздним летом 
Как на небе звезды рдеют! 
Как под сумрачным их светом 
Нпвы дремлющие зреют... 
Усыпительно-безмолвны, 
К а к блестят в тиши почвой 
Золотистые их волны, 
Убеленные луной!

Оба стихотворения построены на тройных интонацион­
ных толчках, расположенных так, чтобы третий толчок

’) Характерна концовка в стих. .Итальянская вилла*, где 
вопросительпая мелодия, при помощи повторений в вставок (.Иль 
злая жизнь педаром, та жпзнь, увы!., та злая жизнь...*), 
развернута на целую строфу. 
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обособлялся от первых двух и, занимая иное синтакси­
ческое положение, сообщал движению интонации мело­
дический рисунок.

В первом стихотворении мы имеем два повторных, 
параллельных движения — е той только синтаксической 
ра’звицей, что сначала восклицательная частица отно­
сится к глаголу и тем самым песет на ‘себе главную 
силу н высоту интонации, а затем опа относится к на­
речию (как мелодически) и делит эту силу и высоту 
с ним,- так что нисходящее движение несколько задер­
живается; во второй половине стихотворения интонация 
уже не дробится на два хода, а занимает все четыре 
строки, при чем высокая часть помещена так, что вместо 
простого нисхождения получается восходяще-нисходящая 
шГгопапия — интонационная дуга. Это достигается тем, 
что -подлежащие и относящиеся к ним определения (их 
мрак торжественно-угрюмый и дикий, заунывный шум— 
заметьте инверсию) поставлены до восклицательного 
члена, а не после, как в первых предложениях. 
Инверсивно-'* движение увеличивает восклицательную 
силу всего предложения и придает ему характер ка- 
Ъгтпса. Как очень часто у Тютчева, стихотворение ка­
дансирует не нисхождением, а наоборот—восхождением, 
как бы оставляя мелодический рисунок оборванным 
(патетический каданс). Заметим еще, что в третьем 
случае восклицательная сила увеличена тем, что воскли­
цательный член здесь—уже полноправное слово (ка­
кою), и относится он к прилагательному, с кото­
рым сливается во-етпво. Таким образом получается 
градация самой силы восклицания.

Во втором стихотворении —■ мелодический чертеж 
несколько иной. Характерно расположение членов в 
первом предложении и при этом — удвоение обстоятель­
ственных слов (нечто вроде „Л е г к ил, легкий вето*

Такой термин —у А. М. Пашковского: .Русский синтаксис 
в научном освещении*. И;д. 2-ое. Москва Госуд. 11ад-во. Стр. 341. 
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рок* у Жуковского): это становится особенно ясный если 
мы повторим прежний эксперимент—переставим строки:

Как на небе звезды рдеют
Тихо» ничьи», еозднпн детом!

Несмотря па то, что обе строки имеют женские окон­
чания и в этом отношении не испытывают никакой де­
формации при перестановке, фраза звучит фальшиво. 
Получается, очевидно, интонационный диссонанс: ока­
зывается, что форма „тихой ночью, поздним летом“ 
должна быть в восходящей, не в нисходящей части 
предложения. Задача эюй интонационной фигуры, оче­
видно — подготовка восклицания, восхождения. Инте­
ресно, что стоит уничтожить эту фигуру дробления на 
два момента (напр. — „тихой августовской ночью*) — 
и ощущение фальши сразу слабеет. В мелодической 
структуре стихотворения оказываются, действительно, ма­
тематические законы, не менее железные, чем в музыке. 
Постановкой в первой строке этой фигуры, а в т}>етьей 
строке—второго „как" Тютчев достигает того, что пер- 
рые четыре строки располагаются в виде интонацион­
ной дуги—с главной высотой на втором „как". Таким 
образом, здесь нет того параллелизма движения, какое 
было в первом стихотворении. Соответственно с этим 
новым чертежом изменено и движение второй поло­
вины. „Как* первой половины относятся к сказуемым 
(как рдеют, как зреют), но подлежащие оба раза 
стоят до сказуемых: расстояния между* восклицатель­
ными членами и этими сказуемыми—разные: в первом 
случае они находятся в одной и той же строке, во 
втором же случае „как7 находится в начале третьей 
строки, а сказуемое — в конце четвертой строки. Этим 
увеличивается амплитуда интонации и достигается рав­
новесие между Фразами, необходимое для создания 
дуги. Во второй половине мы находим, во-первых, 
аналогичную в интонационном отношении подготовку 
подъема („усыпительно-безмолвны, как., .“—ср. „тихой 
ночью, поздним летом, как...") и во-вторых — харак- 
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черную инверсию (по отпошепию к первоначальному 
порядку): ..как под сумрачным их светом нивы дрем­
лющие зреют4*, т.-е. (1есЬа,—..как блестят в тпши ноч­
ной золотистые их волны", т. е. ае<1Ъс !)—перестановку 
внутри каждой синтаксической группы и перенесение 
сказуемого с последнего места на первое, так что оно 
следует непосредственно за восклицательным членом. 
Итон инверсией и вместе с тем увеличением интона­
ционной амплитуды (предложение запимает четыре строки) 
второй половине придал характер каданса. Каданс еще 
подчеркнут появлением мужских рифм.

Интересный пример напевной строфы — „Сумерки44. 
Стихотворение состоит из двух 8-строчных строф, ко­
торые, как было .у Жуковского, собраны по восьми 
строк не на метрической основе (система рифм обыч­
ная—а'Ъа'Ь), а на интонационной. Здесь нет разработки 
пи вопросптельпой, ни восклицательной иптонации, но 
мелодическое движение, дважды повторенное, ясно чувст­
вуется. Дело — в особом ритмико-мелодическом приеме.

Теки епзые смесвлпсь,
Ивет поблекнул, звук уснул, 
Жизнь. движенье разрешились 
В сумрак зыбкий, в дальний гул... 
Мотылька полет незримый 
Слышен в воздухе ночном ...
Час тоски невыразимой. 
Все во мне — я я во всем...

В первой половит* этой строфы мы чувствуем ритмиче­
ский и интопапиопный параллелизм, заключающийся в 
том, что почетные строки имеют три икта и не чле­
нятся пополам, четные же имеют четыре икта и 
распадаются на диподин. Синтаксическое различие в 
том, что третья п четвертая строки представляют собой 
одну фразу, а первая и вторая независимы друг от 
друга. Всем этим создается особое мелодическое дви-

’) а — сказуемое, Ь — определение, с — подлежащее. <1 — обстоя­
тельственное слово, е — определение к нему. 
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жепие: две эти части повторяют одну интонацию, по 
так, что вторая часть находится на большей высоте 
сравнительно с первой. Во второй половине строфы па­
раллелизма этого нет — мы имеем легативное движепие 
Фразы, объемлющей две строки (без диподий во второй». 
В отношении к предыдущим новая фраза лежит на еще 
большей высоте — это обусловлено как общим восходя­
щим направлением следующих друг за другом предло­
жений, так и порядком слов: „Мотылька полет пе- 
зримый“ (интонационная инверсия). После этой Фразы 
идет нисхождение, и в последней строке мы опять на­
ходим усиленную диподию |с мужской цезурой) с че­
тырьмя иктами. Тяеим образом, строфа в мелодическом 
отношении, действительно, представляет неразрывное 
целое, с апогеем на пятой строке.

Во второй строфе — иное отношение диподийных и 
сплошных строк:

Сумрак тихий, сумрак сонный, 
Лейся с глубь моей душя, 
Тихий, томный, благовонный, 
Все залей и утишп.
Чувства — мглой самозабвенья 
Переполни через край !.. 
Дай вкусить уничтоженья, 
С миром дремлнщлм смешай!

Строфа начинается с диподии типа „Цвет поблскнул, 
звук уснул**, интонационная 1>оль которой еще усили­
вается благодаря повторению одного и того же слова. 
Диподию находим мы еще в четвертой строке („Все 
залей и утпши-), во уже с мужской цезурой. Таким 
образом, диподийные строки здесь пе перекрещивают, 
а обрамляют, опоясывают, при чем первоначальный под­
черкнутый параллелизм четырех и трех-икгпых движе­
ний ослаблен, в связи с уничтожением интонационного 
параллелизма. Мелодическое движение не повторяется 
механически—необходимость вариации обусловлена уже 
тем, что вторая строфа каданспая. Сохраняется лишь 
общий рпсунок подъема к пятой строке. Действительно, 
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последовательность .лейся, залей, утиши" сама по себе 
подготовляет е какому-то окончательному подъему, но 
он еще подчеркнут инверсией — вынесением вперед 
дополнения П (Чувства мглой самозабвенья пере­
полни). При этом, как и в первой строфе, именно здесь 
Фраза развернута на две строки и этим выделяется как 
центральная.

Как видим, особенно ярких, развитых приемов ме- 
лодпзацпи у Тютчева пет. Его ритмические и эвфони­
ческие приемы гораздо разнообразнее п интереснее. Он 
стоит на рубеже -между эпохой расцвета русского стиха 
п эпохой его упадка. Нодаром приветствовали его такие 
разные по вкусам своим и тенденциям люди, как Не­
красов и Тургенев сочетание характерное, если вспом­
нить, что по мнении» Тургенева в стихах Некрасова 
поэзия „п нс ночевала*. Сгущенный, патетический ли­
ризм Тютчева, часто принимающий формы ораторской 
речи, выглядел на «фоне тускневшего Пушкинского стиха 
как нечто полновесное, содержательпое. Недаром даже 
Толстой знал его наизусть и любил цитировать. II не­
даром утвердилось тогда суждение?, что стихи Тютчева 
написаны небрежно, что они неотделапы (так казалось, 
очевидно, на фоне Пушкинской техники). Символисты 
показали нам нею изощренность его стиха и истолковали 
Тютчева как свого предтечу, как „родоначальника поэзии 
намеков" (Брюсов). Этот стилизованный Тютчев послу-

’) До сих пор мы указывали ппверспв, так. сказать относи­
тельные. т. е. такие, которые выступают па <}оне ранге дан лого в 
саком стихотворении порядка <лов. Здесь мы ссылаемся на лпвер- 
спю, выступающую па <;»’Не обмчпого для русского языка порядка. 
Об г>т<>м говорит Пенп.оп кий: .Хотя русский язык и првнадлежвт 
к ясыг.ам с так пазыв. .<воб»»дпым* порядком слов, однако для 
каждого чл-на предложения м»>жпо указать одгь> обычное, полюблен­
ное у.ч то в предложи и к-1 п другое менее обычцое, при котором 
расстановка сл-’В кажется как бы намеренно илмепенноп. На этом 
основании различают так пазив, .прямой* порядок слов и .обрат­
ным-... Таг., для приглагольного дополнения прямым порядком 
является ностзпоЕка его после глагола, а обратным — пе|н,д ним* 
( .Русским синтаксис-, стр. 2Э5—•>).
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жил для символистов орудием защиты прошв копсерва- 
тнвно-пастроенпон критики, повторявшей заветы Бе­
линского п отсылавшей к „классикам". Настоящее 
изучение Тютчева начинается только теперь1).

3.

Положение Лермонтова в нс горни русской поэзии 
еще совершенно не выяснено—и вопрос, действительно, 
очень сложен. Поэтического возрождения Лермонтов еще 
не дождался, а изучение всегда следует за возрождением. 
Пути восприятия Лермонтовской поэзии не определились. 
Отдельные тяготения к нему (Блок) еще не создают 
нового аспекта, при котором его поэзия стала бы заново 
ощущаться.

Перед Лермонтовым стояла сложнейшая 'поэтическая 
задача--преодолеть Пушкинский канон. Он идет по 
следам Пушкина, создавая кавказские поэмы и изучая 
Байрона,—но только для того, чтобы Пушкина победить. 
Он окружен поэтами, и в первых своих поэмах учится 
больше у Козлова, у Батюшкова, у Дмитриева и даже 
у Марлинского („Андреи Переяславский*). чем у Пуш­
кина. Характерно и самое влечение ег<> к поэмам и 
балладам. Быть-может, главная причина того, что Лер­
монтов остается до сих нор загадочным и не имеет 
потомков—преобладание в его поэзии лироэпических 
Форм, .которые после пего не развивались, уступив свое 
место прозе, а‘ проза с 90-ых годов отступила перед 
новым развитием лирики. „Миырп" и „Демон- остались 
застывшими в своей красоте—точно искусственные пветы, 
которые не увидают, но и не оплодотворяют.

Ч См. статью И». И. Тынянова— _К вопросу о Т| атпзиях 
Тютч' г.а“. (Записки Факультета Истории Словесных Искусств Росс. 
111КТ. Ист. Иск. Вып. 1). В этой интересной работе много фактов, 
подтверждающих высказанные здесь бегло замечания (особенно— 
относительно свя .н Тютчева с .архаистами’ л в частности—с 
Державинской традицией).



91

У Пушкина мы видим спокойные переходы от од­
них поэтических форм и жанров к другим и, наконец,— 
от стиха к прозе. Это—путь его развития, естественное 
и органическое расширение поэтического кругозора, при 
котором интенсивность сочетается с экстенсивностью. 
Наоборот, у Тютчева, отходящего в сторону от большой 
дороги русской поэзии и сосредоточенного на опреде­
ленных стилистических тенденциях, мы видим спокойную 
интенсивность в границах одной лирики. Он—ле про­
фессионал. он—гениальный дилеттапт, предчувствующий 
ликвидацию стихотворного периода и потому скептически 
настроенный:

Стихов моих вот спиюг. безобразный
Не заглянув в него, дарю им вас,
Не мог склонить своей л лепи праздной. 
Чтобы ома хоть вскользь им замялась. .
В и а П! век стихи живут два-три мгновенья. 
Годились утром, к вечеру умру т...
Гак чтож тут хлопотать? Рука забвенья
Исправит все чрез несколько минут.

(„М.*П. Погодину*)

Совсем иное—у Лермонтова. Он лихорадочно бро­
сается от одних форм п жанров к другим, делая опыты 
сразу и в лирике, п в поэме, и в драме (в стихах;и 
в прозе), и в повести. И он всегда недоволен, он всегда 
возвращается I: прежним опытам, начиная заново, вставляя 
старые куски и придумывал новые положения для своих 
героев (ср. „Исповедь*—„Боярин Орша*—„Мцыри*). 
Па пем тяготеет груз поэтических традиций, он связан 
прошлым, которое уже окрепло, устоялось. Он напря­
гает русский язык и русский стих, стараясь придать 
ему новое обличье, сделать его острым и страстным. 
Ои учится у Шиллера, у Байрона, у Гюго--вводит 
новые рифмы, новые образы, которые тут же каменеют 
и давят его самого. Трагичны его усилия (разгорячить 
кровь русской поэзии, вывести ее пз состояния Пуш- 
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кннского равновесия,- природа сопротивляется ему, и 
тело превращается в мрамор. >)

Вот почему такой аранной кажется его лирика. 
Стоп г ему ослабить эту мраморную напряженность, язык 
(то становится неуверенным, ритм вялым, стих как- 
будто чужим. Характерно, что классические, хрестома­
тийные вещи Лермонтова—„Ангел". „Ветка Палестины". 
„Когда волнуется желтеющая пива", „Выхожу одни я 
па дорогу"—принадлежат именно к числу этих „ос­
лабленных" стихотворении. В них нет этой скульптурной 
судорожпости, они кажутся живыми, но за то вместо 
крови в них течет какая-то лимфатическая жидкость— 
и жизнь их призрачна. Так. под руками Лермонтова 
русская поэзия, с одной стороны, каменеет и, в своей 
преувеличенной напряженности, имеет вид жуткого па­
ноптикума. с другой—превращается в группы бледпых 
теней, черты которых напоминают что-то из прошлой, 
некогда бившейся в них жпзпн. Это не оценка Лермон­
товского таланта, а толкование его исторической судьбы, 
его роковой миссии.

Казалось бы, мне незачем в включать Лермонтова 
в свою работу—ведь я не пишу историю русской поэзии. 
Но именно при моем понимании исторической судьбы 
Лермонтова вопрос об отношении его к напевному стилю 
становится особенно важным. .Мы можем а рпоп ожи­
дать. что на путях преодоления Пушкинского канопа 
Лермонтов обратится и к мелодическим приемам, либо 
пользуясь традицией Жуковского, либо прибегая к каким- 
нибудь другим способам мелодизации. О „Ветке Пале­
стины" мы имели уже случай говорить. В стихотворениях 
1830—1832 гг. можно наблюдать появление трехдольных 
размеров, столь характерных для напевного стиля и столь 
обойденных Пушкиным. Опп являются у Лермонтова, оче­
видно, из потребности в новых ритмических приемах и взя-

’) В глаьс о Лермонтове я пианоли себе роскошь критиче­
ского пмпр'чеиопи ма именно потому, что нс чунс1вую опори для 
восприятия его поэзии в современности, а без этой * живой опоры, 
без общего ощущения стиля не могу изучать. 
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ты им из немецкой и английской поэзии. Характерная их 
особенность, свидетельствующая об их происхождении— 
вариации анакруз, в русской поэзии того времени не­
обычные »).

Н е з к а ю. обманут ля был я, 
Осмеян тобой иля нет,

II о к ля и у с я. что сам любил я,
II остался от этого след.

(„П»СНЯ“ 1*3’' г.)
Воет в стр и свистит пред педальной грозой.

II о морю, па темный восток. 
Озаряемый милньей.*' кидаем волпой, 

Несется покерный челнок.
(„Челнок" 1830 г.)

Зачем я пе птппа. не ворон степной. 
Пролетевший сейчас надо мной?

Зачем не могу в небесах я парить 
И одну лишь свободу любить?

(„Желание* 1831 г.)
Хоть бСгут по струнам моим звуки веселья, 

О и и пе от сердца бегут.
(„Гомане" 1831 г.)

Хоть давно изменила мне радость.
Как любовь, как улыбка людей, 

II но мер кн ул о прежде, чем младость, 
Светяло надежды моей.

(1831 г.)
Как землю нам больше небес нс любгть?

Нам небесное счастье темно,
Хоть счастье земное н меньше в сто раз,

II «I мы э п а е м, какое оно.
(„Земля и небо" 1831 г.)

’) Интересно, что вариации эти появляются у Лермонтова и по г да 
внезапно, нс располагаясь в систему. Так, в дактилическом сти­
хотворении 183'* г. .Волны и люди* (.Волны катятся одна за другою*) 
пятая строка оказывается амфибрахической: .Волнам их • неволя я 
холод дороже’4. Любопытно, что редактор Акад. Изд., несмотря па 
совершенную ясность автографа, заменил слово ,.исволя“ словом 
..воля14—вероятно для того, чтобы „поправить* Лермонтова и сохра­
нить в этой строке дактили
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Есть опыты и в области так-называемых теперь 
„паузников". Еще Жуковский пробовал так переводить 
Гёте:

Л л ту знакомую гору 
Сто раз я в день прихожу: 
Стою, склеился на посох 
И в дол с вершины гляжу.

(„Жалоба пастуха* 1818 г.)

У Лермонтова:
Когда Мавр пришел в наш родимый дол, 

Оскверплючи церкви порог.
Он без дальних слов выгнал всех чернецов. 

Одного только выгнать по .мог.
(„Баллада* 1830 г.) 

Поцелуями прежде считал 
Я счастливую ж и ?. и ь свою, 
Но теперь я от счастья устал. 
Но теперь никого не люблю Ъ.

(1831 г.)

IИ здесь же — разные анакрузы: 
И я счет свопх лет потерял. 
И крыл ь л забвенья ловлю.

Интересно, что то же явление разпых анакруз можно 
наблюдать уже в стихах Марливского, которыми .Лер­
монтов, вообще, интересовался

Я за морем сннпм. за синею далью 
Сердце свое схоронил.

В связп с этим у Лермонтова являются и внутренние 
рифмы—тоже редкий прием в тогдашней поэзии:

Видали ль к о гд а. как ночная звезда
В зеркальном заливе блестит,

!) Некоторое сомнение вызывается тем, что паузы в атом сти­
хотворении падают именно после слова „жизиьу (дальше—.Я мя­
тежную жизнь мою*). Может быть. Лермонтов считал это слово в 
данном случае как двухсложное? Ср. в первом примере .Мавр 
пришел*, где тоа;е пауза сомнительна.

-) В „Кавказском пленнике* п „Корсаре* есть куски из „Ан­
дрея Переяславского*, неоконченной поэмы Марлинского,
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Как трепещет в струях, как серебряный прах
< >т нее, рассыпаясь, бежит...

Но поймать ты не лстись н л-впть не берясь: 
'обманчивы луч н водна...
Мрак тени твоей только ляжет на нем.. 
<’»т<'йд11 л. и заблещет она.

\
< ветлой радости т «а к беспокойный п р ж з р а к
Пас манит под хладною мглой:
Ты схватить Ч—он шутя убежит от тебя.
Ты обманут-он вновь пред тобой.

(„Звезда* 1830 г.)

Все эти ритмические приемы Лермонтова интересны 
для пас тем, что они связаны с явлением отражен­
ной м е л о дпк и, т. е. мелодики, которая механи­
чески порождается ритмом. Вначале мы уже упоминали 
о том, что трехдольные размеры характерны своей мо­
нотонней п этим резко отличаются от ямба п хорея. 
Недаром они господствуют в балладной поэзии, где 
требуется именно монотопия эпического сказа. Плав­
ность ритмического движения соединяется с интонацион­
ной плавностью—создается как бы отвлеченный, неза­
висящий ии от смысла слов, ни от синтаксиса напев. 
Об этом вскользь говорит Д. Г. Гпнцбург: „Русалка" 
(Лермонтова) написана анапестами, т. е. определенным 
размером, где голос повышается и пони­
жается не только в установленное время, 
но и на слогах, занимающих известное 
место: такая искусственная речь подходит к бал­
ладе" 2). Четырехстопные строки амфибрахия, апапеста 
пли дактиля легко распадаются на диподии, в каждой 
из которых мы имеем симметрию более сильных и 
более слабых ударенно, — получается рптмико-пнтопа- 
цноппый параллелизм, который особенно ясен, когда 
подкреплен параллелизмом синтаксическим: „Но тщетны

’) Оборот Жуков* кого. Прием внутренних рифм — в балладе 
Жуковского „Замок Смальгольм*'.

и) .и русском стихосложении- (Птгр. 1915), стр. 132. 
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мечты, бесполезны мольбы", „Где в замке' пустом, ва 
туманных горах„Молодость светлую, старость по­
койную*. Когда эта днподпйность еще усилена внутрен­
ними рифмами, обособляющими каждую диподию, то 
параллелизм ритма и интонации ощущается еще силь­
нее, так что синтаксис оказывается в подчинении у 
ритмической схемы. Это особенно ясно в тех случаях, 
когда между ритмической схемой и синтаксисом оказы­
вается несовпадение: „Как трепещет в струях, как се- 
ребрлнпый прах | от нее, рассыпаясь, бежит*. Рптмпко- 
пптоиацнонпая инерция настолько сильна, что второе 
„как* .кажется сначала подчиненным первому (срав­
нительным). потому что ен)атЪешен1 слишком противо­
речит рптммко-интонацпонному строю. Отсюда—преобла­
дание именно в этом строе синтаксических паралле­
лизмов, располагающихся либо рядом, либо по дипо­
диям ])- С балладным стилем это явление свелось 
неразрывно: „Кто скачет, кто мчится под 
хладною мглой, Ездок запоздалый, с пим сын 
молодой", „Но под шумным дождем, по при 
ветре ночном" („Замок Смальгольм"), „Я не властен 
притчи, я не должен нриттн", „Я собак привяжу, ча­
совых уложу", „И пращ, л стрела, и лукавый кинжал", 
„И холод, п сеча—ему ничего", Л гладит, п треплет 
по шее крутой", „Их моют дожди, засыпает их пыль" 
и т. д.

Этим, по существ, своему, балладным строем Лер­
монтов пользуется для лирики. И чрезвычайно харак­
терно признание Д. С. Мережковского, что в детстве он 
воспринимал первую строку „Ангела" как параллелизм, 
т. е. „По небу, но л у ночи", а не „По небу полу­
ночи". Это характерно не только для детского восприя-

’) Параллелизм пе дпподиипый, а стопный, тоже характерен 
для трехдольных размеров, где. при отсутствии поонпческнх ходов, 
самостоятельность стоны как .метрической доли ощущается гораздо 
сильнее. Особенно ясно ото при совпадении стопы с границам! 
словесных групп, как в примере „Кто скачет, кто мчится", илв 
.11 холод и сеча" ' ^). 
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тия, но п для самого ритмико-синтаксического строя. 
Тут—пптерееный пример воздействия ритмико-интона- 
днднпого движения на синтаксис. Паю сделать особое 
усилие, преодолеть рпдмико-пптопаииониую инерцию че­
тырехстопного амфибрахия, чтобы осознать „полуночи* 
как родительный надеж, зависящий от слова „небу*.

Пример такого же явления—вторая строка в стихо­
творения Лермонтова „Тучи". Здесь—ложный параие- 
лизм, еще усиленный спптакспческпм параллелизмом со­
седних строк:

Тч’П.и и< <'кч ные. печные странники!
Степью лазурною, цепью жемчужною 
Мчитесь вы. будто как я же, изгнанники 
С мп.н-го севера в сторону южную.

Гитмико-сиптаксптеская инерция заставляет воспри­
нимать „степью-цепью* как полный параллелизм, между 
тем как на самом деле творительные падежи’пмеют 
здесь совершенно разпое значение, так что (запятая 
между ними может быть попята только как знак дипо- 
дпппон цезуры, а ие как знак синтаксический. Случаи 
запутанного, затрудненного синтаксиса, и именно при 
тенденции анха к образованию синтаксических парал­
лелизмов, нередки у Лермонтова. В стихотворении „Мо­
литва* мы имеем:

Я, Матерь Пожил, пыпе с молитвою 
Пред твоим образам, ярким сиянием

и т. д.

Здесь, г. противоположность предыдущему примеру, — 
действительный параллелизм, по получается харак­
терная для Лермонтова двусмысленность — „сия­
нием •• можно принять за твориюльныи инструменталь­
ный (яркий споим сиянием). Эда возможность, конечно, 
отпадает вследспап* чрезмерной сложности, ио остается 
синтаксическая странность: „ярким сиянием* есть, оче­
видно, обособленное приложение (термин Пешковского). 
лишенное предлога, ио имена существительные „образ" 
и „сияние** настолько различны ио сьоим формальным

7—593 
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светлей лазури», так что является тенденция понять этя 
зри момента как р а з н ы е, сопутствующие лирическим 
комментарным и подчиненные им. как более сильным 
в композиционном отношении.*

Такие случаи характерны именно для Лермонтова, 
который^ находится как бы в промежутке между двумя 
стилямп. Замечательно, что одновременно с развитием 
трехдольиых размеров он разрабатывает форму пятистоп­
ного ямба без цезуры и с мужскими рифмами, кото­
рый, благодаря огромному количеству резких етуашЪе- 
шепь. пр«'изводит впечатление почти ритмизованной 
прозы. Типично в атом отношении — „1х31 года, июня 
11 дил“. где идет непрерывная цепь сильнейших ещ'ат- 
Ъешепь. доходящих до разъединения самых неразрыв­
ных членов предложения:

К погибшим люди справедливы: сын 
боготворит, что проклинал отец. 
Чтоб в зтом убедиться, до седин 
Дожить не нужно: есть всему конец; 
Немного долголетней человек 
Цв«-тка: в сравненьп с вечностью их век 
Гавно ничтож'-п. Пережить одна 
Душа лить колыбель свою должна.

И мысль о вечности, как великан. 
Ум Ч'доьска поражает вдруг, 
Когда ст< п- й безбрежный окгап 
Синеет пред глазами; каждый звук 
1 а р м " п н п в < е л е н и о п, каждый час 
Страданья или радости — для нас 
Становится лоппт'-н, и себе 
Отчет мы моа.гм дать в своей судьбе.

Лить в человек»- встретиться могло 
Священное с порочным. Все его 
М у ч е п ь я пропсходят оттого.

До отих пор пе верит мне оно. 
Однако сердце полное огня
Не увлечется мненьем, п мое 
Пророчество припомнит ум ее.
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Как впдпм, это — не случайность, а система. и .мотити- 
ровка ее дана самим Лермонтовым в последней строфе:

Любимые мечты"’
Мои подобны :*тим; сладость есть*
Во всем, что не сбылось: есть красоты 
В таких картинах—только переиесть 
Их на бумагу трудно: мысль сильна, 
Когда размером слов не стеснена. 
К<>гда свободна как игра детей, 
Как арфы звук и М'лчании ночей’

Свободная, неканоническая расстановка цезур в „Тлен­
ности" Жуковского (181 г, гЛ казалась тогда наруше­
нием закона и пародировалась Пушкиным („Послушай, 
дедушка" 181 > г.), который, по наблюдениям Г. Ма­
слова, до 1826 г. допустил несоблюдение мужской цезуры 
после 2-й стопы только раз — и то именно в этой 
пародии, „желая подчеркнуть определенный недостаток 
пятистопного ямба Жуковского—его некапоничность" :)« 
Какое расстояние между эпохой Пушкина и эпохой 
Лермонтова! Интересно п это совпадение Лермонтова с 
Жуковским в деле разрушения ямба одновременно с 
развитием Т| ехдольпых размеров — совпадение неслу­
чайное. В конце жизни Жуковский пользовался пяти­
стопным ямбом для своих ..повестей", сообщая ему 
совершенно прозаическое движение и допуская редкие 
ещатЪетепСБ: -

Г» кустах, которыми была покрыта 
Толила Порто-Пеккио. со всм 

С торон звучали г юса и часто 
Гремели выстрелы: то был отряд 
Рассыльных егерей: они лог.плп 
Бандита старог" < аппьеро: ио. 
Проворно меж кустиг ныряй, в руки 
11м не давался <-н, хотя навылет 
Прострелен пулен был. II вот. на верх 
Горы взбежав, он ХИЖИНЫ достигну!

и т. д. („Маттео Фальконе* 1843 г.\

1) Легче о стихотворении Пушкина „Послушай, дедушка, 
каждый*раз1818 г.‘ (Пушкин п его современники, ьыо. XXVIII). 
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Концы строк систематически не совпадают с синтакси­
ческими разделами, которые почти непрерывно оказы­
ваются в середине. Иногда подряд итут самые сильные 
виды с1цатЬе1 пени

На корабле купеческом Медузе,
Который плыл из Лондона в Бостон, 
Был капталом Бопп, моряк искусный, 
Но человек ««-добрый: он своих 
Людей таг притеснял, был так бесстыдно 
Разврате!!, так ругался дерзко всякой 
Святыней...

п т. д. (.Капитан Бопп“ 1843 гД

В предисловии, обращенном к Киреевскому при посылке 
ему Двух повестей" (1Н4 г.). Жуковский поступает с 
я моем так же.

Друг, даровому
л о п'ю, ты знаешь сам, не смотрят в зубы.

Интересно, с другой стороны, что ,.Сельское кладбище* 
Гр«я Жуковский заново переводит в 1>39 г., но уже 
не шестистопным ямбом, как в 1801—1802 г., а гек­
заметром.

ютметпм еще, что четырехстопный ямб с мужскими 
ри«|«мами, которым написаны „Боярин Орша" и „Мцыри“, 
дан впервые тоже Жуковским и взят им из английской 
поэзии. Гак написаны „Шильонский узник" (1821 Г.) 
и ..Суд в подземелье" (1.ч32 г.). И характерно, что 
Лермонтов повторяет не только ритмический рисувок 
Жуковского, по и синтаксический. Синтаксис этого 
ямба р< зко отличается от синтаксиса обыкновенного, 
..Пушкинского11 ямба. Отсутствие женских рифм и со­
седство мужских меняет всю синтаксическую схему, 
всю конструкцию «(-раз. Пропадает ритмическая перио­
дизация, создаваемая чередованием женских и мужских 
рифм (а'Ьа'Ъ), образуется бесконечная цепь строк, по­
парно скрепленных между собой. Естественно, что фразы 
либо совпадают с этими парными образованиями и, в 
таком случае, отличаются особой сжатостью, помещаясь



102 —

на протяжении одной или двух строк, либо выходят за 
их пределы и тогда, при текучести самой метрической 
схемы, нагромождаются друг на друга, извиваясь длин­
ной синтаксической лептой. Естественное стремление 
сжимать фразы и, так сказать, попадать синтаксисом 
в быстро сменяющиеся рифмы, приводит к особым син­
таксическим приемам (вставки и нагромождение пред- 
ложенпй», характерным и для Жуконского, и для Лер­
монтова:

Аббат Кутбертовои святой 
Обители, монах седой, 
Иссохну л ш п п полумертвец 
И у ;г. с д а в н п ш н и х пор сдепеп, 
Мея: ними < горбившись сидел 
Потухший взор его гляд*л 
Вперед, ничем ле привлечен, 
П, грозной думой омрачен, 
Уэ:асен бледный был старик. 
Как каменный падгробпый лиц 
Во храме зримый ь час ночной, 
Немого праха страж немой.

(„Суд в подземелье*).

Теперь один старик седой. 
Развалин страх полуживой, 
Людьми и смерти» забыт, * 
Сметает пыль с могильных плит.

....................................Угрюм и одппок. 
Грозой оторвал п ын листок, 
Я вырос в сумрачных стенах, 
Душой дитя, судьбой монах.

(..Мцыри“).

Все это лишний раз убеждает]нас в том, что раз­
витие Лермонтовского стиха и стиля идет совсем не по 
линии Пушкина, и что в очень многом Лермонтов мо­
жет быть сопоставлен с Жуковским. Но характерно, 
что чисто-мелодической лирики, не осложненной и не 
ослабленной чуждыми напевному стилю элементами, 
у Лермонтова нет. Мелодика его амфибрахических и 
анапестических стихотворений -1830 — 32 гг. — отра-
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женпая, .механическая. Довольно частые у него повто­
рения служат средством напряжения лирической темы, 
но не слагаются в такую систему, которая обнаруживала 
бы чисто-мелодические задания.

Выше я приводил примеры ложного и запутанного 
параллелизма, которые как бы свидетельствуют о борьбе 
логического словосочетания с ритмико-мелодическим. То 
же находим мы у Лермонтова н в области периода. 
Период логический и период музыкальный—явления по 
существу различные. Период, развивающийся на логи­
ческой основе, строится на смысловой градации, так что 
интонационное повышение механически следует за смыс­
лом п является как-бы его Функцией. Период музыкальный 
осуществляется при помощи нарастания интонации, путем 
синтаксического нагнетания, так что логическая роль 
союзов почти стушевывается. Характерно поэтому, что 
в напевной лирике преобладают периоды, пе основанпые 
на подчинении придаточных предложений главному н 
потому не имеющие союзов (так, напр., у Фета—„Одним 
толчком согнать ладью живую*». Из союзов сравни­
тельно часто является в такого рода периодах союз 
„когда" (ср. выше у Янковского)—именно потому, что 
логическая роль его может быть очень ослаблена.

Сопоставим два стихотворения-периода, построенные 
на .когда"—Фета „Когда мечтательно я предан тишине* 
и Лермонтова „Когда волнуется желтеющая нива*. У 
Фета — пять строф, которые образуют непрерывный 
подъем вплоть до предпоследней строки, причем третья 
строфа непосредственно переходит в четвертую, образуя 
сильный нуашЪешепи ,

Когда мечтательно я предан твшлне 
II г.лжу кроткую парппу ясной ночи. 
Когда здня забдещут в гышвне. 
II сном у Аргуса начнут смыкаться очи.

II близок час уж<*, услоыенпия тобой,
II «жидаип<* с минутой возрастает, 
И я сюю уже, б» зумI!ин п немо',
И каждый ..вук ночной смущенного пугает.



104

II иетерп'.-впе сосет больную грудь.
II ты идешь одна, украдкой о праясь,
II а спешу в дпц> прекрасной заглянуть.
II нижу яспое. и тахо, улыбаяс.

Ты на слова любви хне говоришь: „любтю
А а бессвязные сьяздть стараюсь речи. 
Дыханьем пламенным дыхание д<>вдю, 
Целую волосы душистые и плечи

II долго слушаю, как ты молчишь, ж мне 
Ты предаешься гея для страстного лобзанья,— 

друг, как счастлив я, как счастлив л вполне!
I»' а к . ;.чп. мне хочется до нового свиданья!

71: Чрезвычайно характерно для Фета, что союз „когда*, 
с его временным значением. совершенно ликвидируется 
после первой же сцюфы—вместо него длинной цепью 
идут анафорические „и", напрягающие интонацию н 
доводящие ее, наконец, до недельной высоты, откуда 
она опускается при помощи восклицательного, т{>ехсте­
пенного каданса. Характерно также, что в кадансе даже 
нет логического ответа на „когда"— естественное след­
ствие потери сою:,ом своего логического значения. Это 
совершенно музыкальный период—недаром перед ка­
дансом происходит слияние двух строф, которым дости­
гается обычное в мелодической лирике увеличение ин­
тонационной амплитуды.

Стихотворение Лермонтова обычно приводится в 
учебниках как образец периощ. И действительно, в 
противоположность Фету, стихотворение которого ни 
один(синтаксис не решился бы предлагать в качестве 
образца, у Лермонтова мы находим полную симметрию 
частей и строгий порядок:

Когда волнуется желте1<1цая ипва.
II сьежпн лес шумит прп звуке ветерка.
II прлч-тся в саду малиновая слива 
Под тенью сладостной зеленого листка:

Когда росой обрызганный душистой, 
Румяных вечером иль утра в час златой. 
Из-иод куста мне ландыш серебристый 
Приветлив*’ кивает головой;



105 —

КбГда сту г.тюч играет п<> оврагу
II. .' огр?Л..1Н х14.-,1ь в как»й-то смутный сон, 
.!<1- от мне Тлннст-ннун сагу 
Про гирныи граи. откуда мчится он,—

Т<-гда смиряется души моей тревога. 
Г о г да расходится морщины на челе.— 
И счастье .ч х<»гу постигнуть на семде, 
И в иеС-’С 1 л ;цу Бога.

Подъ-м ясно членится на три части с повторением 
в начале каждой союза „когда", который, таким образом, 
не стушевывается, как у фета, а наоборот—укрепляется. 
с*то подтверждено п ответными „тогда" в кадансе. 
Синтаксическая форма побуждает нас воспринимать этот 
п»-рнод как логический, в котором временное значение 
к соответственная смысловая градация должны присут­
ствовать в полной силе. На деле, однако, оказывается, 
что градация эта почти пе осуществлена. Обычно ука­
зывается на то. что от первой строфы к третьей 
усиливается тема общения с природой—в этом видят 
смысловое повышение, которым оправдывается и под­
держивается повышение интонационное. Но градация 
эта. во-первых, слишком слабо проявлена, так что ссылка 
на нес представляется нам искусственной, а во-вторых— 
опа •лаж*' если признавать ее реальность) заг^юмождена 
деталями, которые имеют вид простого перечисления и 
вов-'е не связаны с времепноп формой. Желтеющая нива, 
свежий лес, малиновая слива, серебристый ландыш, сту­
деный ключ все это располагается как бы на одной 
плоскости н не связано внутренней необходимостью с 
временным построением периода. Если бы не синтакси­
ческая Форма—мы могли бы принять все построение 
за перечисление, а пе восходящий период. Специфи­
ческих смысловых ступеней, соответствующих трем 
„когда", По ощущается. Получается несоответствие 
меж1у синтаксической схемой, резко выглядывающей из- 
за текста, и смысловым построением. Кажется, что 
стихотворение написано на заданную схему—отсюда 
чувство неловкости, неудобства ;при его произнесении:
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пптопанионпый подъем логически недостаточно оправдан, 
не вполне мотнзпрован.

Однако, еслп мм на этом основании попробуем пе­
реставить строфы сделать, наир., вторую строфу первой, 
а первую поставить на второе место,—то ощутим рпт- 
мико-питопационпую фальшь. Есть, очевидно, какие-то 
особенности ритмико-интонационного характера, кото­
рыми, независимо от смысла, утвержден данный порядок 
стро<|» и самое восхождение. Действительно, через все 
стихотворение проведена определенная иптонапн<»нпо- 
синтаксическая система. Опа заключается в том, что, 
независимо от смысла, первые три строфы на­
ходятся в отношении интонационной градации, так что 
каждая следующая звучит напряженнее предыдущей. 
.Мы видим знакомые нам приемы—увеличение инто­
национной амплитуды, торможение, инверсии и т. д.

Г> периоде такого типа носитель главной интона­
ционной высоты подлежащее; его положение в Фразе 
имеет, следовательно, большое значение. Первые дне 
строфы сходны тем, что в обеих интонация повышается 
к концу третьей строки и понижается в четвертой. Но в 
первой строфе мы имеем три предложения, а во второй — 
одно, развернутое на всю строфу. Уже одно ото делает 
вторую стро<|»у в интонационном отношении более на­
пряженной. Рассмотрим внутреннее строепие каждой.

Г» первом предложении начальной строфы подле­
жащее находятся на самом конце строки—ему предше­
ствуют сказуемое и определение (волнуется желтеющая 
нива); во втором—подлежащее со своим определением 
стоят в начале строки, перед сказуемым (свежий лес 
шумит», а остальную часть ст]юки занимают второсте­
пенные члены. Получается инверсия (аЬс—Ъса), благо­
даря которой подлежащие обоих предложений оказы­
ваются рядом и разделены только ритм и ческой паузой, 
отделяющей первую строку от второй. Иначе говоря — 
рядом оказываются интонационные высоты, объединяя 
<»бе строки в одно восходяще-нисходящее движение. 
В третьем предложении возобновляется первоначальный
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порядок слов (прячется малиновая слива), и подлежа­
щее опять находится па краю строки, после чего целая 
следующая строка занята второстепенными членами, 
Возвращение к первоначальному порядку ощущается 
как повторение, результатом чего естественно является 
большая интонационная напряженность третьей строки 
по сравнению с первой. Вроме того, нисходящая часть, 
которой во втором предложении отведено было только 
подстроки (1 ри звуке ветерка), занимает здесь целую 
строку (Иод тенью сладостной зеленого листка) и уве­
личена в своем синтаксическом составе (два определе­
ния). Таким образом, усиленное повышение сменяется 
развернутым, медленным нисхождением, которое знаме­
нует собой частичный мелодический калане. Отметим 
еще интересную ритмическую особенность этой строфы: 
шестистопный ямб в начальной и конечной строках ли­
шен цезуры и расчленяется не на две половины, а на 
три группы, почти тожественные в своем слоговом со­
ставе (Когда волнуется желтеющая нива—Под тенью 
сладостной зеленого листка, т.-е. 6-1-54-2 п 64-4-1-2) 
и в своей тонической характеристике (64 4-524-21 и 
6, 4- 42 «‘родние же строки имеют мужские це­
зуры и распадаются па две половины. Получается сво 
его рола ритмическое кольцо — начальное восхождение, 
которое наделено, именно как вступление, особой рит­
мической характеристикой, корреспондирует с первым 
строфическим кадансом.

Во второй строфе мы видим последовательное тор­
можение интонации: вперед вынесены второстепенные 
члены, так что подлежащее со своим определением 
(лапдыш серебристый) оказывается только в конце 
третьей строки, а сказуемое—в четвертой. Таким обра­
зом, интонация, не дробясь частичными нисхождениями 
(как было в начальной строфе), поднимается вплоть до

’) Маленькие цифры означают место ударного слога в’каждом 
слонесной группе: ,Когда волнует--я" — 6 слогов с главным уда­
рением на четвертом.
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конца третьей строки, по< ле чего переходит в нисхожде­
ние. П1)И этом определение к подлежащему стоит не 
перед ним, как было до сих пэр (желтеющая нива, 
свежий лес. малпповая слива), а после пего, так что 
именно оно, а не подлежащее, оказывается в рифме: 
тем самым высокая часть интонационной дуги как бы 
растягивается, захватывая п определение. С другой сто­
роны, нисхождение менее сильно, чем в первой ст]юфе. 
потому что в нем находятся не второстепенные члены, 
а главные сказуемое* с относящимися к нему членами. 
Как видим, мелодический рисунок второй строфы, дей­
ствительно, в общем смысле тот же, что в в первой, 
но снабжен особенностями, сообщающими ее мелодиче­
скому движению большую напряженность и удерживаю­
щими ее па большей нптонацпонпой высоте. 1» ритми­
ческом отношении эта гт1»о<|»а отличается, прежде всего, 
появлением пятистопного ямба (строки 1-ая. 3-ья и 
4-ая» —это находится, очевпдпо, в связи с свободным от­
ношением Лермонтова к цезуре и к ямбу вообще. Лер­
монтов разрушает классический канон ямба ослаблением 
цезуры и смешением разностопных строк. Интересно, 
что в пятистопных строках этой строфы классическая 
цезура после второй стопы встречается только раз (пз- 
под-куста). В первой сцюке метрическая цезура есть 
(Когда росой), ио синтаксически она пастолько ослаб­
лена, что вместо членения па две части (1-~б 1,лп 4--7) 
получается деление па три группы (Когда росой обрыз- 
гаппый душистой, т.-е. 44--~12—3,,). сходное с ритми­
ческим движением крайних строк начальной строфы 
(ср. нижние значки). Сходно с ним п движение послед­
ней строки этой строфы: „Приветливо кивает головой- 
(тоже деление на три, т.-е. 4?Д-3.4-3}). Если началь­
ное ..Когда волнуется*4 примем за особую ритмическую 
единицу, своего рода стопу то на ее
фопе -Когда росой- и -Приветливо" можем считать ее 
видоизменениями: первое - усеченной формой (^^^ ' ), 
а второе — анакрузпоп вариацией (^ ' Полу­
чается видоизмепенное начальное кольцо — тем более,
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что в ере тих строках мы имеем членение на две 
части (г Румяным вечером иль утра в час златой- и 
•Из-под куста мне ландыш серебристый*). Таким обра­
зом, и б мелодическом, и в ритмическом отношении вто­
рая строфа повторяет движение первой, но с харак­
терными вариациями, делающими ото движение более 
напряженным.

Уже тот факт, что вторая строфа ощущается как 
повторная вариация первой, заставляет, как мы не раз 
видели эю раньше, вступать третью строфу как но­
вый подъем. Чуткий слушатель может после второй строфы 
предвидеть, что интонационный климакс будет завершен 
именно в третьей, что именно опа должна быть апогеем 
всего построения. II действительно, мы видим в ней 
совершенно новые членения и соотношения <|»раз, под­
готовляющие переход к кадансу. Первая строка—особое 
предложение с тем порядком слов, который мы имели 
во второй строке начальной строфы (ср. „И свежий лес 
шумит при звуке ветерка-—гКогда студеный ключ 
играет но оврагу-), но с тем важным для интонации 
отличием, что там все главные члены расположились 
перед цезурой, так что после нее естественно созда­
валось нисхождение. а здесь, при наличности сильной 
цезуры, после нее стоит сказуемое; кроме того, суще­
ственно самое положение строкп в строфе—п е р в а я 
строка есть зачин, и потому, в интонационной схеме 
четырехстрочной строфы, она естественно мыслится в 
восходящем направлении, а вторая (прп системе рифм 
а Ьа I', как в данном случай образует, вместе спорной, 
ритмический период Г иол-строфы) и потому естественно 
клонится к частичному нисхождению. При этом, третья 
строфа воспринимается на фоне вто^юй, а не первой, и 
потому появление в первой же строке целого предло-* 
жеиия с ею главными членами, в естественном для рус­
ской речи порядке (студеный ключ играет), ощущается 
нс гак повторен не, а как нечто повое, непохожее. Это 
ощущение еще усиливается, когда во вторюй строке мы 
не находим целого пархтлельного преъложения, как
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было в начале. а видим только начало другого, так 
что вместо нисхождении видим медленное повышение, 
которое тормозится при помощи вставки придаточного 
предложения (И. погружая мысль). Является знакомый 
нам «чцатЬчиеЩ строфа не члепптся на два симметрич­
ных периода г2 -2) с нисхождением в конце второй 
строки (как было I; начальной строфе н до некоторой 
степени во второй», а вступает после первой строки в 
новое движение (1 — 3). Наконец—еще одно чрезвычайно 
важное и характерное отличие :»топ строфы, назначение 
которой—быть интонационным апогеем. ’Мы имеем здесь 
два предложения, но с одним подлежащим’), которое 
находится в первой строке. Г> связи с тем, что в периоде 
такою типа главный носитель интонационной высоты— 
именно подлежащее, ьто означает, что во втором 
предложении этой строфы, занимающем три строки и ясно 
направленном к сильному повышению, нет интонационной 
вершины. На самом деле :<та вершина есть, по она по- 
ручена другому члену предложения, интонационная роль 
которого подготовлена. Фраза, развернувшаяся на три 
строки, как бы ищет своей вершины—быть сплошным 
нисхождением она. по всему своему строю, явно не мо­
жет, потому что не примыкает к первой (Когда 
студеный ключ), а наобсцют—продолжает п развивает 
ее. Где же :.та вершина? В третьей ст]юке ее пет (Ле­
печет мне таинственную сагу), потому что пн одно из 
стоящих в ней слов не может быть выделено как особо- 
важпое: но приглагольное дополнение (сагу) порождает 
от себя другое, приименное (про мирный край), зна-

Ч Такие пр. -длоаи-ина обычно считались :а одно, .слитное*. но 
!Ь‘ШКОВСКПП !.о?р:скаот Против .'.Того: .Ни колько сказуемых 
при "Дном подлежащем (.птичка гласу Г»«.га внемлет, встре­
пенется п пост"» мы не считаем слитным предлоленпем, так 
как. согласно кс<му. что до .-их п-р было бы<катано о сказхемом 
и сказуемости, должны признать здесь столько предлоагенва, сколько 
сказуемых. <»дно нз ипх, имсыцсе подлеа:ащес. будет полным 
(.птичка гласу Бога внемлет*), а о..-талкные-гв е и о л п ы м н, так 
как заимствует подлеэзицее ит первого („встр* денется", .поет’)*. 
(Русский синтаксис, стр. 335)
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чите.:ьи<.»сть которого подчеркивается зависящим от него 
придаточным предложением (откуда мчится он)—вместе 
с ним ‘оно занимает целую четвертую сцюку «). Здесь 
п сосредоточен интонационный апогей всей восходящей 
части стихотворения. после которого наступает каданс. 
Четвертая гцюка, вместо частичного нисхождения (как 
было в первых двух строфах), дает тпахппит повыше­
ния. Попутно можно наблюдать индексную синтакси­
ческую градацию. Четвертая строка начальной строфы 
занята второстепенными членами, легко допускающими

О• обгинип пит.рее приобретает Есе эти, если стать на точку 
зрения А. 31. Пешковского и считать. что в этом стпхотворення 
грамматическое подлежащее играет роль психоло­
ги ч е е I. о г о сказуемого, так как на него падает глаж- 
Но- ударени- (.ем. .Русский синтаксис-, стр. 422—436): ,Под- 
леашщен сегда бывает психологическим сказуемым в начале по- 
ье- тН’ваш:;? (если только рассказ не ведется в первом липе), когда 
служат» л>« кайра; важно только, о ком иди о чем будет расска- 
•'ываты;:: .как ныне сбцрастся вещий Олег*. .ирпбежали в избу 
Дети*, .белеет парус одинокий* (стр. 432). Вся восходящая часть 
стихотворения .Ъ рюит- ва есть .начало повествования*, я потому 
.ниел, л-с. слои, ландыш, ц»ч‘ — психологические С1лгуемые. В 
по'лети-м предложении роль психологического сказуемого переходит 
на дополнение (.приглагольное дополнение... чаще всех других чле­
нов <'кьает пепходигвч. сказуемым* — стр. 432), причем оно состоит 
пл 1:риг.:.1Г"Л!.иоп (сагу) и приим- ви -й части (про .мирный край). 
1'т приходится не согласиться <• Пешковским. который утверждает, 
что .Еринмгшюе д<>и •Л1О-ПИ'- моа.ст быть п« ихол. сказуемым только 
е- ли стоит I; родительном падеже (.не стая Воронов слеталась на 
груды тс. тощих костей... удалых шайка собиралась!-), причем и 
в ,<тоу , луча«- о::о иг одно < лул.ит психол. . пазуемым, а сливается 
с у пр.и^ге щнм именем в один цельиый образ (.стал воронов*, 
.удалых шайка’): в остальных же иадежах оно нс может со­
всем б^ть нелхол. сказуемым, потому что. притягивая к себе 
ударение, превращается в приглагольное... В этом сказывается при­
вычка к ;ша ударить на всем приглагольном и соответственно этому 
все удар, иное сознавать как приглагольное- (стр. 432 — 133». Пеш- 
В"Ь'.:.пя не б.-рет таких . лу чаев. где приименное дополнение за­
висит от подл’жащ.т»' (стая вороцов». а от приглагольного пря­
мого доиодп^ннз, как в данном случае (лепечет сагу про мирный 
К) ащ. д- сь приименное дополнение перетягивает на себя то уда­
рена-. !.от<,р..е. при иной кои» труклвж <т.-е. не в восходящей части 
Периода), было бы на григлагсльиом.
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нисхождение, и при этом сказуемые этой строфы обра­
зованы глаголами, которые не могут иметь прямых до­
полнений (волнуется, шумит, прячется): .в чегверЛй 
строке вто]) »н строфы, как уже было отмечено, мы на­
ходим сказуемое с его косвенным дополнением (кивает 
головой), благодаря чему нисхождение слабее, чем в 
первой строфе: наконец, в третьей стро«|«е мы имеем 
сказуемое с прямым дополнением, которое развивает из 
себя повое дополнение, являющееся интонационной вер­
шиной предложения—н вот эта-то вершина и помещается 
в четвертой строк*'. После нее наступает легкое нисхо- 
жюппе (откуда мчится он), подготовляющее к кадансу. 
В ритмическом отношении строфа построена так, чю 
первые две строки дают шестистопный ямб *• мужскими 
цезурами, неослабленными синтаксически, а две следую­
щие—пятнст пиып, причем первая повторяет знакомое 
нам деление на три группы (Лепечет мне таинственную 
сагу—т.-е. 4.-— 21), корреспондируя в этом смысле 
со строкой ..Приветливо кивает головой- <характерно, 
что таким ритмическим движением паделепы строки с 
главными сказуемыми каждой строфы), а вторая пред­
ставляет собой идеальный пример классического пяти­
стопного ямба, с мужской цезурой после второй стопы 
и с сильным синтаксическим разделом именно в лом 
месте, чего нрежте не было. Ритмическое движение 
здесь, в апогейпой строке, как бы намеренно принимает 
строгую Форму, результатом которой является замедле­
ние. так как ритмическое п синтаксические членение 
совершенно совпадают, а предложение закончено в своем 
интонационном движении (<-р. „Ногла ро< ой обрызган­
ный душистой**, где цезуре меша» т инверсия, и „Из-под 
куста мне ландыш серебристый**, где синтаксис не под­
держивает пезуры, а предложение стремится к елею;-- 
щеп строке, к сказуемому). Размещение шестистопных 
и пятистопных строк п появление строки с тремя трап­
пами не па том месте, где мы привыкли видеть ее по 
первым строфам, тоже отличает эту строфу от преды­
дущих.
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'Каданс разрешает лен эту систему восхождения 
в три приема, соответствуй щпе трем ступеням 
подъема. Первые две строки состоят из двух предложе­
нии с повторяющимся в начале „тогда0, а третья и 
четвертая, хотя и дают тоже два предложения, но уже 
не независимые, а связанные между собой в синтакси- 
чески-интонациовном отношении. Опп имеют одпо и 
тоже подлежащее (,,я°) и сцеплены характерной анти­
тетической инверсией: „И счастье я могу постигнуть 
на земле—И в в (‘бесах я вижу Бога° (т.-е. Ъас* 
саЬ). Главные ударения естественно падают здесь па 
второстепенные члены—„на земле0 и „в небесах0 (пси­
хологические1 сказуемые); благодаря инверсии они ока­
зываются рядом— фраза образует одну пнтопаппониую 
дугу. С другой стороны, в первых двух строках мы ви­
дим свитаксически-шггонацпонный параллелизм с одина­
ковой инверсивной постановкой сказуемых, напомвпаю- 
щей вступительную Фразу: „Тогда смиряется души 
моей тревога, Тогда расходятся морщины па челе° 
(ср. „Когда волнуется желтеющая нива°), но стой 
разницей, что здесь сто интонационная роль значитель­
нее, потому что оно является и психологическим сказуе­
мым. В этом перемещении сказуемости и тем самым но­
сителя иптонацпониоп высоты заключается своеобразный 
эффект всего периода: „Когда волнуется нива... п 
л е с 'шумит... и прячется слива... когда ландыш 
кивает головой... когда ключ играет по оврагу и ле­
печет сагу про мирный край—тогда смиряется 
тревога, тогда расходятся морщины, и счастье я 
могу постигнуть па земле, и в небесах я вижу 
Бога°. Чрезвычайно интересно и ритмическое строение 
каданса. Первые две строки дают шестистопный ямб и 
повторяют ритмическое движение начальной строки (воз­
вращение к пей, таким образом, еще более подкреп­
ляется), образуя параллелизм трех групп („Тогда сми­
ряется | души моей | тревога*4, т.-е. 64-{-42-{-3..,.и „Тогда 
расходятся 1 морщины на челе, т.-е. 64-|—3..—)-33).Третья 
строка, тоже шестистопная, делится цезурой на две по-

8—593
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□овины, но синтаксис ослабляет силу цезуры, а четвер­
тая строка—четырехстопная. Таким образом, перебой 
между шестистопным в пятистопным ямбом разрешается 
в пользу первого—в атом отношении кадапсная строфа 
тоже сближается со вступительной, как бы возвращаясь, 
после колебаний, к торжественному ритму зачина, но 
действие пятистопного ямба не исчезает, а наоборот— 
подтверждается усечением последней строки. Большое 
значение имеет п переход от системы перекрестных 
рифм (а'Ьа'Ь) к системе рифм опоясывающих (а ЬЪа ). 
Переход этот ощущается в третьей строке и придает 
двум последним строкам завершительный характер (рит­
мическая инверсия).

Подробный анализ ритма и синтаксиса показывает, 
что у Лермонтова здесь, действительно, имеется опре­
деленная мелодическая система, которая выступает на 
первый план и держит на себе всю композицию пе­
риода, почти не считаясь с фактами смысловыми, ко­
торые пе поспевают за пей. Получается несовпадение, 
характерное для Лермонтова. Он борется с классиче­
скими схемами, отходит от логического стиля, но не 
свободен от традиций, не может перейти к чисто-напев­
ному стилю, как это сделал Фе г. 1

В заключение :<гой главы остановимся еще на одном 
примере. Мы видели, как разрушает Лермонтов строй 
классического ямба и как тяготеет к новым ритмиче­
ским формам, развивая трехдольные размеры и вводя 
в лирику приемы балладного стиха. Среди последних 
его стихотворений есть одно, которое по своему ритми­
ческому строю оказывается исключительно-редким в 
современной ему поэзии и которое, вместе с тем, обна- 
ружлвает тяготение к мелодическим приемам. Это — 
„Выхожу один я на дорогу* (1841 г.). Стихотворение 
написано пятистопным хореем—размером, которым ни­
когда не пользовались ни Пушкин, ин /Буковский. У 
Тютчева есть одно стихотворение, написанное этим раз­
мером („Вот бреду я вдоль большой дороги*), которое 
датируется 1864 годом и потому пе имеет отношения 
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г вопросу об источниках Лермонтовского стихотворения. 
У самого Лермонтова имеется, креме этого, только одно 
(тоже 1841 г.), написанное пятистопным хореем—„Утес“ 
(Ночевала тучка золотая), но ритмическое строение его 
довольно сильно отличается ог „Выхожу один я* и со­
здает иное впечатление. Ритм в стихотворении „Выхожу 
один я на дорогу* отличается, во-первых, строгой це- 
зурпостью—во всех строках мы имеем мужскую цезуру 
после второго ударения, которая неизменно поддержи­
вается синтаксисом:

Выхожу I один я на дорогу:
Сквозь туман | кремнисты! путь блестят. 
Ночь тиха: | пустыня внемлет Богу, 
И звезда [ с звездою говорят.
В небесах { торжественно я чудно. 
Спит земля в сиянья голубом... 
Что же мне | так больно я так трудно? / 
Жду ль чего? | жалею ли о чем?
Уж не жду * от жизни ничего я, 
И не жаль | мне прошлого ничуть; 
Л ищу | свободы и покоя: 
Я б хотел | забыться и заснуть ...
Но не тем холодным сном могилы__
Я б я;елал навеки так заснуть, 
Чтоб в груди 1 дремали жизни силы, 
Чтоб дыша ; вздымалась тихо грудь; 
Чтоб всю ночь, | весь день мой слух лелея, 
Про любовь | мне сладки! голос пел: 
Надо мной | чтоб вечно зеленея 
Темный дуб | склонялся я шумел.

Обращает внимание и поднос отсутствие еп^атЬешеп!, 
которым так смело пользуется Лермонтов в ямбе. В 
„Утесе* преобладают слабые цезуры (почевала, по ла­
зури, но остался, и тихонько) и есть случай сильного 
пуатЬетеМ, с синтаксическим разделом (пецезурпым) 
посади строки:

Но остался влажный след в морщине 
Старого утеса. Одиноко 
Он стоит ...

8*
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Кр< »ме того, в стих. „Выхожу" прсдцсзурная пасть каж­
дой строки, благодаря слабому пли совсем отсутствую­
щему первому ударению, образует в большинстве слу­
чаев как бы анапестический ход __ 1: выхожу,
сквозь туман, п звезда, в небесах и т. д.). Вместе с 
сильной цезурой после ударения :»то создает совершенно­
особое ритмическое впечатление (как бы сочетание ана­
пестической вступительной стопы с трехстопным ямбоч, 
т.-е. ^). Интересно, что словес­
ные группы в поолецезурпых частях тяготеют не к 
ямбическим разделам, а к трехдольности: «один я на до­
рогу" —1- 4;.) 1), пс звездою 1 говорит" (3? -- Зз), 
..в спя и ьи голубом" (3? 4~ Зз), „так больно 1 и 
так трудно" |3?-;-4з). -от жизни ! ничего я" (3? 4),
„свободы и покоя" (3.-! - 1з), „забыться I и заснуть" 
(3.- -3:1), „склопялся и шумел" (Зз4-3з). Получается 
устойчивый ритмический параллелизм, придающий пяти­
стопному хорею совершенно своеобразную^ характери­
стику.

Все атп ритмические факты связаны с мелодиче­
скими. Тяготение к образованию трехдольных групп 
подсказано, повидпмому, желанием сообщить хорею 
большую напевность. Для мелодического впечатления 
очень важно и то, что каждая строка образует здесь 
целое предложение, результатом чего является напевная 
монотонна с естественным повышением к третьей строке 
и нисхождением па четвертой. По интересно, что такое 
построение мы находим только в первой и третьей 
строфе, которые и корреспондируют друг с другом, как 
мелодические повторения. Вторая строфа развивает в 
последних двух строках вопросительную интонацию на­
певного типа, с характерным и хорошо знакомым нам 
рисунком (Что же мне...? Жду ль... жалею ли...?). 
Примыкая к первой и заканчиваясь ьтпмн вопросами, 
вторая строфа образует частичный каданс, сильную

*) Знак 4з ритмически тожествен знаку .% потому что лиш­
няя единица иолучается только благодаря женской рифме. 
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композиционную паузу. В третьей строфе движение, как 
мы уже видели, возобновляется. Естественно оасидать, 
что в четвертой начнется подготовка каданса. И дей­
ствительно — мы имеем, во-первых, новое членение 
стр>..<|>ы: вторая строка не отделена от следующих, как 
было до сих пор, — опа переходит в придаточное пред­
ложение -(Я б желал павеки так заснуть, чтоб...). 
Кроме того, самая строфа не замыкается в себе, а пе­
реходит в следующую, продолжая ту же фразу:

Я б желал навеки так заснуть, 
Чтоб в груди дремали жизни силы, 
Чтоб дыша вздымалась тихо грудь:
Чтоб всю ночь, весь день мой слух лелея, 
Про любовь мне сладкий голос пел: 
Надо мной чтоб, вечно зеленея, 
Темный дуб склонялся и шумел.

Мы имеем характерное нарастание к концу, сливающее 
две строфы в одпо синтаксическое и мелодическое дви­
жение—знакомый нам прием. Обратим внимание п на 
то, что в последней строфе предложения занимают уже 
по две строки — это подготовлено предыдущей строфой 
Получается развернутый мелодический каданс. Интересно 
и размещение повторяющихся союзов „чтоб*: сначала 
они идут подряд и стоят в начале строк, напрягая инто­
нацию. Апогей этого подъема оказывается на первой 
строк»* последней строфы и подчеркнут повторением (Чтоб 
всю ночь, весь день мой слух лелея) — после него 
наступает нисхождение, которое и отмечено постановкой 
союза после дополнения, внутри строки. Считая две 
последние строфы за одно движение, мы имеем парную 
композицию (2—2), с частичным кадансом (подготови­
тельным) в конце второй строфы и с развернутым на 
целую пятую строфу заключительным кадансом. В этом 
смысле неслучайным кажется мне именно четверное 
„чтоб"—это относится к тому же явлению математиче­
ских пропорций, о котором говорилось выше. В ритми­
ческом отношении эти две строфы тоже выделены. 
Ритмический параллелизм, о котором говорилось выше, 
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здесь отсутствует. Мы уже не имеем в послецезурной 
части трехдольных образований типа Зз— Зз; вместо- 
двух ударений имеем . три: „холодным сном могилы “г 
„навеки так заснуть1*, „дремали жизни силы", гвзды- 
малась тихо грудь**, „весь -день мой слух лелея-, 
„мне сладкий голос пел*, т.-е. типы 3-2 — 21 — 1, 
3-2 Т1Т 2-2 и 22 — 22 — 2-2. Только в конце последней 
строфы — возвращение прежнего членения: „чтоб вечно 
зеленея" (32—4з) п „склонялся и шумел* (3-2—Зз). 
Ритмическое изменение находится, очевидно, в связи с 
изменением мелодии.

В поэзии Пушкина мы наблюдали постепенный от­
ход от мелодическх приемов — отход от линии Жуков­
ского. У Тютчева—сложное сочетание традиций, с пре­
имущественным вниманием к эвфонии и ритму и с 
тенденцией к ораторской речи. У Лермонтова, остающе­
гося на большой дороге русской поэзии, — разрушение 
Пушкинского канона, тяготение к новым ритмическим 
Формам и к мелоднч» скнм построениям, но осложненное 
его связью с прошлым. ОтсЕ'Да — характерное для него 
смешение жанров и стилей, и в конце-концов—переход 
к строгой прозе. В области мелодики мы не видели 
особенно-новых приемов, кроме построения музыкаль­
ного периода. Это п типично для эпохи Зы—40 годов. 
Дальше выступают, с одной стороны, Некрасов, с дру­
гом Фет. Некрасов ликвидирует интимную лирику и 
отходит от всех ее традиционных форм; мелодика его 
„народных" стихотворений слишком специфична и не 
дает интересного материала для общего вопроса — это 
тема для особого исследования. ‘Рет. наоборот, обостряет 
молодические тенденции и создает те формы, которые 
развились дальше в поэзии Бальмонта, Блока и др. 
Анализ его поэзии дает примеры новых мелодических 
приемов.



IV

Фет.
1.

О „музыкальности* Фетовского стиха’непзменно го­
ворили и говорят все. Страхов писал в 1889 году: 
.Стих ‘Рета имеет волшебпую музыкальность в притом 
постоянно разнообразную.....по богат ст ву мелодий
никто с ним не может равняться*. О стихо­
творении гИзмучен жизнью, коварством надежды" Страхов 
говорит, что оно .очень своео бразно по ме­
лодии. Отчасти своеобразие это зависит 
от размера, которого, кажется, еще никто не упо­
треблял*. Во последнему замечанию видно, что под 
.мелодией* Страхов разумеет именно ритмико-интона­
ционные особенности, а не эвфопию—напевность в точном 
смысле этого слова, а не звучность вообще.

Ко времени выступления <» ета русская лирика стро­
гого стиля, так или иначе связанная с традициями 
ХУШ-века, исчерпала все свои возможности. Русской 
поэзии предстояло отойти от „высокого* канона, создан­
ного предшественниками. Равновесие Пушкинской эпохи 
нарушилось. Явился „звучный" Бенедиктов—фигура столь 
же характерная для 40-ых годов, как Игорь Северянин 
для нашего времени. Жуковский, на старости лет, с 
увлечением декламирует его стихи; юный Фет вместе с 
Аполлоном Григорьевым целый вечер „с упоением за­
вывают" при его чтении: „«^тот почище Пушкина-то 
будет*—так говорит улица устами книгопродавца. По­
является и Некрасов, столь же необходимый для* этой 
эпохи, как Маяковский—для нашей. Бенедиктова скоро 
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забывают, а Некрасов становится властителем поэзии. 
Но рядом с ним, в стороне от журнального шума, вы­
растает Фет—одна тенденция порождает, по закону исто­
рической диалектики, другую, ей противоположную. Не­
красов прекрасно чувствовал это, когда в двух строчках 
определил весь момент:

Как птица распевает Фет, 
Стихи печатает Некрасов.

Некрасов вводит в поэзию грубую злободневность, 
изгоняет традиционные темы интимной лирики, превра­
щает поэзию в фельетон, в сатиру. Его удары направ­
лены против „высоких" шаблонов старой лирики, против 
той лексики, на которой сам он воспитался („Мечты и 
звуки" 1840 г.):

Еще стыдней в годину горя 
Красу долин, небес и моря 
II ласки милой воспевать.

Он обновляет язык, вводя народную речь с ее диа­
лектизмами, усиливает сюжетную сторону, отказывается 
от классических размеров, сообщает рифме каламбурный 
характер. Его поэзия куплетна, шансопетна, рассчитана 
на толпу, на улицу.

Фет действует иначе. Он замыкается в кругу самых 
„банальных" тем—тех самых, против которых так опол­
чился Некрасов, но сообщает стиху эмоциональную на­
певность, которой русская поэзия еще не знала. Не­
красов ориентируется па газетную прозу и на шансо­
нетку, Фет—налнрический романс цыганского типа. Они, 
при всей своей противоположности, сходятся в том, что 
оба ищут где-то внизу, за пределами „высокого" искус­
ства, источников для' обновления поэзии. Фет отступает 
от канона говорной лирики Пушкинского типа. Он не 
обращает особого внимания на обновление лексики— 
его интересует самая фраза, как пнтонацпопное целое. 
Поэзия Фета развивается не на словесной, а на ро­
мансной основе. Некрасов делает строфу куплетом;, Фе г, 
вообще, преодолевает строфику, развивая целые стихо-
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творения на движении одной фразы или сливая строфы 
в один период.

Неслучайна связь Фета* с культурой цыганского 
романса, столь характерной для Москвы 40-ых и 50-ых го­
дов. Его друг, Аполлон Григорьев, .путешествующий по 
Москве с гитарой в руках и распевающий в компании 
друзей свою „Цыганскую венгерку ",—фигура необычайно 
типичная для этой эпохи. По словам Фета он „певал 
по целым вечерам, время от времени освежаясь новым 
стаканом чаю, а затем, нередко около полуночи, уносил 
домой пешком свою гитару" ]). Московские трактиры, 
литературные кофейни и погребки оглашаются звуками 
цыганского пения. Т. И. Филиппов известен как непо­
дражаемый исполнитель, соперничающий с профессиона­
лами. Здесь, в этой атмосфере цыганского пения под 
гитару, определялись и укреплялись поэтические тен­
денции Фета. Недаром он с таким восторгом слушал 
„Мои костер в тумане светит" Полонского *). От Фета 
к Полонского линия эта идет, через Апухтина, к Блоку— 
„каиоиизатору цыганского романса" (Впктор Шкловский).

Конечно, цыганским романсом не исчерпывается вся 
поэзия Фета, как не исчерпывается им и поэзия Блока, 
но основная, преобладающая тенденция, доминанта 
его лирики определяется этой связью. Недаром Фет 
вошел в музыку гораздо скорее и легче, чем в поэзию, 
где долго оставался непризнанным. Мы должны заранее 
ожидать, что именно в области спитаксв са и композиции 
найдем у Фета какие-то особые приемы, сообщающие 
стиху напевный характер. Исходя из всего вышеска­
занного, мы можем предвидеть, что роль вопросительных 
иди восклицательных интонаций не должпа быть у Фета 
особенно значительной—это слишком слабый и мало­
специфический прием для сто поэтических тенденций. 
Интонапии Фета должны быть окрашены повышенной 
эмоцией. Интонационная эмфаза должна быть главным 
его синтаксическим приемом.

:)яМои воспоминания". I, 193.
2)„Раннпе годы моей жизни", стр. 155.
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II действительно—для Фета характерно введение 
эмфатической интонации, которой нельзя наблюдать, на­
пример, в стихах Пушкина. Если ‘Рет и пользуется 
вопросительными и восклицательными конструкциями, то 
не так, как Жуковский или Тютчев. Он так размешает 
и так разнообразит их на протяжении стихотворения, 
что они меняются в своем интонационном значении и 
получают особую эмфатическую силу. Помимо этого ‘Рет 
вводит обильные лирические повторения, так что целые 
стихотворения строятся часто на одной анафоре, раз­
вивает длинные музыкальные периоды, непрерывно па­
ра стающие к концу, и т. д. Логическая связь фраз у 
него ослаблена -вместо этого мы находим сцепление 
при помощи эмфатических „и“ (ср. вышеприведенное 
стихотворение „Когда мечтательно я предан тишине**). 
Все это делает синтаксис ‘Рета совершенно своеобраз­
ным— недаром его упрекали в „пеб^жностп". Харак­
терно суждение В. В. Никольского: „Стих его изуми­
тельно музыкален, выразителен, образен, во небрежен 
и невыдержан до крайности. Синтаксис е г о—ч т о-то 
совершенно невероятное** Ц.

Начнем с более простых, более традиционных вешей. 
Интересный пример вопросительной мелодияация, по­
веденной через всю пьесу, находим мы в стихотворении 
„Последний звук умолк в лесу глухом-. Ойо состоит 
из четырех строф пятистопного ямба, причем на не­
четных местах стоят мужские рифмы, а на четных— 
женские (аЪ'аЪ'). Каждая строфа резко членится этим 
на два ритмических периода, с сильной ритмический 
паузой после каждой второй строки. По строфы не от­
делены друг от друга, как в стансах, а вступают в 
ясные мелодические связи, так что стихотворение чле­
нится не по ритмическим признакам, а по мелодическим.

Посдедппп ЭЕ-ук умолк в лесу глухом, 
Последний луч погаснул за горою,—

Неосновные элек'>нты лврпкп Фета*. Поли. собр. етжх. Фета 
изд. Маркса, т. I.
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П скоро д п в безмолвии ночном. 
Прекрасный друг, увижусь я с тобою?

б» скоро ди младенческая речь 
В испуг мое изменит ожиданье 
<> скоро ди к груди моей прилечь 
Ты поспешишь, вся трепет, вся жедапье?

Скользит туман прозрачный над рекой, 
Как твой покров свиваясь и белея... 
Час фей настал! Увижусь ли с тобой 
Я в царстве фей, мечтательная фея?

Иль саодно с тобой и ночь и мгла 
Меня томят и нежат в заблужденья? 
II и . та страсть больная солгала, 

*“ И жар ночной потухнет в песнопенья?

Нам оч^нь знакома по Жуконскому эта система 
«ли—иль», но вместо с тем ми ощущаем какие-то но­
вые мелодические эффекты, не связанные с вопроси­
тельной интонацией самой по себе. Дело в том, что 
здесь вопросительная интонация эмфатически подгото­
вляется и потому получает особое мелодическое значе­
ние. Две первые строфы образуют одно мелодическое 
целое. Мы имеем две вступительные «[разы с анафорой 
и параллелизмом: «последний звук умолк- в лесу 
глухом (аЬс(|)—последний луч погаснул за горок» 

Интонационно-синтаксический параллелизм 
этих строк подкреплен звуковым и ритмическим парал­
лелизмом. Гласные образуют ясную гармоническую си­
стему: звук—луч, глухом—горою. При этом в первой 
строке—полный параллелизм гласных: «звук умблк | в 
лесу глухбм» (группа «у—у—б>). Тут же изысканный 
повтор: (у) .и (о)./к—гл (у).с (о).и, т. е. млк—г.тхм. Все 
это сообщает вступительным строкам сильную музыкаль­
ную окраску, подготовляющую к дальнейшему развитию. 
В ритмическом отношении интересно, что в обеих стро-

’) Ср. в «Вечере Жуковск'-гн: Последний дуч заря на 
башнях умирает. Последняя в реке блестящая" струя С потух­
шим н»<-ом угасаетэ. но с характерной для медитативной элегия 
инверсией.
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ках имеется сильная цезура после второй стопы, но в 
послецезурной части первой из них мы видим полную 
метрическую схему (ямбичны даже самые слова—умолк, 
в лесу, глухом), а во второй является пиррихий (погас- 
нул за горою, т. е. благодаря которому
нарушается ровность ударений, и строка тяготеет к 
членению на три группы: «последний луч } погаснул I за 
горою*. Этим, с одной стороны, создается интонацион­
ное напряжение, подготовляющее переход к эмфазе, а с 
другой—подготовляется переход к ритмическому члене­
нию на три группы без мужской цезуры, которое мы 
наблюдаем дальше («О скоро ли ; в безмолвии | ночном», 
т. е. 1 /тЛ-—’)• этих вступительных строк
является вопросительная Фраза, занимающая две строки. 
Строфа закопчена, но следующая не является самостоя­
тельной единицей, а примыкает к первой, продолжая ту 
же вопросительную систему—с той же анафорой и с той 
же амплитудой, так что обе строфы сливаются в одно 
целое: [(1-4-1-—-НЧ2-1-2)]- Это—одно мелодическое дви­
жение, в котором резко чувствуется соотношение двух 
вступительных Фраз, занимающих по одной строке, и 
трех следующих, занимающих по две: «Последний 
звук... Последний луч... О скоро ли... О скоро ли... О 
скоро ли...* (2—3). Первые фразы подготовляют вопро­
сительную эмфазу, которая развивается при помощи трех 
анафор. Отметим еще, что эти •'» акцентов располагаются 
так. что первое «О скоро ли» находится между двумя 
параллелями («Последний—последний* в первой строфе 
и «О скоро ли—О скоро ли» во второй), из которых 
первая подготовляет интонационную эмфазу, а вторая 
развивает ее в мелодический рисунок. Третий акцент 
оказывается центральным, образующим, так что система 
(2—3) может быть разложена на: [(1--1)—{--!)]• 
Получается совершенно определенная мелодическая фи­
гура, основанная на симметрии.

9 Ср. дальше <0 скоро ли младенческая речь»(4.4-5,—1;, 
<о скоро ди к груда моей прпдечь» (-Ц~Н2—2.). ’
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Интересно при этом самое строение вопросительных 
Фраз. Пнтонапнонное движение в каждой из них заме­
дляется, так ито нисхождение наступает только в конце. 
Этот прием сообщает интонаиии эмфатический характер. 
В пе!»1:ой Фразе—инверсивная постановка членов пред­
ложения, причем подлежащее со сказуемым (увижусь я) 
поставлены в конце второй строки и отделены от во­
просительного «О скоро ли» другими членами. Во вто­
рой—мы имеем сначала только вопросительное «О скоро 
ли»—подлежащее с его определением (младенческая 
речь), а затем—спльпую инверсию (в испуг мое изменит 
ожиданье), которой осложнятся синтаксис, но дости­
гается эмфатическое торможение. В третьей—опять под­
лежащее со сказуемым (ты поспешишь) отделены от во­
просительного «О скоро ли», а сверх того мы имеем 
довольно резкий епфшЬгшгЩ (прилечь—ты поспешишь), 
после коюроги являются обособленные члены предложе­
ния. дающие новые интонационные акценты, особенно 
ощутимые благодаря эмфатическому повторению (вся 
трепет, вея желанье). Первое «вся» стоит па ритми­
чески-слабом месте и потому особенно ощущается его 
интонационное действие. ‘Фраза получает характер полу­
каданса.

Далее следует естественио-ожпдаемая реприза. Мы 
возвращаемся к начальному строю: «Последний звук 
умолк в лесу глухом—Скользит туман прозрачный над 
рекой», однако, пвверспвность, ощущаемая на фоне 
первых Фраз, готовит нас к эмфатическим вариациям. 
Здесь— очень характерный случаи инверсии, который 
можно изобразить так:

а1»с<1 (Прозрачный туман скользит над рекой) 
X

сЬа <1 (Скользит туман прозрачный над рекой).
II действительно—вместо двух самостоятельных пред­

ложений, скрепленных анафорой и параллелизмом, мы 
имеем одно сложное, придаточная часть которого и за- 
ппмает вторую строку. Является несовпадение—симме- 
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трпя нарушается. Вместо интонационного напряжения, 
которым в первой строфе подготовляется переход к во­
просительной эмфазе, здесь—ослабление и сильная рит- 
мико-медодическая пауза. Но ослабление это вводится 
только для того, чтобы придать еще больше эмфатиче­
ской силы возвращению той же вопросительной инто­
нации.

• Ио достигается характерным для Фета внезапным 
восклицанием (Час Фей настал!), благодаря которому 
начальная часть вопроса оказывается смещенной на се­
редину строки, вследствие чего сокращается интона­
ционная амплитуда. Являющееся результатом этого сме­
щения эмфатическое усиление» еще подчеркивается тем, 
что вместо первоначальной Формы («О скоро ли в без­
молвии ночном, прекрасный друг, увижусь я с тобою») 
мы имеем форму, явно возвращающую нас к первой, но 
уже без особого вопросительного слова, ослабляющего 
интонационное значение глагола, и в обратной поста­
новка «Увижусь ди с тобой я в царстве фей, мечта­
тельная фея?* Сопоставим эти Фразы:
1) (О скоро ли) в безмолвии ночном (а)

Прекрасный друг (1»), увижусь я (с) с тобою (с1)?
2) (Час фей настал!) Увижусь ли (с) с тобой (4) 

Я в царстве <|»ей (а), мечтательная Фея (Ь)?
Получаем новую характерную фигуру эмфатической 

инверсии:
а Ь с а
XX," 

Хх \ 
с <1 а Ь

Таким образом, стихотворение замыкается этой Фра­
зой в интонационное кольцо. С другой стороны, повто­
рением слова «фея» Фраза эта корреспондирует с кон­
цом второй строфы (вся трепет, вся желанье). Здесь 
сгущена вся вопросительно-эмфатическая система пре­
дыдущих строф.
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По именно потому стихотворение не обрывается на 
отой репризе. Система интонационных акцентов отме­
ченная в первых двух строфах, требует разрешения. 
После второй строфы можно с уверенностью утверждать 
необходимость еще двух строф. Получается нечто ана­
логичное закону восьми тактов для обыкновенной музы­
кальной мелодии. В основе композиции мы чувсчвуем 
принцип парности. Реприза должна относиться не к од­
ной первой строфе, а к обеим, как образующим, одно 
мелодическое целое. Отмеченная там симметрия должна 
откликнуться здесь. Мы» действительно, имеем четвертую 
строфу, членение которой (2—2), осуществленное при 
помощи анафор «иль-иль»,. возвращает нас ко второй 
строфе и как бы исправляет смещение, отмеченное в 
третьей строфе. Кольцо оказывается ложным—им пре­
одолена .механичность репризы. В сущности говоря, 
вторая половина стихотворения есть реприза—это ска­
зывается и в повторении тех же пяти акцентов, при 
чем Т1>етмй (Увижусь ли) является опять центральным. 
Но произведенными в третьей строфе вариациями ре­
приза эта затушевана—и четвертая строфа, которая, 
по формальному своему значению, должна просто при­
мыкать к третьей, получает характер особого каданса, 
отделенного от всех предыдущих строф. Впечатление 
это усиливается благодаря переходу от нисходящей 
Формы к восходящей. Мы видим мелодическое преодо­
ление ритмической инерлии, требующей двух повторных 
строф. Вместо простой двухчастной формы мы получаем 
форму более свободную—форму, которую и можно 
условно назвать романсной.

Остановимся еще на одном вопросительном стихо­
творении <1»ета: „Почему, как сидишь озаренной". Пе­
ред пами — опять пример того, как Фет, при помощи 
эмфатического нарастания, сообщает вопросительной 
ннюнации особую мелодическую выразительность. Все 
'Стихотворение строится на анафорах вопросительного 
члена. Первая строфа представляет собой одну Фразу, 
членение которой совершенно совпадает с ритмическим 
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членением строфы. Характерные для трехстопного ана­
песта сильные междупрочные , паузы требуют четкого 
синтаксического расчленения. •

Почему, как сидишь сзарепной. 
Над работой пробор наклона, 
Мне сдается, что круг благовонный 
Все к тебе приближает меня?

Интересно, что в этой строфе анапестическое',»дви­
жение дается в чрезвычайно четкой форме. Первая 
строка состоит из анапестических слов (3.;-г3.—3. г. 
в двух следующих, совершенно одинаковых по словораз­
делам (43-4-2._> — З3), ритмический раздел между первой 
и второй стопами нарушен, но вторая, в трехстопном 
анапесте обладающая наибольшим ритмическим весом, 
отделена от третьей словами типа 23 (пробор, круп: в 
четвертой строке нарушено и это, причем мы имеем, 
сверх того, эмфатическое ударение на „все“ и ослаблен­
ное ритмическое ударение на „тебе", чем преодоле­
вается анапестический характер первой стоны. Ритми­
ческая • четкость, оказывается, постепенно затушевы­
вается. В следующих строфах слова типа З3 совершенно 
исчезают (за исключением самого вопросительного члена 
„почему*): ритмическая четкость, свойственная баллад­
ному строю 1). здесь преодолевается для того, чтобы 
усилить роль интонации. Вместе с нарастанием эмфазы 
увеличивается свобода в обращении с анапестом.

’) Ср. у Жуковского: „II покрыт он щнтом; и топор за седлом 
3креплен двадцати-фунтовой... Я собак привяжу, часовых уложу...
II трава не слышна под погой... И кипел, и горел, и сверкал... И 
палаш боевой на цепи золотой" п т. д. („Замок Смальгольм").

Вторая строфа состоит из двух Фраз с естествен­
ным для четырехстопной строфы расположением анафо­
рических „почему* (2 -}-2):

II о ч е му ‘светлой’речи значенья
Я с таким затрудненьем ищу’-*, 
Почему и простые реченья' 
Сдовпо томную тайну шепчу?- * II
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Вместо конденсанцпп вопросов в начальной строфе 
и *пх разрешения в дальнейших, как это было у Жу­
ковского, мы видим здесь постепенное их нагнетание. 
Именно поэтому мы должны ожидать что дальше най­
дем не репризу, а эмфатическое нарастание, которое и 
послужит кадансом. Иа фоне первой строфы резко вы­
деляется своей интонационной силой третье „почему*. 
Перед нами — не законченное мелодическое движение, 
которое потребует репризы, а подъем. Третья строфа, 
продолжая это движение, должна победить вторую п, 
образовав третью ступень подъема, послужить кадансом. 
Действительно -она построена на тех же двух „почему*, 
но в последней Фразе вводится эмфатическое повышение 
на ритмическп-слабом месте, благодаря чему интонация 
нс просто опускается от вопросительного члена к концу 
(нисходяшее движение), а образует новый патетический 
выгиб, который п знаменует собой каданс.

Почем у—как горячее жало 
Чуть заметно спивается в грудь? 
И о ч е м у к не та к воздуха мало, 
Что хотел бы глубоко вздохнуть?

Этим „так. что" разрушается интонационный парал­
лелизм. установленный предыдущей строфой. Стихотво­
рение достигает апогея, на котором и обрывается. Мы 
увидим ниже большое количество таких примеров, обна­
руживающих тенденцию Фета к построению форм; не­
прерывного интонационного нарастания, апогей которого 
п служит кадансом ’). ,

Мы имеем пример четырехстрофной композиции с 
преодолением мехапическоп репризы и пример компози-

Интер, ено. что в музыке, по слонам Б. В. Асафьева (Игоря 
Глебова), поделившегося со мною своими наблюдениями, такая 
.форма остается до сих пор недостигнутым идеалом. Музыкальная 
архитектоника, по математической природе своей, настолько строга, 
что реприза оказывается обязательной (сонатная форма). Скрябин 
стремился преодолеть этот схематизм („Поэма экстаза-), но с чисто­
музыкальной точки зрения приемы его остались недостаточно моти­
вированными и производят впечатление импровизационной свободы.

9—593 
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пии трехстрофной совсем без репризы. Трехстрофная 
композиция разных типов вообще очень характерна для 
лирики Фета. По подсчету оказывается, что 529 его 
строфических стихотворений располагаются так:

2 строфы — 108
3 . — 222
4 . — 112
5 строф — 46
6 . — 25
7 . — 7
8 строф и больше — 9

Средн трехстро )'ных особенно часто встречается ком­
позиция типа (1 4- 2 >, где первая стро ) а образует са­
мостоятельную Фразу, а следующие две соединены при 
помощи еп|а111Ье111еп(. Этим способом тоже преодоле­
вается реприза — форма получает гораздо более свобод­
ный вид, причем каданс тоже является апогеем мелоди­
ческого нарастания. Таково, например, стихотворение 
.Когда читала ты", построенное тоже на эмфатическом 
развитии вопросительной интонации:

Когда читала ты мучительные строив ,). 
Где сердца звучный пыл сиянье льет кругом 
И страсти роковой вздымаются потоки, — 

Пе вспомнила ль о чем?

Я 'верить не хочу! Когда в степи как диво.
В полночной темноте безвременно горя, 
Вдали перед тобой прозрачно н красиво 

Вставала вдруг заря,
ч

И в эту красоту невольно взор тянуло,
В тот величавый блеск за темный весь предел, — 
У и; е л ь ничто тебе в то время пе шепнуло: 

.Там человек сгорел 1*

Подучается характерное для Фета несовпадение стро­
фики с мелодикой, свидетельствующее о доминировании

г) Интересно, что эта вступительная строка ритмически совер­
шенно совпадает со вступительной Лермонтовской — .Когда вол­
нуется .-келтеющая внва“ (6^ -ф 52 -ф 2,).
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напевного начала над ритмо-пластическим. Несовпаде­
ние это здесь особенно ощущается благодаря укорочен­
ным четвертым строкам, которые образуют резкие рит­
мические границы между строфами п тем самым пре­
пятствуют образованию строфического ещашЪетеп!. По­
явление несмотря па это еп^атЬешеп! воспринимается 
как прием почти полемический, направленный против 
законов классической строфики.

В первой строфе мы имеем тоже характерное не­
совпадение иитопаинп с ритмическим членением: строфа 
типа а'Ьа'1» синтаксически распадается не по типу 2-~2, 
а по типу з—1. Получается торможение интонации при 
помощи второго придаточного предложения, захватыва­
ющего третью строку. Далее мы ожидаем репризы—и 
опа действительно есть, но перед ее появлением мы 
имеем характерный восклицательный перебой („Я ве­
рить не хочу!-), сходный с тем, который был в стихо­
творении „Последний звук" („Час фей наспи! Уви­
жусь ли с тобой-). Здесь, как и там, этим восклица­
нием преодолевается мех эпическая инерция: повое 
„когда-, смещенное па середину строки, получает новую 
эмфатическую силу и благодаря этому имеет характер 
не простого повторения, а заново нарастающего н по­
беждающего своей эмфазой периода. Намечеппое там 
торможение развивается здесь так, что фраза, при по­
мощи придаточных предложений и приложений („В тот 
величавый блеск"), захватывает две строфы, так что 
корр» гпондирующее с „Пе вспомнила ль" патетическое 
„Ужель- оказывается только в третьей строке второй из 
них. В основе композиции оказывается не простое на­
растание, как было выше, а имитация с удвоением 
интонационной амплитуды, мотиви]юваиным эмфазой.

Трехстрофная композиция того же типа (1—2), но 
с иным мелодическим рисунком (без имитации)—в сти­
хотворении „Когда мечты мои за гранью прошлых дней". 
Оно состоит из двух Фраз: первая дается в четкой син­
таксической Форме и, укладываясь в пределах началь­
ной строфы, совершенно совпадает с ее ритмическим

9*
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членением, вторая разрастается дь нарушая строфиче­
ский принцип, захватывает две строфы:

Когда мои мечты за гранью прошлых дней 
Найдут тебя «пять за дымкою тумаиной, 
Я плачу сладостно, как исрпып пудсн 

На рубеже зсмлп обетованной.

Вс жаль мне детских игр, не жаль мпе тихих снов, 
Тобой так сладостно н больно возмущенных 
В те дни, как постигал я Первую любовь

II о б у н т у чувств н* угомонных,

II о сжатию руки, по отблеску очей,' 
Сопровождаемых то вздохами, то смехом, 
II о ропоту вр-<стых, незначащих речей. 

Лишь нам звучавших страсти эхом.

Интонационный е1ца1пЬепнчй, который видим мы 
здесь при переходе от второй строфы к третьей, подго­
товлен при помощи еп)ап11»ешеп( периода во второй 
строфе (возмущенных—в те дни). Получается опять не­
совпадение строфики с мелодикой, которое выступает 
особенно резко иа фоне строгой начальной строфы. Как 
и в предыдущем примере, укороченные четвертые строки 
усиливают эту резкость. Интересно, что в первой строфе 
эта укороченная строка—пятистопная, а в остальных— 
четырехстопная. -Это, повлдпмому, связано с преодоле­
нием первой строфы, как ритмического тезиса, и с уско­
рением темпа.

Интересно еще, что две последние строфы объеди­
нены рптмико-спитакснчсскпм пареллелизмом, выражаю­
щимся не только в повторениях формы „по бунту 
чувствно и в общем построении. В первой строке 
второй строфы мы имеем полный параллелизм образую­
щих ее половин („Не жаль мне детских игр, не жаль 
мне тихих снов~), с сильной цезурой между ними; ему 
отвечает такой же параллелизм в первой строке третьей 
строфы („Ио сжатию руки, по отблеску очей“). Вторая 
строка второй строфы образует придаточное предложение 
(возмущенных), а в ритмическом отношении контрасти­
рует с первой, распадаясь не на половины, а на три 
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группы по типу 64--3..- -4..: вторая строка третьей 
строфы образует аналогичное придаточное предложение 
(сопровождаемых), в котором, на фоне его первообраза, 
ощущается перестановка (причастие „сопровождаемых"— 
впереди, а за ним—удвоения „так сладостно и больно"). 
В ритмическом отношении строка эта тоже аналогична 
и воспринимается как повторение (б^-к-Н^). Если мы 
примем во внимание, что ефшЪешеп! периода во вто­
рой строфе нарушает нормальную для такой строфы 
интонационную линию, выполненную начальной строфой, 
то окажется, что в интонационном отношении две эти 
строфы образуют одну—так, что первые две строки образуют 
один стих, вторые две—другой, третьи две—третий и 
четвертые две—четвертый. Ритмический период обра­
зуется здесь не первыми двумя строками, как было в 
начальной строфе, а всей строфой. Это поддерживается 
размещением рифм (не а'Ъа'Ъ, а наоборот—аЪ'аЬ'), бла­
годаря которому между первой и второй строками нет 
прибавочных к ямбу слогов, заставляющих делать 
паузу.

Сходный с этим пример—в стихотворении „Светил 
нам день**, где мы имеем тоже две фразы, из которых 
первая, как интонационный тезис, выполняется началь­
ной строфой, а вторая охватывает следующие две, 
образуя интонационный (чрашЬешепк Система рифм— 
та же:

Светил нам дель, будя огонь в крови;
Прекрасная, восторгов ты-искала 
И о своей несбыточной любви 
Младенчески мне тайпы поверяла...

К а к мог, слепец, я нс видать тогда, 
Что жизни ночь над нами лишь сгустится, 
Твоя душа, красы твоей звезда, 
Передо мной умчавшись загорится.

И, раз,лучась навеки, мы поймем, 
Что счастья взрыв мы промолчали оба, 
П что вздыхать обоим нам по нем. 
Хоть будем врознь стоять у гроба!
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Две последние строфы дают развернутую эмфазой 
восклицательную интонацию, которая раззивлется на 
фоне первой, тоже окрашенной эмфазой. „цыганской" 
стропы. Начальное „и- трзтьей строры корреспондирует 
с „и“ третьей сгрэкп, „прекрасная" второй строки— 
с „красы твоей звезда" седьмой. Мы имеем скрытую 
имитацию.

Фет избегает механической репризы, но иногда дает 
ее в виде неожиданного каданса, пользуясь тем же инто­
национным оуатЬсшен! строфы. Интересный пример 
такого приема—в стихотворении „На водах Гвадалкви­
вира". Здесь—тоже три строфы, и тоже вторая строфа 
сливается с началом третьей: но нарастание внезапно 
прерывается в середине этой строфы возвращением 
начальных строк. Мы имеем смещенную, неожиданную 
репризу.

На водах Гвадалквивира .X 
Месяц длинной полосой./ 
От незримых уст зефира 
Влага блещет чешуей.

Все уснуло,—лишь мгновенный 
Меркнет лучъ во тьме окна, 
Д а гитарой отдаленной 
Твшпна потрясена,

Д а звезда с ьысот^эфнра
Раекатилася дугой...
На водах Гвадалквивира 
Месяц длинной полосой.

Здесь — характерные для Фета чисто-музыкальные, 
„романсные*4 приемы. Независимо от той или другой 
маиеры чтения, мы имеем здесь сгс>сеп(1о, которое на­
чинается после „Все успуло" и прерывается резким 
возвращением к начальному р^ано. Кроме того—мы имеем 
замедление темпа, которое выражается в учащении пэо- 
ническпх строя типа „Тишина потрясена". Смещением 
репризы с начальной части строфы в заключительную 
достигается эффект обратного интонационного движения, 
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которым стихотворение и замыкается. Реприза введена 
именно тогда, когда она менее всего ожидается.

Чрезвычайно сходно с этим строение „Романса-, 
тоже трсхстрофиого. Интонационный еи^ашЪешеп! второй 
строфы подготовлен здесь тем, что ее синтаксическое 
членение не совпадает с метрическим: вместо (2—2) 
мы видим (1-^-3), так что вторая строка начинает собой 
подъем.

Я тебе ничего не скажу, 
Я тебя не встревожу ничуть 
II о том, что я молча твержу, 
Не решусь ни за что намекнуть.

Целый день спят ночные цветы, 
Н о лишь солнце за рощу зайдет, 
Раскрываются тию листы, 
II я слышу, как сердце цветет...

II в больную, усталую грудь 
Г.еет влагой ночной... Я брожу... 
Я тебя не встревожу ничуть, 
Я тебе ничего не скажу!

Замедление темна, приводящее к репризе, здесь осо­
бенно подчеркнуто синтаксическими паузами в последней 
строфе. Начальные строки смещены во вторую поло­
вину строфы и прп этом переставлены, что придает 
стихотворению вид совершенно замкнутой'мелодии.

Формой кольца или, вернее, 'рамки Фет, большею 
частью, пользуется как приемом мелодическим—реприза 
получает характер музыкальный, а пе логический (как, 
папр.. г. стихотворении Пушкина .Ле пой, красавица, 
при мне* ’), где эффект повторения начальной строфы

О В. Жирмунский (.Композиция лирпческпт стихотворений**, 
стр. 66) сопоставляет :п<> стихотворение Пушкина с „Фантазией* 
Фета, находя их сходными (композиционное кольцо). Однако, самое 
понятие .композиции** требует, чтобы во внимание были приняты 
пе только начало и ковен, но и все движение между ними.„Кольцо* 
в точном смысле этого термина получается только тогда, когда сти­
хотворение представляет собой сочетание двух противоположных 
движении, из которых одно идет от первой строфы, развивая ни 
дополняя ее, а другое подготовляет к ее возвращению. Необходима
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в копие заключается в новой логической окраске ее 
частей при полном, внешнем тожестве). Поэтому репризе 
часто предшествует строфический ицашЬетепЬ эм­
фатически напрягающий систему нарастания. В четырех­
строфном стихотворении ..Как богат я в безумных стихах- 
мы пе имеем той резкой неожиданности, которую ви­
дели, в предыдущем примере, нс имеем такой же ен- 
ЗашЬстепГ и такое же смещение ]>епризы:

Как богат я в безумных стоках! 
Зтот блеск мне отраден п нужен,— 
Все алмазы мои в небесах.
Все росинки под ними жемчужин х). '

Выходи, красота, не робей!
Звуки есть, дорогие есть краски,—
А то я все, поэт-чародей. 
Расточу за мгновение ласки.

П о когда ты приколешь цветок 
Шаловливо иль с думкой лукаво!, 
II, как в дымке, твой кроткий зрачок 
Загорится сердечной отравой.

II надет молодого стыда 
Чуть ланиты овеет зарею,— 
<», как беден, как жалок тогда, 
К а к беспомощен я пред тобою!

симметрия этих двух половин—вторая как бы отражает первую в 
зеркале. Именно так построено Пушкинское стихотворение. У 
Фета—не кольцо, а рамка—совсем иной композиционный тип. Тре­
бование двух движений и симметрии отпадает. «Фантазия* Фета 
состоит из строф (а в первоначальном тексте, как указах мне 
Ю. А. Никольский, из 9), которые не образуют никакой симметрии 
движений,—мн имеем типичное для него мелодическое построение 
с нарастанием эмфатической интонации, которое сменяется ка­
дансом-репризой. Зти два примера (как и вообще—поэзию Пуш­
кина и Фета) следует не сопоставлять, а противопоставлять, как 
образцы совершенно' различных композиций—ие тодьхо потому, 
что они принадлежат к разным стилям, но и потому, что это разные 
композиционные формы.

’) Характерный для Фета инверсивный синтаксис.
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С1пх<»твореппе пачииается с эмфатического воскли­
цания. по< ле которого следует постепенное нисхождение. 
Вторая строфа в ослабленной Форме повторяет интона­
ционный рисунок первой. Обе вместе образуют посте­
пенное нисхождение: восклицание пятой втроки наделено 
меньшей эмфазой, чем восклицание первой: „это я все** 
слабее, чем «все алмазы мои**. Можно а рпоп ожидать, 
что за этим ослаблением и нисхождением интонации 
последует усиление и восхождение, причем повторность 
мелодического рисунка, осуществленная в первых двух 
строфах, должна быть уравновешена этим восхождением 
(закон музыкального перво щ). Мы ожидаем именно 
двух строф, па пространстве которых и должно быть 
выполнено это уравновешение. Интересно, что в метри­
ческом отношении оно, действительно, выполняется, но 
в мелодическом отношении мы имеем перевес эмфазы, 
который достигается развитием придаточной части этого 
нового предложения („Но когда...“) за п]>еделы строфы: 
сильное иг* последней стро|ы (не простое соедини­
тельное) сообщает всему нарастанию такое напряжение, 
что реприза пе просто возвращает нас к началу, а 
преодолевает, побей»дает его своей эмфазой. Это под­
черкнуто контрастом самого смысла. Выше мы имели 
образцы трехстрофной композиции типа (1—2); здесь— 
характерный для Фета пример четырехстрофной компо­
зиции, которая слагается не из четырех моментов, а из 
Т)юх, по типу ((1-7-114-2].

Отметим еще симметрию эмфатических акцентов, 
которой объясняется формальная необходимость именно 
трех ..как- в заключении. В первой строфе мы имеем 
три главных акцепта—„Как богат..... Все жчмазы
мои....  Все росники.....и; во второй—тоже три: „Вы­
ходи..... Звуки есть...... Это я все.....“ В третьей строфе
интонационное движение тормозится—в связи с этим 
мы имеем на ее протяжении только два акцента: „Но 
когда ты приколешь цветок..... (и твой кроткий 
зрачок) загорится сердечной отравой*4, а третий, 
самый сильный, оказывается уже в четвертой строфе—



138 —

„И" надет..... ~ о веет зарею*; этим трем акцентам
нарастания отвечают три «.как-, которые вместе с теми 
тремя отвечают шести акцентам первой половины.

Сюда же относятся случаи, когда вместо ожидаемой 
четырехстрофной композиции мы имеем пятистро рную— 
со строфическим ен|атЬг1пепг, сливающим четвертую 
строфу с пятой. Строфы располагаются по типу [(1 — 1)— 
(1-}-2)]. Таково, например, стихотворение «Благовонная 
ночь-: • С22

Благовонная ночь, благодатная ночь.* 
Раздражепье псдужной души! « Г

Все бы слушал тебя—и х<>лчать мне не^в мочь
Б говорящей так ясно тишж.

Широко раскидалась лазурная высь.’
II огни золотые горят:

Эти звезды кругом точно все собрались 
Не мигая смотреть в этот сад.;

А уж месяц, что встал над зубцами аллей!
II в лицо прямо смотрит,—он жгуч!

В недалекой тени непроглядных ветвей ,
II сверкает л плещется июч.

II меняется звуков отдельный'удар: 
Так ласкательно шепчут струи.

Словно робкие струны воркуют гитар, 
Напевая призывы любви, *

С л о]в и о все и горит, и звенит заодно,
Чтоб мечте невозможной помочь.— ш

Словно, дрогнув слегка, распахнется окнл^ 
Поглядеть в серебристую ночь...

пДве первые строфы ясно связаны между собой 
одним мелодическим движением нисхождения от на­
чального восклицания—иявленпе, сходное с отмеченным 
выше. Союзом „а* начнаегся система восхождения — 
и мы ожидаем опять двух строф. Как и в предыдущем 
примере, четвертая строфа открывается сильным ..пи 
(ср. там —-„но  и по еп]а]пЬетсп1 нет. Однако, 
внутри этой строфы мы видим нарушение естественного 
членения *по типу (2-- 2): вторая строка* не'примы- 
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кает к первой, а начинает собой новую фразу,'разви­
вающуюся до конца стихотворения, и при этом снаб­
жена сильным эмфатическим акцентом —тем более силь­
ным, что он находится па метрически-слабом месте 
(Так ласкательно шепчут струн). Является своего 
рода интонационный еп|’ашЬо1пеп( периода, которым под­
готовляется «чфипЬешепГ строфы. Фраза, начатая этой 
строкой, разрастается при помощи анафор и развивает 
из себя целую пятую строфу. Мелодический принцип 
одерживает победу над метрическим.

Иптересно еще, что особую эмфатическую роль 
играют здесь характерные .тля этого размер?, ритмико­
синтаксические параллелизмы ’)• Стихотворение откры­
вается именно таким образованием, которое усиливает 
эмфазу восклицательной иптонации. Дальше, на про­
странстве нисхождения, таким форм нет. Но вместе 
с восхождением — и именно в наиболее существенных 
для нарастания местах — мы находим и появление па­
раллелизмов: в последней строке третьей строфы (ЛИ 
сверкает, и плещется ключ*4) п в первой строке пятой 
строфы („Словно все и горит, и звенит заодно"), где 
эмфатическая роль его еще усилена рифмой. В самом 
этом размещении мы видим действие музыкально-мате­
матических законов. Стихотворение, в мелодическом от­
ношении, строится по типу опрокинутой дуги — нисхо­
ждение сменяется восхожтепием; эмфатический парал­
лелизм 12-ой «‘троки образует первую ступень восхо­
ждения, а параллелизм 17-ой строки поддерживает и 
усиливает его, вместе с ним корреспондируя с началь­
ным параллелизмом. Нарушение метрического равно­
весия как бы искупается этим разложением ответной 
эмфазы на два момента. Неизменно действует и другой 
математический закон — симметрии акцентов. В первых 
двух строфах их семь (4 3); в двух следующих, ко­
торыми эмфаза тормозится, их только четщю (как бы 
ттвечающие четырем первой строфы), и в последней—три.

>) См. ылш*'—в главе ©"Лермонтове.
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Отметим, наконец, что скрытая реприза (рамка) 
имеется и здесь: она сказывается не только в указан­
ных параллелизмах, резко выступающих на фоне рит­
мико-синтаксических образований остальных строк, во 
и в рифмах заключительной строфы (ср. гиочь — не 
в мочь** и ,.помочь — ночь"), смещенных с нечетных 
мест на четные и поставленных в обратном порядке.

Аналогичный пример пятистрофной композиции — 
в стихотворении „Какая грусть*4. Схема композиции — 
(2 — 3). Стихотворение тоже открывается восклицанием, 
и две первые строфы, сливаясь в один интонационный 
период, образуют медленное нисхождение*:

К а к а я грусть! Конец аллеи 
Опять с утра исчез в пыля. 
Опять серебряные змеи 
Через сугробы поползли.

На небе нп клочка дазурн.
В степи все гладко, все бело,— 
Одпн лишь ворон против бури 
Крыламп машет тяжело.

Третья строфа начинает собой новую линию восхо­
ждения, и можно ожидать, что она закончится в чет­
вертой:

И на душе не рассветает,
В пси тот же холод, что кругом,
Лениво дума засыпает
Над умирающим трудом,—

А в с е надежда в сердце тлеет.
Что может-быть хоть невзначай
Опять душа помолодеет, 
Опять родной впдпт край,

Где бури пролетают мимо, 
Где дума страстная чиста, 
И, посвященным только зримо, 
Цветет весна и красота.

Начавшееся в третьей строфе восхождение растет 
медтенпо, без того эмфатического напряжения, которое
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мы наблюдали в предыдущих примерах. Вместо харак­
терной для восходящей части системы союзов („а.....
и....."), которые стоят в пачале третьей п четвертой
строф и за которыми следуют анафоры, захватывающие 
пятую строфу („словно..... словно..... словно.....“), мы
имеем здесь гораздо более ослабленную систему. Восхо­
ждение начинается союзом „и", эмфатическое значение 
которого очень слабо; следующее за ним „а все", тем 
самым, тоже ослаблено и воспринимается не как начало 
восхождения, а как переход к кадансу, которого мы 
здесь и ожидаем. Появление слова „опять" возвращает 
нас к началу — перед нами синтаксическое кольцо. Но 
Фет не заканчивает простой репризой—вместо каданса, 
который кажется почти неизбежным во второй половине 
четвертой строфы, мы видим новую эмфазу: повторное 
„опять" в четвертой строке развивает целую ст}юфу 
с анафорическими -где", которая и образует эмфатиче­
ский каданс. Реприза, таким образом, опять затуше­
вана; вместо равновесия—опять перевес.

Чтобы более или менее полно выяснить вопрос об 
отношении строфики и мелодики у ‘Рета, надо остано­
виться еще па некоторых примерах двух-,т1>ех-,четырех- 
и няти-строфной композиции.

Мы видели примеры развитого движения к эмфати­
ческому кадансу и примеры неожиданной репризы, на­
ступающей после строфического ещашЪегоепС Но^есть 
примеры двухстрофной композиции, где пет словесной 
репризы и пет подготовленного каданса. Стихотворение 
начинается па высокой интонации, после чего перехо­
дит к более низкой; можно ожидать постепенного во­
схождения, как это было выше, но намеченная линия 
внезапно прерывается сильным эмфатическим взлетом 
интонации — образуется интонационное кольцо, которое 
ощущается как таковое именно потому, что между на-
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чальной эмфазой и конечной имеется короткая проме­
жуточная часть. Прием тоже—чисто „романсный*.

Долго ль впивать мне мерцание ваше, 
Синего неба пытливые очи?
Долго ли чуять, что выше и краше 
Бас—ничего нет во храмине ночя?^

Может быть нет вас вод темп огнями— 
Давняя вас погасила эпоха... 
Так и но смерти лететь к вам стихами, 
К призракам звезд, буду призракам вздоха!

Заключительная эмфаза, выраженная повторением 
слова „призрак-, корреспондирует с начальной эмфазой— 
с анафорами, которые делят первую строфу на два по­
вторных интонационных движения. Интересно при этом 
отметить, что здесь очень важное мелодическое значение 
имеет тот факт, что начальная строфа делится по типу 
(2—2), причем во второй ее половине имеется сильный 
еп|а1пЪеп1еи< (краше—вас); во второй строфе этому чле­
нению сначала противопоставлено другое — две первые 
строки образуют два отдельных предложения, по затем 
возвращается начальная форма—Фраза тоже охватывает 
две строки и тоже—с еп]ашЬетеп1 между ними. Полу­
чается ощущение эмфатического кольца.

Соотношение метрических и синтаксических члене­
нии—чрезвычайно важный фактор мелодического воз­
действия. Мы имеем у Фета другой пример двухстроф­
ной композиции (интересно, что—тоже дактиль, но пя­
тистопный), где вторая строфа повторяет интонационный 
рисунок первой, отличаясь от нее только повышенной 
заключительной эмфазой. Рисунок этот состоит в посте­
пенном восхождении от первой строки к третьей, кото­
рая является оба раза апогеем (характерное для на­
певного стиля построение). Синтаксически это выра­
жается в постепенном увеличении фразы но отношению 
к строке. Постепенно увеличивается количество соста­
вляющих предложение слов, а именно: 24~3— 1).
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Солнце садится. ||м ветер утихну* летучий,— ||
Нет и следа Тех огнями пронизанных туч. || ,7

I Вот на окраине дрогну* живой и не жгучий,]];
I Всю эту степь озаривший н гаснущий луч.2

Сох и да ух нет, |! нет п дня неустанных стремлений,—|| 
Только закат будет долго чуть зримо гореть... ||

| О, если 6 небо судило без тяажих томлений
( Так же п мне. оглянувшпсь^ва жизнь, умереть!

Рптмпко-спнтаксический параллелизм этих двух строф 
подкреплен словесной симметрией: «солнце садится — 
солнца уж нет», причем во втором случае к интона­
ционному усилению подготовляет как мужская цезура, 
так и повторение «пет». Мы имеем характерную мело­
дическую систему, основанную на хроматическом дви­
жении пптопапии. В данном случае оно осуществляется 
при помощи постепенного увеличения объема подобпых 
по своему интонационному типу фраз (’/з строки, строка, 
две строки). Нарушением хроматизма (эмфатическое 
восклицание) образуется внезапный кадапс.

В других случаях подобного же хроматического па­
раллелизма Фет развивает каданс в особой, третьей, 
строфе. Такова «Мелодия», где мы имеем тот же пяти­
стопный дактиль, во иную систему рифм (а'Ъ'Ъ'а')—сю 
подкрепляется дуговой, закругленный характер ст]юфы 
с апогеем на третьей строке ’)•

Месяц зеркальный плывет по’лазурнон пустыне. 
Травы *ст»-пны«* унизаны влагой вечерней.
Р •: ч н отрыгпеп й, сердце опять суеверней.... 
Длинные теки вдали потонули в дожбпне.
В этой нот:, как в а:еланиях. все беспредельно! 
Крылья растут у каких-то воздушных стремлений,’ 
Взял бы тебя в вомчался бы так же бесцельно, 
< вет унося, покидал неверные тени!
Можно л п, друг МОН, ТОМИТЬСЯ в тяжелой кручине? 
Как не забыть, хоть на кр^мя, я.ллиельиых терний? 
Травы степные сверкают росою вечернем, 
Месяц зеркальный б»а;нт полазурной пустыне.

9 В испанской поэтике, по указанию проф. Д. К. Петрова 
такал строка носит характерное название .ге<1оп<1111а*, т.-е. кру­
гляшка.
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Здесь строка и Фраза совпадают— нет ни еифппЬе- 
шеи!, пи того постепенного расширении фраз, которое 
наблюдалось выше. Первая строфа дает ясную мелоди­
ческую дугу—мы имеем полный параллелизм синтаксиса: 
«месяц зеркальный плывет—травы степные унизаны— 
речи отрывистей—длинные тени потонули». Этим реали­
зуется хроматическое движение. Инверсивная постановка 
определяемого перед определением (месяц зеркальный, 
травы степные) диктуется стремлением к монотонин: 
подлежащее, на которое надает главный интонационный 
акцент, как бы дает тон для каждой фразы. Третья 
строка, как апогей, отличается от первых двух тем, что 
вместо прямой интонационной линии, идущей от начала 
строки до ее конца, мы имеем особые эмфатические 
выгибы, которые резко ощущаются па <]»опе предыдущей 
монотонин. Синтаксически это выражается в том, что 
строка делится па две части, повторяющие тот же за­
данный с самого начала синтаксический рисунок и об­
разующие полный параллелизм (речи отрывистей—сердце 
суеверней), но вносящие повое членение строки (как 
выше—«Солнце садится, н ветер утпхнул летучий*). 
Образуется цезура, благодаря которой вторая часть 
строки наделяется повышенной эмфазой и является апо­
геем всей строфы. Эмфатическое повышение сосредото­
чено в этой строке не па слове «сердце», а па слове 
«опять», которое стоит па более сильном ритмическом 
месте, чем- «сердце» ’). Этим нарушается монотонин 
интонационного параллелизма, но зато выделяется по­
вышение. Характерно, что нарушенный эмфазой парал­
лелизм отражается и на составе четвертой строки: под-

’) Г> иятистопном дактиле наибольшим ритмическим и интона­
ционным весом обычно обладают ш-рвос и четвертое ударения, т. ч. 
естественный ритмическип рисунок строки таков: '___

1 1 I Поэтому именно в четвертой стоне мы па-
ходим наделенные главной эмфазой слова: ср. — в с ••‘беспредельно, 
у каких-то в о а душных стремлений, томиться в тяжелой 
кручине, язвительных терний. 
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лежащее и определение поят в ином порядке (месяц 
зеркальный—длинные топи).

Вторая строфа, повторяя мелодический рисунок пер­
вой, долита в то же время дать более напряженное ег» 
движение—нарушит!, параллелизм, увеличить эмфазу. 
Действительно, мы не находим первоначального парал­
лелизма. Одни слова выделяются своей интонационной 
силой, другие, наоборот,- ослаблены. Сходство сохра­
няется только в общем повышении к третьей <т|юке и 
в том,л что две первые фразы не делятся на части к 
совпадают со строками. Характерно, что уже начало 
строфы свидетельствует о нарастании эмфазы: вместо 
первоначального, ровного движения дактилических уда­
рений. образующих как бы прямую линию, уровень ко­
торой дан первым словом (месяц зеркальный), мы имеем 
здесь па первом месте синтаксически слабое слово, а 
сильным ока ываетсл второе (<'В этой почй>). Харак­
терны также для всей второй строфы вступительные 
ритмические образования типа (в этой ночи,
крылья растут, взял бы тебя, свет унося), которых со­
вершенно нет в первой строфе. Образуется своего рода 
пез)ра, благодаря которой остальные части строк при­
обретают характер не дактилического, а анапестического 
движения. Строка получает новый ритмический вид: 
_Слова тина 22, З3 и 53 (как 

в желаниях.-и помчался бы) играют здесьважиуюрит- 
мпко-интонанлошпю роль. Этот пе}>еход к анапестиче­
ской группировке словесных масс связан, очевидно, с 
переходом от монотонин и равновесия ударений, свой­
ственных дактилю, к введению динамических оттенков 
в им обусловлен. Корреспонденция г первой строфой 
подновляется тем, что третья строка тоже делится на 
две части, с главной эмфазой по второй из них (ср. 
-речи отрывистей, сердце еще торопливей — взял бы 
тебя в помчался бы так же бесцельно**), но с менее резким 
параллелизмом. В связи с этим четвертая строка примы­
кает к третьей ближе, чем в пачальной строфе—вмфаза 
захватывает и ее, нисхождение вс так сильно, как там.

Ю—593
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Так подготовляется каданс, который представляет 
собой обратное мелодическое движэпие—нисхождение от 
кервоп строки к четвертой. К. эмфатическому повыше­
нию, отмеченному нами во второй строфе, примыкает 
эмфаза первых вопросительных строп каданса, после 
чего мы возвращаемся к начальным строкам, смешен­
ным и переставленным, как это было и раньше. Полу­
чается очень характерное для Фета мелодическое кольцо. 
Интересно еще, что в словесном отношении начало и 
конец совпадают не вполне—внесены изменения (уни­
заны влагой—сверкают росою, плывет—бежит), которые, 
ковидимому, подсказаны общим усилением эмфазы в 
предыдущих строках. Этим нарушается логический эф­
фект кольца, смысл которого—иметь: в полном тожэ- 
стве (как у Пушкина), но подчеркивается его музы­
кальное зпаченпе.

Подобный же пример трехстрофной композиции —- 
стихотворение „Уснуло озеро*. Здесь—приемы анало­
гичные тем, которые мы паблюджли в стихотворении 
„Солнце садится**. Фразы постепенно развертываются, 
увеличивая интонационную амплитуду.

У г II у Д о <1е р о. I] ГнХ.Кодвсп ЧСрПЫЙ лее. ••
Русалка белая псбрглаи» выплывает. (| 

( Как- лебедь молодой, луна средн небес 
I Скользит и слой двойник па план* созерцает.

У с и у д и р ы б-ц 1. и : у сонных огоньков. Л 
Встретило бледное иг шевельнст ни складкой. !| 

| Порой тяжелый карп плеснет у тростников. 
( Пустив широкий круг бежать но влаге гладко'

Как тихо’ Каждый звук в шорох слышу л...
Но зв\ки тишины ночной не прерывают,-- 
Пускай и.пва:! троль ярка у соловья, 
Пусть травы на воде русалки колыхают...

Мы имеем совершенно ту же прогрессию в наро- 
сганпи образующих предложение слов, какую наблюдали 
в. стихотворении „Солнце садится*: 2 ^-3 ’ 1-]-(4-|-4). 
И так же, как там. ритмйко-пмтонациоппый паралле- 
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лпзы подкреплен словес и мм: „у с и у л о озеро—у с и у л и 
рыбаки" (ср. солнце садится—со л и па уж пет“). 
Каданс, как и в предыдущем примере, строится па об­
ратном мелодическом движении —*от высокой эмфазы 
(„Как тихо’-) нптоиацпя медленно опускается к чет­
вертой строке. Мелодическое кольцо здесь не подкреп­
лено словеспым, по в скрытом виде есть п оно—па 
это намекает слово грусалка“, корреспондирующее со 
второй СТ|ЮКОЙ.

Сюда же можно отнести типичные для Фета стихо­
творения ромапспого тина, где вторая строфа строится 
но принципу ритмико-синтаксического нинтонационного 
параллелизма по отношении) к первой, а т1>ет1.я разви­
вает каданспую эмфазу с нарушением этого паралле­
лизма. При этом иногда образуется кольцо особого 
тана. 'Гак—г стпхотво^юпин „->ти думы, эти грезы**:

Зги дум ы. эти гре з ы.— 
Г»сзн.1чал1.п<1с кольцо!
II т.'кут ручгдчи слезы
На горяч*-*! лицо.

Сердце хочет. сердце просит, 
Слезы льются в два ручья;
Далеко чен»1 уносит,
А куда не знаю я.

Не могу унять стремленье,
Я не в силах не желать:
Эти греэы — наслажденье.' 
Эти с л г а ы — благодахь!

Начальные строки первых двух с'роф лспо коррес­
пондируют между собой одинаковыми рпгмнко-енпгаксн- 
ческнмн образованиями. Тут пет кос хо.к де ;щк т|к»т Ы'й 
строке—наоборот, первые строки кажд ы строфы инто­
нируются выше остальных. ’Зчфазз <*о«-ре^<>Т0,ГЧ|.1 и 
них это и выражается в повторениях п в параллелиз­
мах. Каданс резко отличается отсутствием в начале 
этих повторений, разделяющих гIроку пополам - эмфаза 
отнесена к концу, причем усиление ее выражается и

]1Г
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юм, что повторения размещены па пространстве двух 
строк, а соединенные с ними слова, взятые из рифм 
начальной строфы, образуют внутренние рифмы. Полу­
чается ошушеппе развернувшейся интонации, расширен­
ного напева.

Разновидность этого же композиционного типа—в 
стихотворении „Я полон дум". Здесь параллелизм пер­
вых двух строф подчеркнут тем, что каждая надстав­
ляет собой кольцо, образованное из первых половин на­
чального стиха, которые в ритмпко-синтаксическом отно­
шении сходны между собой и воспринимаются как по­
вторения. Таким образом, вторая строфа щюдолжает 
эмфазу первой.

Я полон дум. когда, закрывши веады.
Внимаю шум

Младого дия и молодом надежды,—
Я полон зум,

Я все с тобой, когда рука неволи
Владеет мной,

И целый день, туманно лп, светло дм,—
Я все с тобой.

Вот мес;;ц всплыл в своем сияпьп диви 
На высоты,

И водомет в лобзаш.и непрерывном,— 
О, где же ты?

Нарушение параллелизма и кольцевою строения 
отделяет кадапспую строфу от двух предыдущих. Вместо 
синтаксического членения во типу „Я полон дум, когда..." 
и „Я псе с тобой, когда..." и связанной с этим отры­
вочности, дробности мы имеем развернувшуюся в ипто- 
пациоппом отношении «Рразу, которая контрастирует с 
прежними. Введение вопросительной интонации оттеняет 
роль этой строфы как мелодической коды »).

’) В. М. Жпрмунский указал мне па сходство :пого стихотно- 
Р< ия с Гстсвс!1м „КйНе (1с$ беНеЫсн*. 11<»видимому. ито—источ­
ник Фетовского. Тем интереснее различия в композицвн. У Гёте — 
4 строфы дважды повторяющие систему госхожденвя, с той
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К типу подобных же композиций относится знаме­
нит оо стихотворение . Шспот. Робкое дыханье*. Здесь 
в первых двух строфах—знакомый нам прием нараста­
ния состава фраз с интонационным восхождением к 
третьей строга*. Отрывочность перечисления так подчер­
кнута, что переход от однословных предложений кдвух- 
и четырех-словвым ощущается очень резко:

(
Шопот. II Робкое дыханье. || ~

Треля соловья. || 
Серебро ■ колыханье I

Сонного ручья. ||

Свет ночной. || Ночные темя,— 
Тены без конца. ||

Ряд волшебных изменений 
Милого лица. ||

В дымных тучках пурпур роз 
Отблеск янтаря,

И лобзания, п слезы,—
И заря, заря!..

змфаза сосредоточена в кадансе, к которому пред­
шествующие строфы только подготовляют — типичным 
для ‘Рета романсный прием. После отдельных, отры­
вочных слов мы находим в кадансе сразу кантилену,

рани: что во второй < тр" |<с мы имеем * сто ет вен ное писхо’.кде-
П1Р-. а в четвертой ок раза образует высокий восклицательный ка- 
дане. 1Ь ьт »репля р;и положены в виде анафор: в цервой строфе— 
дважды. в начала нечетных строк (чем н создается восхождение ко 
второ - тр< |и »; !:■> второй строфе - только в начальной строке, ко- 
торал п "бр; -ует апогеи этого воехол;де11иа (1 : 1еЬ Пепке «1е»п — 
Л 1-1| <1епк«* <Ь-П1 Г»: 1с11 чеке <Нс1и. Во второй половине—вари­
ация. соответствующая подготовляемому высокому кадансу: в на­
чале персов < 1рофы анафора, возобновляющая движение —.1 ей 
1вте <1Ь В" в тр- ть'*й строке анафора скрыта -.1т .чШсл Нсчие 
цекк И н начале следу щей сгро|-ы опа опять появляется
(.кЬ Ын Ье) <1:г“) и развивается г. эмфатический каданс. Инте­
ресно. чю, как и у Фета, в кадансе нарушен синтаксический па­
раллелизм- ,1||е Пенке <Ьчп. пени... кк мЖс <11еЬ т\епп... 1-к 
кто <Не||. жецп... 1с1| Ып Ъе1 (Иг, <1и >е1|$г аиск поск 
Ге г не* и. т. д. 
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которая обрывается на самой высокой точке. Г» «’ущ- 
1юс1и юворл, это—-одна фраза, интонация которой по- 

■ тснсппо нарастает к кош^у.
Ниже мы увидим типичные примеры стихотворений, 

представляющих собой одна фразу-период: здесь же 
рассмотрим одно, близкое по типу к обоим приведен­
ным— /Ото утро, радость эта-. Здесь интонация пере­
числения использована Фетом для пост}н>епил целого 
эмфатического периода, состоящего из трех шестпстроч- 
пых строф (а'а'Ь-с'с'Ь). Как и предыдущее — оно при­
надлежит к полеинческп-заостреппым стихотво1>спиям 
•к»та и должно было ошеломить своей дерзостью совре­
менного ’1»ету читателя, воспитанного па классиках: 
сплошная колонна анафорических „это, эта, этот, этп“ 
(18 раз), повторения того же местоимения внутри строк 
(6 раз) — и ин одного глагола, и пи одной остановки’.

Это утро, радость эта. 
Эта мощь н дим и света.

Этот синий свод,
Этот криг. ж вереницы, 
Эти стал, :• т ж птлцы, 

Этот говор вод.

Эти ивы ж «'врезы,
Э т я калла, - зти слезы, — 

Этот йух, — не лист, — 
Эти горы, эти долы. 
Эти мош» а, ;• т и пчелы, 

Этот гик и свист,

Эти зори без затмеиы, 
Этот вздох ночной селены, 

Эта ночь без сна, 
Эта кгла и жар постели. 
Эта дробь я з т и трели, 

Это вес весна!

Строфа состоит из шести строк, причем каждые три 
образуют ритмпко-.мслодичсокнп период—короткие строки 
г мужскими рифмами корреспондируют между собой 
как расставленные па пути движения вехи. Образуются 
ритмико-мелодические паузы, которыми периодически 
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ослабляется ритмическое в интонационное напряжение, 
••издаваемое Млвнпымн строками. Интересно проследить, 
за системой повторений. Вступительная ст^юка отли­
вается от всех последующих инверсией «это утро, ра­
дость :»т а-), которая 'как бы указывает на длитель­
ность предстоящего нарастания интонации. Нарастание 
это определяется не только анафорами, которые, неиз­
менно присутствуя в начале каждой строки, сами по 
себе не могли бы выполнит], всю линию подъема, но ■ 
повторениями внутри, которыми стихи дробятся на ди­
подии. Именно отношением между строками с этими 
внутренними повторениям!!, -образующими диподии, ж. 
строками сплошными движение интонации и опреде­
ляется. Во вт(-ров строфе, которая, по смыслу .постре­
ния, должна перевеешь вторую, мы находим заметное 
увеличение числа диподий с внутренними повторениями. 
В первой строфе - начальная инверсивная диподия ж 
одна прямая Сати стаи, яти птицы й): во второ! — 
три прямые диподии, причем в первой из них иптона- 
пионное значение повторного .•.-•тп- ослаблено его син­
таксической релью как- приложения, выходящего из ли­
нии перечисления, а дру1 не две, наоборот, создают 
• ильное напряжение, сгущаясь па протяжении двух со­
седних строк, отмеченных при атом особой четкостью 
хореического ритма (.эти горы, эти долы, эти мошки, 
.ни пчелы-). Кадапспал строфа, как это было и ж 
Др} | Н-Х примерах, сразу отличается от строф предыду­
щих отсутствием этих дпиодийных образований: вместо 
дрьбвых строк типа гэтв ивы и березы- или .это ут|ю, 
радость эта-- «троки сплошные, с развернутой интона­
цией: „Эти зори без затмении, : тот вздох ночной се­
ленья-. Внутренне»» повторение встречается только раз— 
в ир'дпоследней стр»»ке (как бы образуя кольцо), причем 
днподийпая его роль ослаблена союзом ги- („эта дробь, 
и эти трели-), который прерывает линию перечисления 
и приводит всю фразу к концу.

Чтобы закончить наблюдения над мелодическими 
приемами Фета в трехстрофпых стихотворениях, оста.
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новичся еще на примерах композиции типа (2 1).
Тут две первые строфы либо образуют мелодическое 
кольцо, либо — постепенное восхождение. В обоих слу­
чаях каданс является разбиением эмфазы. Пример 
первого построения—стихотворение „Как трудно повто­
рять*:

К трудно повторять живую Красоту 
Твоих воздушных очертаний!

Где силы у хека схватить их на лету’
Средь «непрестанных колебаний?

к’огдз вз-П'-д ресниц пушистых на меня] 
Блеснут глаза »• просветом ласки.

Где кисты-*» трепетной я наберу огня?
Г д е я нозьму небсспоп краски?

В усердных поисках все кажется: вот-иот 
Приемлет тайна лик знакомый!

И о сердца бедного кончается полйт 
Одной бессильною истомой.

Пример второго построения*— стихотворение „Нет, 
даже не тогда4*:

II е т, даже не тогда. г;<»гда стопой воздушной 
Спеша навстречу, миг улыбку ты даришь 
II. заглянув в глаза, мечте моеи послушно'' 
о беззаветно» ти надежды говоришь, -

Нет. чтобы счастию не.т.данн» му отдаться, 
Что би исчезнуть г нем. спускался до дна. 
Мне п у ж п о одному с дуик-й своей остаться. 
Молчанье нужно кие кругом и тлшяна.

Тут сердца Говорит мне каждое биенье 
Про пс», чем р |Достке;1 обязан я судьбе, 
К тптхч сл» з:* блаженства к т»».чл«*иьи. 
Скатись ж ‘ччужлкон. напомнит о т«-бе.

1> первом примере весклнц:1тсльн«»-г.опросительные 
образования начальной сцифы возвращаются после про­
межуточной части ко второй половине следующей строфы 
и замыкают пх в колык», ла которым следует каданс с 
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характерным ло“. Во втором примере две первые 
строфы сливаются воедино при помощи епршЬешепг и 
повторения эмфатического .нет**, которое образует сту­
пени в этом мелодическом восхождении 1). Во второй 
строфе напряжение интонации выражается в повторе­
ниях и инверсиях. Каданс образует нисхождение (тоже 
характерен союз .а**).

Наконец — еще один пример трсхстрофной компо­
зиции типа |2 -1), где особенно ннтересеп каданс. 
♦Это — стихотворение „А Л. Кржесской*4. Первые две 
строфы образуют одно мелодическое^ движение, начина­
ющееся к м же эмфатическим лнет**:

П •• т. лучше голосом, ласкательно обычным,
Ьеачмца вечного, по.и а. не були: 
“ставь его в толпе, ненужным я беэлячным. 
За шумим** волной безмолвному ягтя!

Зачем уснувшего будить к тоске бе<<ильвой? 
К чему шептать про ег.ет, когда кругом темно, 
И Др.-Л.е, КПП рукой СрЫГЗТЬ покров могильный 
С того, что спать навек в груди обречено?

Интересно, что в ннтопационно-сиптаксическом от­
ношении эти дне строфы образуют одну: каждые две 
строки составляют одну фразу, так что третья строка 
нме<пс с четвертой ощущается как второй момент, седь­
мая и восьмая как четвертый, а пятая и шестая как 
третий, расчлененный па два параллельных образова­
ния, как это мы видели не рхз у Фета. Здесь — увели­
ченная амплитуда, так что интонационной единицей ока-

’) Ха; ктериос для фета: Лкт. я не изменил-, .Нет, лучше 
голосом ласкательно обычным*. Ср. у Ап. Григорьева: .Пет,"ле тебе 
нгти со мной'. .Нот, оа тебя молиться я не мог“. Это романсное 
.нет* (как я род тгенное < му эмфатическое «да*—ср. у Ап. Гри­
горьева .Да, а любдн »го, громадный. Гордый град*) отлично от 
.нет* ораторского, которое не развивается в напев, а служит лить 
вступлением к речи (так у Тютчева— .Нет, карлик мой", .Нет, 
моего к тебе пристрастья *. .Нет. мера есть долготерпенью", я у 
Пушкина - .Нет, л не льстец*, .Нет, я не дорожу*, .Нет. нет. не 
должен я*). 
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зываетсл не одна строка, а две. Мы имеем, таким обра­
зом, обычное восхождение к треп ему моменту—от низ­
кого ,.нсты к высокой вопросительной интонации. Мело­
дическое движение развернуто па большем простран­
стве, чем ото было в предыдущих примерах. После этих 
двух строф можно ожидать репризы — стихотворение, 
невидимому, должно состоять не менее, чем из четырех 
пли пяти строф. Но Ф<т прибегает к иному приему, 
явно избегая репризы: он дает одну строфу, в кото|юй 
сжимает развернутую в первых строфах мелодическую 
систему, обнажая ее. движение, превращая ее в черте;*. 
Строфа состоит из четырех однострочных предложений 
одного и того же ннтонаппонного типа, при четырех 
анафорах:

Вел), это—прах сшпом затихшего страданья!
В ел к э т о—милые почялшие сердца!
Ведь -'То—страстные, блаженные рыданыГ. 9
Ведь это—терпни колючего венца!

Тут обнажен самый механизм напева, образующего 
восхождение к третей строке. Смысловое, логическое 
построение отступает па второй план—мы можем пере­
ставить эти четыре; строки как угодно. Колоппа анафор 
сама по себе определяет движение интонации. Однако, 
именно такое расположение фраз подкреплено синтак­
сисом. Оставим анафоры и сопоставим части, стоящие 
после гире. Тожественны (в пптоиацпоппо-спнтакепче- 
ском смысле) обрамляющие строфу строки—„прах свя­
той затихшего праданья* и „тернии колючего венца-; 
восклицательный акцент естественно надает на первые 
слова, фразы не членятся н не образуют интонационных 
выгибов. Во второй строке -имя существительное стоит 
на конце, а перед ним—два равноправные п не обра­
зующие усиления, по повышающие эмфазу эпитеты. 
В третьей - совершенно то же расположение, но с той 
разницей, что эпитеты „страстные, блаженные"—одно­
родные н истому не просто соседствуют, а образуют 
градацию. Предложение разбивается этими двумя акцен-
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там», из которых второй и играет роль апогеи. Мы 
имеем нечто подобное тому, что наблюдали выше (ср. 
„Речи отрывистей, сердце опять суеверней"). Каданс 
1ает почти в виде схемы характерную для Фета мело­
дическую систему, которую графически можно изобра­
зить так:

3
I 4

Есть у Фета пример целого стихотворения, ностроеы- 
пого па такой же основе четырех апафор, движением 
которых определяется мелодическая схема, — „Только 
в мире м есть". Оно состоит из двух строф, но ана­
форы, стоящие в начале каждой нечетной ст]юки и сли­
вающие четыре предложения в одну фразу, связывают 
их в одну мелодическую строфу, с апогеем на третьей 
анафоре. Четные строки лишь примыкают к нечетным— 
характерны поэтому систематические епуатЪешепЬ. за­
ставляющие ускорять переход от вторых (более длин­
ных) к первым в ослабляющие ритмическую и звуковую 
роль женских рифм.

’Г о л 1.1: о в мире м г с т ь, что тем 
Дремлющих пленок 1патер1

То ; о в м и р е я е с т ь, что луч
,1.с1С1;и-::ад\мчипмй взор! I

Т о л 1- к о в мире и есть, что душ меты ж 
Милой головки убор!

'Г о л 1. к о в мире ж е с т ъ—лтот чистый. 
Влево бегущий пробор!

Здесь положена в основу абстрактная схема четырех- 
стншной «дрофы, с главным ритмическим и интонацион­
ным весом па нечетных местах (как и в музыке при 
счете па I)—своего рода закон четырех анафор, кото­
рые, чтобы быть сильными, должны стоять на неч«*тп14х 
местах (1, 3, 7). Предыдущий пример не противо­
речит .ному, а подтверждает — как всякое исключение 
нз правила. Мы имеем гам эмфатический каданс, звт- 
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ряющий в сжатом виде уже пройденную мелодическую 
линию. В таком виде строфа возможна только в каче­
стве заключения — как сгущение эмфазы. Характерно 
поэтому, что интонационный акцепт надает там не на 
анафоры. Система анафор укреплена здесь, как было и 
в предыдущем примере, иодным синтаксическим парал­
лелизмом, который нарушается только в конце для обра­
зования каданса. Параллелизм этот провезен и в риф­
мах —мы имеем па всем протяжении систему двух рифм. 
таУюрые и в синтаксическом отношении образуют два 
параллельных ряда: „тенистый— лучистый—душистый — 
чистый* п ..шатер—взор—убор—пробор-.

В отличие 01 ^предыдущего примера главный инто­
национный акцент каждой фразы надает здесь в иреде- 
лах самой анафоры, в которой сосредоточена эмфаза. 
Остальные части фраз не имеют влияния на основное 
мелодическое движение и' не несут па себе ответствен­
ности за выполнение мелодической дуги. Мелодический 
принцип еще более обнажен—он осуществляется исклю­
чительно в системе эмфатических анафор. Здесь—актив­
ный. формующий момент. Остальное играет пассивную 
в композиционном отношении роль, лишь сохраняя па­
раллелизм. Порядок Фраз мотивирован здесь уже исклю­
чительно смысловым движением к заключительной рошге.

На той же мелодической системе ч ‘тырех анафор 
построено и известное стихотворение ..Я пришел к тебе 
с приветом-. Здесь каждая анафора организует целую 
<трофу — их число предопределено указанным законом. 
В первой строфе слово, которое дальше становится ана­
форой и организует всю синтаксическую структуру 
(рассказать), еще не выделяется и стоит в начале вто­
рой строки („Я пришел к тебе с приветом, расска­
зать, что солнце встало, что оно.....“): в следующих
строфах оно стоит уже в начале, как руководящее вос­
хождением. Движение интонации, определяемое анафо­
рами, поддерживается и разнообразится различными 
эмфатическими приемами. Во второй строфе мы видим
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«•ильные интонационные акцепты на первой хореической 
стопе, чего нет в других строфах, тяготеющих к образо­
ванию анапестических начал (рассказать, что оно, по 
листам, как вчера, что душа, и тебе, на мена): ото 
действует как эмфаза, напрягающая интонацию. Кроме 
того — ряд повторений, имеющих тоже нптонацнонное 
значение. Самые слова---„весь", „каждый" — сообщают 
повествовательной интонации напряжепно-эмфатпческпй 
характер:

Рассказать. чт<» л<с проснулся. 
Весь проснулся. ветЕой каждой. 
К а ж д о й птипей встрепенулся 
II весенней полой жаждой.

Третья строфа отличается от этой своими (чуашЬе- 
тен!<. благодаря которым предложения, ее составляю­
щие. не только синтаксически (что есть и в первой 
строфе), но и интонационно не совпадают со строкой:

Рассказать, что с той же страстью,
К> к вчера, пришел я снова. 
Что душа вс так же счастью 
И т < б с служить готова.

•Эти е11|а!п1ич11еп!> продолжаются и дальше, слагаясь 
в систему и усиливаясь в своем интонационном зна­
чении:

Рассказать, что отовсюду 
На меня весельем веет, 
Что пс знаю сам. что буду 
Петь, по только песня зреет.

Заключительный (ЧНатЬепичИ. особенно характерен 
как средство сообщить кадансу эмфатическую силу и, 
таким образом, преодолеть механическое пнехожденпе. 

’ Пример обнажения мелодических и, в особенности, 
звуковых приемов видим мы и в другом стихотворения, 
открываются путь для будущей лирики символистов. 
Повторения образуют здесь сложную систему, не огра-
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нлчивлюшуюсл анафорами. Мм имеем две строфы, слн-
мающиеся в одно восходяще-нисходящее движение:

а. Буря на небе вечернем. а
Н. Моря сердитого шум. Ь:
а‘. ( а/) Буря на море--» думы. с.

с Много мучительных дум. ь*

( а() Г» у р и на море —ж думы. С, ( — С.)

4 Хор возрастающих д у м... 1.3 (-- ЪД

е Черная туча за тучей... а

ьа ( Ц) М о р я сердитого ш у м... ь* (=К)

Усталовка на эвфонию здесь совершенно ясная, при­
чем характерно для ‘Рета, что активными, организую- 
щ и ми инструментовку звуками являются гласные н дли­
тельные согласные: у (буря, шум, думы, тучей), м-и (ве- 
чсрне.н—.моря, ду.мы—.иного л/учителькых дул/). ’>то и 
характерно для постов носле-Нушкинского периода (как 
Лермштов, Тютчев и Фет), тогда как для Пушкина ю- 
ралдо характернее пользование повторами согласных 
взрывных, пе имеющих тонового значения (тина „ши­
пенье пенистых бокалов и пунша пламень голубойи 
потому не имеющих связи с мелодикой. В области эв- 
фопии мы можем 1цм?двнде1ь, что именно так должна вы­
ражаться разница между напевным стилем и стилем ю- 
ворным. Итим различием акустической и артикуляцион­
ной природы звуков, а конечно пе пресловутой живо­
писностью 1» или эмоциональным значением их самих

1) Теории „живописания* звуками. ::о *Д'*д'Лагслыы ироведеянам 
до конца, приводит к абсурдам и <|Г»пару;кп!1ает св-ю П"1н\ю на 
учную несостоятельность. Гм. статьи Л. Б»-Л'>го—.«К«-зл Ларона* 
(сборник _Скц|'Ы“ I. )1'17, стр. 1^г, 1.47. где «ледачл попытка
.мбт,яс1.1П1” аддптерации зтлх «амчх строк Пушкина) и .Позлим 
Едока" (сборник .Ветвь" 1У17 г., стр. 24—2^3. где звук .и* юл- 
ктетги г.а;; „пдотногть, косность материи", а звук _р*--клк .дина­
мика духа, стремящегося разорвать ату о'«ставит. ю плотность* I. 
Крнтп’п'скнг соображения п«> иоводу .«тих попыток Л. Белого вы­
сказаны МНиЙ в статье .О звуках в стихе* (.'.Кнзиь искусства* 
11*2" г., ,Х- 34'3—3.50).
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по себе (ходячие мнения——нечто радостное, //—не­
что мрачное**),  определяется выбор тех нлн других из 
них. Звукоподражат *льное или мгоциональпое значение — 
естественная мотивировка для скрытия приема, для 
придачи ему характера чего-то естественного, непроиз­
вольного. Такова законная и естественная тенденция 
каждого искусства г. периоды равновесия, завершения 
традиции, в периоды „классические" („Гаг1 с.4 де са- 
с11сг Таге*). В другие периоды, наоборот, приемы да­
ются в обна;к»*пнон форме—с установкой па прием как 
таковой ’). Повторность одних и тех же звуков есть 
явление композиционное, и аналогично явлениям рит­
мико-синтаксического параллелизма.

Я от влекся в сторону от вопросов чистой мелодики, 
чтобы дополнить несколькими замечаниями то, о чем 
упоминалось в начальной главе. Фоника — гцюблема 
особая и очень мало разработанная. Необходимо изу­
чить разные тины фонических образовании с точки 
зрения их акустического и артикуляционного значения 
как художественного материала (здесь нам должна по­
мочь лингвистика). Необходимо изучить типы фониче­
ских приемов, характерные .для того или другого стиля. 
Мне здесь калию только—с одной стороны, принципи­
ально отделить проблемы мелодики, как я се понимаю, 
<>т проблем чпст<»-фонпческнх, а с другой—указать на 
возможность сочетания приемов мелодических с прие­
мами фопнческпми. что не противоречит первому, потому 
что словесные искусства пользуются ..ритмом, словом и 
гармонною, п притом пли порознь каждым 
из этих средств, пли соединяя их одно 
с другим- (Аристотель—см. в начальной главе).

Доминанта Фетовской лирики—мелодика, но в неко­
торых случаях.—когда Фету нужно укрепить к усилить 
ее действие,—он пользуется п фоническими приемами.

’) См. программную «-татью Никгора ПЬиовского—„Искусство 
как нрвсм" (< ч'орник „Позтнка**.  1!*Г? г.). Там а?*—указанная в на­
чале книги <татья о. М. Брика о звуковых повторах к статья Л. П. 
Лкубииекоп» „Скопхсиие одинаковых плавных".
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ослабляя таким соединением „музыкальных- средств 
смысловую, вещественно-логическую стихию слова. В 
разбираемом стихотворении интонационный параллелизм, 
выражающийся в единообразии синтаксических посцюе- 
пий (перечисления, лишенные глаголов\ в анафорах и 
повторениях целых строк, соединяется с параллелизмом 
и устойчивым единообразием звуков, так чю стихотво­
рение оказывается как бы забронированным рифмами и 
созвучиями, которые находятся не только в краевой, 
правой его части, г. виде цени концовок (ш ум —думы- 
дум—думы—дум—шум), ио и в левой, а кое-где 
пересекают стихотворение диагональю, сцепляют край 
с началом и т. д. Композиция очень сложная, заслу­
живающая специального внимания.

Первое, что заметно— анафорическое повторение слова 
„буря" в строках 1, 3 и причем первые две из них 
корреспондируют друг с д рудом параллелизмом синтак­
сиса (буря на небе—буря на море), а третья целиком 
повторяет вторую, усиливая этим свою роль эмфатиче­
ского повышения. Эти три момента—самые активные в 
интонационном отношении: они образуют систему восхо­
ждения, толчки которой определяются этими анафорами— 
третья служит апогеем. Мы ожидаем, ио аналогии с 
предыдущими примерами, появления четвертин анафо) ы 
(„Буря па мо]Ю“ или „Буря на небе”) в строке 7, ио 
вместо нее находим совершенно повое предложение— 
..Черная туча за тучей”. Система четырех анафор па 
нечетных местах, намеченная первыми пятью строками, 
не выполнена до конца—композиция осложнена другими 
приемами. Действительно, мы видим далее, что строка 
2 целиком повторяются в строке 8, образуя каданс. 
Оказывается, что внутренние строки первой строфы, 
поставленные в обратном порядке, образу ют рамку для 
второй, окаймляют ее. Они как бы вынуты из первой, 
где находятся рядом в линии восхождения, переставлены 
и раздвинуты другими ст]юкамн. Получается особая 
Форма цени первые четыре звена различны но со-

’) См. в указанной кнжге В. Жирмунского, <тр. 61.
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ставу, но дальше третье делается первым, а второе 
восьмым. Можно представить себе безкопечиую цепь 
таких строф: из второй опять берутся две внутренние 
строки и образуют рамку для третьей и т. д. Полу­
чается тип такого же строфического регре1иит то- 
ЪПе. как терцины—уходящая в безконечность цепь. В 
данном случае этой тепдепции противопоставлена дру­
гая—знакомое нам движение четырех анафор, образую­
щих полную мелодическую дугу. Эту тенденцию, неви­
димому, следует считать основной—к этому принуждает 
первая строка, которая, с точкп зрения пени, не обя­
зана корреспондировать с третьей и пятой. Мы имеем, 
таким образом, сплетение двух комцозицнонпых форм, 
вз которых вторая, анафорическая, и подготовляет вас 
к кадансу, преодолевая движение намеченной цепи. 
Схематически ото выражается в формуле:

а, Ц а2 с 
X

/ \ 
а^ (1 е Ъ2

Однако и этим определена не вся композиция этого 
маленького стихотворения. С точкп зренпя цепи шестая 
строка тоже пе обязана корреспондировать с какой-либо 
из предыдущих, а должна стать четвертой строкой 
следующей строфы. Между тем она явно корреспонди­
рует с четвертой („Много мучительных дум—Хор воз­
растающих дум*).* изменением словесного состава еще 
сильнее подчеркивается синтаксический параллелизм и 
тожество рифм-повторений. Иначе говоря, если мы 
станем смотреть па стихотворение не елевой, ас правой 
стороны, то увидим своеобразную систему концовок 
(эпифор), которая служит своего рода контрапунктом к 
системе анафор. Это—тоже своего рода цепь, но иного 
типа; строки 2 и 4 первой строфы рифмуют и повто­
ряются в обратном порядке в строках 2 и 4 второй 
строфы (шум—дум, дум—шум), строки 3 и 5 повторяют

11—593
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одно и то же слово (думы), чем создается внутреннее, 
сцепляющее обе стро ’ры и гармонирующее с анафорами 
движение концовок. Окончания строк 3—С образуют 
слою устойчивую систему: думы—дум—думы—дум; окон­
чание строки 1, остающееся в первой строфе без рифмы, 
корреспондирует по этому отрицательному признаку 
(который тем самым становится активным элементом 
композиции} с окончанием строки 7, а окончание строки 2 
повторяется в строке 8. Подучается своя система;

а Ъ. с. Ъ,

с2 Ъ3 (1Ъ4

Мы имеем действительно нечто музыкально-мате­
матическое, своего рода контрапункт пли, пользуясь 
иной аналогией, орнаментальное сплетение двух узоров.

Строение этого восьмистишия настолько сложно, что 
почти невозможно дать исчерпывающий его анализ. Но 
отметим еще одну особенность, которая, как и выяспенпое 
выше строфическое регреНппп 1по1н1е, может быть вы­
делено как композиционный принцип и служить каноном. 
Строки 1 и 3 корреспондируют, как было указано, не 
только анафорами (буря—буря), по и синтаксическим 
параллелизмом (буря па небе—буря па море). Но этого 
мало: строка 3 в то же время корреспондирует п со 
строкой 2, как бы связывая узлом начала обеих строк 
(буря—моря—буря на море). Мы имеем постепенное 
развитие анафоры, которое и приводит к повторению 
уже целой строки, корреспондирующей с тремя первыми 
и являющейся апогеем. Четные строки, в свою очередь, 
все корреспондируют между собой—анафорами (моря- 
моря), окончаниями-рифмами (шум—дум—дум—шум) 
и синтаксическим параллелизмом (много мучительных 
дум—хор возрастающих дум)—н образую’’, в противопо­
ложность нарастающему движению нечетных анафор, 
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-обрывающемуся в пятой строке, замкнутую систему типа 
пчЬпкИПа (аЬ-Ъа). Совершенным особняком оказывается 
•строка 7 („Черная туча за тучей-), нарушающая на­
меченное движение анафор и пе корреспондирующая пи* 
с правой, ни с левой стороной стихотворения. В этом 
смысле она действует как намеренный диссонанс,- на­
рушающий гармонию и вместе с тем усиливающий 
действие завершающего консонанса. Но интересно, что 
в своем звуковом составе она не вполпе случайна—как 
а рпоп и нужно ожидать в таком насквозь математи­
ческом (в настоящем смысле этого слова, а не в обы­
вательском» стихотворении. Здесь мы находим интересный 
случай диагонального созвучия, которым устанавливается 
корреспонденция между окончанием первой строки, тоже 
стоящим особняком, и началом седьмой -„вечернем— 
черная*4. Если избегать зрительных терминов.и оста­
ваться на позиции „слуховой филологии-, то мы имеем 
здесь звуковую корреспонденцию, благодаря которой 
оставшееся без отзвука окончание первой строки на­
ходит его в пачале седьмой, так что в систему анафо­
рических созвучий и концовок вносится новое гармо­
ническое соответствие. Коптрапунктическая композиция, 
описанная выше, еще осложняется намеком на звуковое 
кольцо, которым укрепляется каданс: строки 1 и 7 свя­
заны между собой обращенным движении звуков (буря 
на псбе вечерпем—черная туча за тучей), а строки 2 и 8 
тожественны. Созвучие „вечерпем—черная- несмотря 
на расстояние между этими словами, есть реальность, 
воспринимаемая слухом: это объясняется, во-первых, тем, 
что звуковой состав этих слов („чрн- в ударном слоге) 
выделяется па фоне основной инструментовки, а во-вто­
рых—тем, что слова эти выступают из ряда апафор и 
рифм. Интересно, что таким сближением слов по зву­
ковому признаку (своего рода—каламбур, в природе 
которого много общего с приемами поэтической речи и 
даже композиции) вносится новый семантический от­
тенок—подобно тому, как в метафор оба слова, попадая 
в новые семантические ряды, взаимно окрашиваются

11* 
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добавочными значениями. Звуковая корреспонденция ..ве­
чернем—черная" влияет па самые значения этих слов, 
так что опп сближаются, становясь как бы сипонпмамп >). 
Интересно еще, что эта звуковая корреспонденция 
как бы подкреплена смысловой—только в этих двух 
строках говорится о небе, а не о море (.Буря на небе 
вечернем—черпая туча за тучей“). Таким образом, 
оставшееся особняком и потому особенно запоминаю­
щееся „на небе" находит себе семантический отзвук в 
седьмой строке.

Еще песколько замечаппй о • звуках, которые здесь 
настолько актпвпы, что действием своим, пожалуй, по­
давляют чисто-мелодическую стихию. Анафорами есте­
ственно вызываются повторения одинаковых гласных и 
согласных (буря-буря-буря, моря-моря), но этими пас­
сивными, непроизвольными созвучиями дело здесь не 
ограничивается. Наоборот—можно утверждать, что ана­
форы, как чисто стилистическое, словесное явление, опре­
деляются здесь звуковым заданием и ему подчинены. 
Независимо от анафор как таковых мы имеем здесь 
устойчивую звуковую организацию. Слова „буря— 
моря" корреспондируют своими пеуддрпыми слогами; 
звук ..р“ так ощутим по своей акустической, природе, 
что сохраняет свое действие и в этом положении. Если 
проследить роль этого звука на протяжении всего сти­
хотворения, то окажется, что он появляется в ударном 
слоге и потому особенно ощутим только два раза—именно 
в корреспондирующих, как было указано выше, словах: 
г вечернем—черпая". В остальных случаях он приглушен, 
во присутствует все время в качестве элемента инстру­
ментовки. Интересно при этом, что другом плавпый— 
„л"—не играет здесь никакой роли, появляясь всего 
один раз и притом в настолько слабом положении (му­
чительных), что его следует считать случайным 2). Ряд

Ч На это особеппо обратил мое внимании Ю. Н. Тынянов, при­
ведя в пример Пушкинское .очей очарованье*.

2) См. статью Л. Л. Якубипского— „Скопление одинаковых 
плавных" (сборник .Поэтика* 1919 г.).
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..буря—моря—буря- как будто требует появления в 
в четвертой строке слова с начальным „м“ и' с ударным 
„о": мы, действительно, находим слово „много-, ко­
торым подтверждается, что намеченная в левой части 
стихотворения рифмовка не есть механическое действие 
ана|ор. Начальные согласные, находящиеся в ударном 
слоге и притом в первой, т-е. самой сальной, стопе 
трехстопного дактиля, располагаются ио системе чере­
дования: б-м-б-м. Это -тоже акустическое, восприни­
маемое слухом, а не только зрением, явление. Стихотво­
рение это звучит своими краями, которые и стоят друг 
к другу в отношениях своеобразного контрапункта. 
Средняя часть менее активна, как в звуковом, так и в 
мелодическом смысле. Во второй строфе слова гбуря- 
мор л “ разделены другими, но слово „хор“ ассоннрует 
со словом „моря-, а „черная- ассонирует с ним же и 
консопирует. как, было указано, со словом „вечернем-. 
Так организована вся левая часть стихотворения.’'О 
правой части было уже сказано.

Здесь Фет открывает дорогу Бальмонту, который не­
даром и ссылается именно на это стихотворение1)» 
Молодой Фет (стихотворение относится к 1842 г.)* 
только что увлекавшийся Бенедиктовым, сосредоточен 
здесь на звуковых эффектах—развитие мелодики как 
таковой является позже. Бальмонт сильнее всего связан 
именно с этим направлением Фетовской лирики—в етс 
стихе фоника гораздо богаче и активнее мелодики.

---------------- Г
'9 гПо.».-;пя’как волшебство» (К-во «Скорппои». Москва, 1916. 

Стр' ^5): сДго магическое песнопение так л:е построено все на Б, 
Р, и в особенности па немеющем М... этот воашебпнк, народе! 
стиха, был ,1,<’Т. чье имя как вешний сад. наполненный кликами 
радостных птиц, Зто светлое имя я возношу, как имя провозвест­
ника тех звуковых гаданий и тгадаипй стиха, которые через де­
сятки дет воплотились в книгах сТпшнна», с Горящие Здания», «Бу­
дем как Солнце» и будут длиться через <Зарево Зорь».
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3.

Перехожу к некоторым, наиболее типичным в мело­
дическом отношении, примерам четных- и пяти-строф- 
ной композиции. При четырех строфах стихотворение- 
естественно членится по типу 2 2. Каждые две строфы
образуют большой ритмико-мелодический период. Можно- 
предвидеть разные системы мелодического построения. 
Две первые строфы могут слагаться в систему либо 
восхождения с частичным кадансом, либо нисхождения, 
либо в систему нисходяще-восходящую (пнтонационное- 
яольио). Две другие строфы могут вступать в самые 
разнообразные мелодические отношения с первыми.

Выше было приведено уже несколько примеров че- 
тырехстрофпой композиции. Все они характерны в том 
отношении, что симметрия половин в них так или ипаче 
нарушается, а каданс наделяется такой эмфатической 
силой, что является не столько разрешением, сколько- 
апогеем мелодического движения. В стихотворении „По­
следний звук умолк- механическая реприза преодолена 
тем, что третья строфа образует ложней.* кольцо, после 
которого четвертая имеет вид особого каданса. В сти­
хотворении „Как богат л в безумных стихах- (пример 
нисходяще-восходящей системы) мы имеем ясное чле­
нение на две половины, но интонационный ещатЬеин.чИ 
при переходе от третьей строфы к четвертой придает 
восхождению такую силу, что каданс перевешивает— 
интонация становится патетической и движется боль­
шими* интервалами. Наконец, в стихотворении ,.Я при­
шел к тебе с приветом- мы видели пример построения 
мелодической системы на движении четырех анафор, из 
которых третья не во?»вращает пас к первой, а обра­
зует новую ступень восхождения, четвертая же является 
кадансом, по снабжена специальной эмфазой, благо гаря 
которой опа воспринимается не как ослабление, а как 
предел эмфатической градации.

С последним стихотворением интересно сопоставнть- 
другое, в котором вместо четырех анафор, стоящих в- 
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ачале каждой строфы, мы имеем четыре концовки. 
Остальная часть, как и там, построена на синтаксиче­
ском параллелизме и поето]»сипях. С мелодической точки 
3]»еш1Я такая система особенно интересна потому, что 
интонационная роль эмфазы, выражающейся в этих 
концовках, еще ярче. Мелодической пружиной оказы­
вается четвертая строка, которая, по ритмико-интона­
ционной схеме четырехст]ючнон строфы, должна ее за­
вершать, ослаблять Получается своего рода несовпаде­
ние—эмфаза, как прием напряжения мелодики, нару­
шает схему и потому особенно резко ощущается.

Солнца Лч промех лип был в хгуч ж высок. 
Пред скамьей ты чертила блестящим песок. 
Я мечтам отдавался, я верил веспе,— 
Ничего ты на ьсе не ответила мне.

Я давно угадал, что мы сердцем родня, 
Что ты счастье свое отдала за меня, 
Я рвался, я твердил о не-нашей вине,— 
Ничего ты ла все не ответжла мне.

Я холил, повторял, что нельзя лам любить, 
Что увчувшне. дни мы должны позабыть. 
Что в гряд\щ»-м квстут все права красоты — 
Ничего мне п тут не ответила ты.

С опочившей л глаз был не в силах отвесть,— 
Всю и- гасшую тайпу хотел я прочесть: 
И лица твоего мне проствлж ль черты?— 
Ничего, ничего не ответила т ы’... ,

^Интересно прежде,всего, что строф, в метрическом 
смысле слова здесь, в сущности, нет: рифмы идут по­
парно н иритом—все мужские. Строфы создаются здесь 
ритмико-синтаксическим параллелизмом и концовками. 
И тем, и другим в даииом случае, как и вообще у 
‘Рета, 1>еализуетса мелодическая система. Мы имеем 
чисто-мелодические строфы—стихотворение членится на 
интонационные, а не па метрические периоды. Стоит

’) .Характерная для Ф. та лексическая небрежность—<ц в е т у т 
права». Мелодика явп<» подавляет собой семантику. 
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удалить параллельные синтаксические формы и кон­
цовки—мы теряем признаки для члснепия этих 16 строк 
на строфы.

Соответственно такой роли словесный состав кон- 
ИОГКП несколько меняется вместе с напряжением эмфазы. 
Эффект полного тожества таких концовок не существует 
для Фета—ему важнее внести в самое повторение ин­
тонационную градацию. Романс построен на постепен­
ном сге5сеп(1о— необходимо, чтобы нарастание интонации 
поддерживалось синтаксисом и лексикой, чтобы каждая 
новая строфа побеждала предыдущую. Повествователь­
ная интонация должна развиться в эмфатическую. В 
первой строфе это уже подготовлено: третья строка, в 
противоположность двум первым, делится на диподии 
по принципу синтаксического параллелизма, образуя 
повторение. Эмфатический характер этого параллелизма 
особенно подчеркнут инверсией („я мечтам отдавался— 
я верил весне*), благодаря которой мелодический мо­
мент выделен как главный. Эта интонационная фигура 
развернута во второй строфе в целую эмфатическую 
систему; строк, аналогичных вступительным, уже нет— 
строфа эта не повторяет начальную, а побеждает ее, 
продолжая линию мелодического восхождения: словами 
гя давно угадал* она сразу становится на интонацион­
ную ступень, достигнутую рапьше („я мечтам отда­
вался*). Третья строка этой строфы должна, очевидно, 
корреспондировать с третьей строкой начальной строфы 
и в то же время—победить ее, подняв эмфазу на но­
вую интонационную высоту. Действительно, мы имеем 
опять параллелизм, но иного типа, соответствующий на­
растанию эмфатической интонации: вместо деления 
строки на диподии—сосредоточенный, сгущенный па­
раллелизм в первой же половине строки, притом еще 
усиленный ритмическим параллелизмом анапестических 
групп („я рватся—я твердил*). Таким напряжением 
эмфазы подготовлено появление прежней четвертой 
строки, которая выступает здесь уже не как простое 
завершение отдельно-взятой строфы, а как эмфатическое 
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повторение, как основная пружина всей системы. Ясно, 
что мы поднимаемся по интонационной лестнице, кото­
рая должна состоять из обычных четырех ступеней, в 
данном случае образующихся этими концовками. Ясно 
ташке, что третья строфа должна вести дальше систему 
мелодического нарастания, а не возвращаться к первой.

Отсутствием строфы в метрическом смысле этого 
слова движение это здесь облегчено, мотивировано. В 
стихотворении г Последний звук умолк в лесу глухом" 
Фет возвращается в третьей строфе к начальной инто­
нации (..Скользит туман прозрачный над водой")—его 
принуждает к этому самая метрическая структура, и 
только при помощи сложных мелодических приемов ему 
удается избежать механической репризы. Здесь он дей­
ствует так ла*, как в стихотворениях анафорического 
типа, где строфа как таковая ослаблена тем. что мы 
имеем одну Фразу, одно движение, проходящее через 
четыре ритмически-сильных момента. Иначе говоря— 
интонационно-синтаксический момент главенствует над 
строфическим как таковым. Отсюда—постоянное у Фета 
появление строфических еп)атЪетепЬ. В разбираемом 
стихотворении нет нужды даже в этом, потому что са­
мая строфика здесь образуется на основе интонационно- 
синтаксической. С другой стороны, роль концовок, как 
моментов формующих и строфу, и самое движение ме­
лодии, тем значительнее. Вторая строфа развивалась на 
фоне цервой; концовка, только здесь и вступающая в 
свою роль, естественно долита была быть буквальным 
повторением четвертой строки. Третья строфа разверты­
вается па фоне второй и с ьел соперничает. Мы можем 
предвидеть, что фигура „я рвался, я твердил", высту­
пившая как эмфатическое усиление на фоне предыдущей 
формы—„я мечтам отдавался, я верил весне"—, не в 
состоянии сама но себе образовать новую интонацион­
ную ступень, которая требуется самой мелодической си­
стемой. Из второй строфы должно быть взято что-нибудь 
другое, что будет связывать с вей третью строфу и в 
то же время может быть усилено. Это особенно важно
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для третьей строки, каждый раз являющейся интона­
ционным апогеем.

Действительно, третья строфа начинается с той вы­
соты, которой достигла вторая: какъ было и раньше, 
она подхватывает третью строку предыдущей строфы 
(„я рвался, я твердил—я молил, повторял*), чтобы, 
отталкиваясь от нее, вести нарастание дальше. Кроме 
системы концовок получается, таким образом, система 
анафор (я-я-я-я). стоящих па совершенно определенных 
и характерных для всего движения местах (строки 3, 
5, 7, 9), и система рптмнко-спптаксическихъ паралле­
лизмов. Но третья строка этой новой строфы уже ио 
может корреспондировать с третьей строкой строфы 
предыдущей — она должна дать нечто новое. Этим но­
вым оказывается нагнетание придаточных „что*. Во 
второй строфе их было два—в середине первой строки 
и в начале второй. Третья строфа повторяет эту форму 
в полной неприкосновенности, но прибавляет еще одно 
„что* — именно в начале третьей строки, которая тем 
самым и выступает как носительница новой эмфазы. 
В соответствии с этим новым усилением концовка эмфа­
тически изменена: главный интонационный акцент сме­
щен со слова ..ничего* на слово „тут*.

Четвертая строка должна быть кадапсной. Новой 
интонационной высоты она завоевывать пе должна — 
апогей восхождения достигнут в третьей строфе. Но 
зато опа должна отличаться от всех предыдущих са­
мым типом интонационного п синтаксического строения. 
Ожидаемое» повторение концовки требует тем большего 
отступления от синтаксической системы, канонизован­
ной предыдущими строфами. Именно потому, что коп- 
цовка механически должна явиться, чтобы выполнить 
установленную систему, необходимо, чтобы это появле­
ние было как-бы неожиданностью, т. е. чтобы предше­
ствующие строки не подготовляли, а скорее уводили бы 
пас в сторону пли, по крайней мере, окрашивали бы 
эту ожидаемую концовку повым смыслом, новой эмфа­
зой. Иначе говоря — каданс должен быть нисхождением, 

I
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но не ослаблением. Вместо новой высоты мы должны 
ожидать, наоборот, сильного понижения мелодической 
линии, но вместе с тем — и апогея интонационной эм­
фазы, которая выразится 'не в повышении, а в появле­
нии новых интонаций. Действительно, после первых 
двух строк, снижающих всю мелодическую линию (что 
выражается в смешении анафорического „я* на сере­
дину и конец строки!, появляется вопросительная фра­
за. ответом на которую и служит концовка.' В таком 
положении она приобретает новую силу — из эмфатиче­
ской опа становится патетической и, в этом смысле, не 
повторяет предыдущие, а является заново, неожиданна 
оказываясь самой сильной, самой значимой из них. Это, 
как мы уже не раз видели, типично для романсов 
Фета.

С этим примером необходимо сопоставить другой, 
чтобы убедиться в постоянстве такого рода приемов у 
Фета. Это—популярное стихотворение цыганского типа: 
«Сияла ночь*. Здесь пет пи четырех анафор, ни четы­
рех концовок. Четыре строфы ясно распадаются на 
2—2: вторая повторяет мелодию первой, но развивает 
ее на более высокой интонации и потому примыкает к 
пей; третья возвращается к первоначальной высоте, 
так что мы ожидаем полной репризы. Но мелодия раз­
растается п захватывает при помощи интонационного 
еп];ппЬе111еп( четвертую строфу, так что две строфы 
образуют одпо мелодическое движение, которое приво­
дит к высокому кадансу. Последняя строка оказывается 
повто1»енпем восьмой — т. е. той, которая служит полу­
кадансом. отделяя первую воловину стихотворения от 
второй. Иначе, говоря, мы имеем и здесь концовки, по не 
строфические, а каданспые: каданс корреспондирует с 
полукадапсом. При отсутствии мелодической симметрии 
между первой и второй половинами это опять действует нЬ 
как простое композиционное повторение, диктуемое са­
мой схемой, а как неожиданный прием, ведь которого— 
довести намеченную в полу-кадансе интонационную эм­
фазу до высшего предела. ь Неожиданность, как и в
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предыдущем примере, тем резче, что формально мы 
можем ожидать этого повторения, но оно как таковое 
уже не ожидается после того, как мы вступаем в ши­
роко-развернутую кантилену, уходящую от первоначаль­
ного движения.

Сияла ночь. |' Луной был полон сад. Лежали 
Лучи у наших пог в гостиной без огней * 
Рояль был весь раскрыт, и струны в нем дрожали. 
Как п сердца у нас, за песнею твоей.
Ты нела до ?.ари. в слезах изнемогая.
Что ты — одна любовь, что нет любви иной. 
И так хотелось жить, чтоб, звука не роняя, 
Тебя любить. обнять и плакать над то б
II мпого лет прошло, томительных и скучных,
II вот в тиши ночной твой голос слышу вновь*—
II веет как тогда, во. вздохах этих звучных,
Что ты одна вся жи.зпь, что ты одна.любовь,
Что нет обид судьбы и сердца жгучей.муки,
А жизни нет конца и цели нет иной, 
Как только веровать в рыдающие звук , 
Тебя любить, обнять и плакать над тобой.

Интересно отметить, что последняя строка находится 
в иной интонационно-синтаксической ситуации по срав­
нению с тожественной восьмой: здесь она продолжает 
уже начатое раньше движепие инфинитивов („как только 
веровать“) и потому звучит особеппо напряженно, 
пате!пчно, а там она является завершением эмфазы, 
сосредоточенной в другой части фразы („И так хотелось 
жить-). Отметим еще, что нарастание мелодии подгото­
вляется во второй половине уже анафорическими «и-, 
но решающий в этом смысле момент—последняя строка 
третьей строфы, которая по своему ритмпко-ннтонацион- 
ному типу и по лексическому составу корреспондирует 
со второй строкой второй строфы, но в интонационном 
отношении отличается тоже гораздо большей эмфатиче­
ской силой. Этим подтверждается, что дело здесь — не

’) Характерная" „небрежность" сянтаксяса: „без огней* енн- 
такевчески связывается скорее с „ле.калд луча*, чем с „гостиной". 
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в простом композиционном повторении концовки, не в 
метрической схеме как тзкоеой, а в особом приеме эмфа­
тического развертывания первоначально данной в сжа­
том виде мелодической системы. Оказывается, что схема 
(2—2) здесь преодолена, так что на самом деле стихо­
творение слагается из трех моментов—из трех мелоди­
ческих строф: I —II- -(III— IV). Интонация посте­
пенно разрастается, превращаясь к концу в развитую 
мелодию. В атом отношении очень характерно дробле­
ние начальной строки на мелкие предложения, которые 
при этом не совпададают с ритмическими членениями 
шестпстоппого ямба. Получается цезурный счуашЬетепГ, 
которым подготовляется сильный пуатЬешеи! стиха 
(лежали^лучи). Интонация приобретает характер всту­
пительного повествования. Это сказывается л в поста­
новке сказуемого перед подлежащим, причем последнее 
сказуемое, благодаря щуашЬещеп!, особенно выделяется 
своей прозаической. по1??ствовательной интонацией. Пе­
реход к мелодпзацпи делается постепенно. Тем резче 
действует копецъ, где Фраза, начавшаяся словами »И 
веет“, разрастается при помощи прпдаточных „что“ в 
целый период.

Такой тип четырех'.трофпой композиции, где третья 
строфа сливается с четвертой водну фразу, так что 
вместо четырех моментов мы имеем три, встречается у 
Фета еще не раз ’). Остановимся теперь- на таких при­
мерах, где членение типа (2-— 2) более или менее со­
хранено. В стихотворении „Растут, растут причудливые 
тени“ две первые стро {ы образуют совершенно ясное 
восхождение, так что получается одна мелодическая 
строфа. Это подкреплено тем, что четные строки короче 
нечетных (пятистопный и трехстопный ямб) и в инто­
национном отношении гораздо слабее пх. Интонационные 
акценты систематически приходятся на нечетные строки, 
так что третья строка воспринимается как второй мо­
мент, пятая—как третий, седьмая—как четвертый. Вто-

’) Ср. иапр. стихотворение .Молчали листья*. 
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рая строфа не повторяет первую, а прямо продолжает 
начатое восхождение.

Растут, растут причудливые тени, 
В одну сливаясь ^₽пь.

Уж позлатил последние ступени 
Перебежавший день.

Что звало жить, что силы горячило,— 
Далеко за горой.

Пак призрак дня, ты. бледное светило. 
Восходишь над землей.

Ритмико-мелодическое движение определяется здесь 
четырьмя нечетными строками—и интересно, что они 
образуют обычную для ‘Рета мелодическую дугу, с апо­
геем на третьем моменте. Интонационная особенность 
этих пятистопных строк заключается в том, что главные 
повышения приходятся на четвертый и на шестой слоги: 
„Растут, растут причудливые тени — Уж позлатил по­
следние ступени—Что звало жить, что силы горячило— 
Как призрак дня, ты, бледное светило*.  Русский пяти­
стопный ямб, по метрической своей природе, поддержи­
вает, повидпмому, именно такую интонационную систему, 
потому что четвертый и шестой слоги обладают наиболее 
устойчивым и сильным ударением — первый как цезур­
ный, второй как начинающий послецезурную часть 
(типа—„Еще одно; последнее сказанье*).  Но интересно, 
что у Фета эют интонационный строй проведен через 
все четыре строки ’)? так что образуется своего рода 
интонационный параллелизм, мелодическая роль которого 
сходна с мелодической роль?) четырех анафор. При пе­
реходе от первой строки к третьей интонационные 
акценты на соответствующих местах усиливаются в своем 
эмфатическом значении. В первой строке—фигура удвое­
ния (растут-растут), которая сразу дает интонационный 
перевес второму слову, т. е. четвертому слогу. Третья 

*) Нет пи одной стройи типа .И летопись окончена моя*, т. е. 
с членением ла три словесные груипы и с ударением на втором и 
шестом слогах (124-42 — 22).
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строка укрепляет это пэоном (уж позлатил). Пятая имеет 
метрическое удареппр и на втором слоге, но синтакси­
ческая ее Форма (что звало жить, что силы горячило) 
пакъчет эмфазой слова „жить- и ..силы", т. е. опять 
четвертый и шестой слоги. Мы имеем здесь характер­
ную эмфатическую инверсию, цель которой — сохранить 
именно за шестым слогом его интонационное значение 
и не передавать его десятому, чтб было бы, если бы во 
второй части стиха был порядок первой (что звало жить, 
что горячило силы). Седьмая строка, как четвертый мо­
мент, образует нисхождение, но зато, как постоянно у 
Фета, она паделяется специальной кадансной эмфазой: 
мы имеем интонационный акцепт на метрически-слабом 
месте--на пятом слоге. Заметим еще, что все эти четыре 
строки сходны тем, что восьмой слог остается в них 
неударным ’)•

При переходе ко второй половине стихотворения мы 
сразу видим изменение ритмико-интонационного строя.

И на тепл, как на воспоминанье,
II обращаю взор... 

Смолкает лес, бледней ручья сиянье.
Потухли выси гор,—

Лишь ты одно скользишь стезей лазурной. 
Недвижно все окрест,

Да сыплет ночь своей бездонной урной
К нам мириады звезд.

В первой строке шестой слог оказываетсв неудар­
ным — интонационный акцепт передвинулся на десятый 
слог, так что во всей строке мы имеем только два уда­
рения. из которых одно—в рифме. Четвертый слог по­
лучает больший интонационный вес, чем это было. Этим 
создастся новый эмфатический толчок — начинается но­
вое восхождение. В следующих длинных строках харак- 

Ч Образуют-я характерные словоразделы в послецезурных 
частях: Зз-г-21, к»-гЗ±. За 4з, 1-г314-32. Постепенным убыва 
пнем первых пифр и возрастанием вторых определяется ослабление 
ритмическою веса в шестом слоге.
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терпо появление всех пяти метрических ударений, в том 
числе—и на восьмом слоге, который в первой половине 
оставался все время неударным. Это учащение ударений 
связано, повидимому, с замедлением темпа и развитием 
кантилены. Первая строка играет роль границы, пере­
хода. Она пе столько начинает повое движение. сколько 
примыкает к предыдущему. Новая система восхождения 
начинается, в сущности, не с нее, а именно с третьей 
строки. Мы имеем, таким образам, смещение мелодиче­
ского зачина, нарушение метрической интонации, кото­
рым подготовляется нарастание эмфазы. Развитие кан­
тилены сказывается п в том. что короткие строки, ко­
торые в первой половине почти не принимали участия 
в мелодическом движении, вовлекаются здесь в него, 
сохраняя высоту, которой достигает интонация длинных 
строк. Синтаксически это выражается в том, что мы 
имеем в них пе нисходящие части предложения, пе их 
окончания, а самостоятельные предложения, стоящие 
в линии перечисления как равноправные члены. Там 
они примыкали к длинным, образуя <чцашЬетеп1; здесь 
они вступают как параллельные (смолкает — бледней — 
потухли). Для развития кантилены характерно, что 
слияние двух строе]» в одно мелодическое целое, отме­
ченное нами в первой половине; здесь эмфатически уси­
лено: отсутствие нисхождения па строке „Потухли выси 
гор“ (ср. выше „Перебежавший деиьи) воспринимается 
как интонационный еп^ашЬепнчИ. Таким образом, фор­
мула предыдущего стихотворения — I т II--(III --IV) — 
относятся и к этому стихотворению, хотя это не так 
ощущается благодаря тесному слиянию двух первых 
строф. Отметим еще, что и здесь есть связь между кон­
цом второй строфы и кадансом, во не оформленная 
в виде копцовки, как это было выше. Мы видели в конце 
второй строфы эмфатическое повышение па слове „ты" 
(„Как призрак дня, ты, бледное светило"); это „ты* 
возвращается в качестве апогея эмфазы в всего мело­
дического движения в первой ст]юке последней строфы 
(„Лишь ты одно скользишь стезей лазурной").
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Мы видели уже на многих примерах, что Фетовские 
репризы, благодаря напряжению эмфазы к концу, по­
лучают характер не столько завершения, закругления, 
сколько мелодического апогея. Поэтому для Фета харак­
терно не кольцевое построение в полном смысле этого 
слова, а те или другие формы повторения в конце не­
которых Фраз или слов начальной части. Иногда эта 
корреспонденция принимает очень сложные и интерес­
ные формы—каданс вбирает в себя всю первую поло­
вину стихотворения, сообщая ей новую эмфатическую 
силу. Так—в стихотворении -Певице", чрезвычайно 
типичном для мелодических приемов Фета. Мы имеем 
здесь сложную романсную форму.

Уноси мое сердце в звенящую даль, 
Где, как месяц за рощей, осчааь!

В мм звуках на жаркие слезы теои 
Кротко светит улыбка любви.

О днтл, как легко средь незримых зыбей 
Доверяться мне песне твоей!

Выше, выше плыву серебристым путем, 
Будто шаткая тень за крылом...

Вдалеке зампрает твой голос, горя, 
Словно за .морем ночью зари, - - 

И откуда-то,—вдруг,—я понять пе могу,— 
Грянет звонкий прилив жемчугу.-

Уноси ж мое сердце в звенящую даль, 
Где кротка, как улыбка, печаль, 

И все выше помчусь серебристым путем 
Я как шаткая тень за крылом.

С точки зрения общего мелодического движения это 
стихотвороппе интересно тем, что первые;две строфы 
образуют нисходяще-восходящую систему. Оно откры­
вается сразу высокой эмфатической интонацией, по 
отношению к которой следующая фраза (строки 3—4) 
является нисхождением. Во второй строфе, наоборот, 
эмфаза сосредоточена в строках 3—4: получается опро­
кинутая мелодическая дуга. Интересно, что именно й 
корреспондирующих между собой по силе эмфазы^стрО:

12 
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как стоят союзы ,,как“ и г будто11, роль которых в этом 
стихотворении очень значительна (ср. дальше—словно, 
как, пак). Трет1ш строфа начинает собою систему вос­
хождения, которым подготовляется высокий каданс. 
Первые две строки этого каданса составлены из трех 
строк, начальной строфы: первая повторена буквально, 
с присоединением только эмфатического „ж* 4 (Упоен ж), 
а вторая переплетена с четвертой, образуя своего рода 
узел:

*1 В. Жирмунский, стремись в своем книге к установлению
с1'-м, даст неправильное описание этого каданса: „Б :>п>й слозшои 

-композиции последняя строфа (исход) представляет г ■' дииеив >■ 
первого двустишия нервом стрпфм (:. < дыр» стихо- 
•|во;ь-ипя; с последним двустишием второй гтро-Ьы (концовка в 
жиде двустишия в конце каждой группы по восьми стихов)*. (.Ком- 
-11о;шщ;я лирических стихотворений**, стр >3). Как г;;,;вм компо­
зиция эта -сложнее. Ошибочно также сделапно»- нм в примечаниях 
бстр. 101) сопоставление этой вещн со стихотворением Пушкина 
.Зимним вечер*. У Пушкина последняя строфа представляет 
собой соединение первой половины начальной строфы с первом 
л; с НОЛОВ1ПОЙ третьей строфы (даже с точкп зрения чисто» 
• х с м ы — это сопсршеино иной .тип*\ которые воспроизводятся 
<• буызальной точностью. У Фета — сложное эмфатическое образо- 
•и*1,жег которое совсем нс так .отчетливо н строго*, чтобы легко 
аапсиизбватьсД, я не имеет ничего общего с композицией л2ид- 
чгего вечера*. >.

Где, к, месяц ля рощгй. печаль )1 I I де кротка, кчк улыова.
К р о * к о светит улыбка любви ] печал.

Вторые строки каданса повторяют последнее дву­
стишие второй строфы в несколько измененном виде. 
Танни образом, Фет берет из первой половины высокие 
в ннтопационпоы отношении стихи и соединяет их в 
кадансе, который благодаря этому оказывается эмфати­
ческим и мелодическим апогеем *)•

Пятистрофиых стихотворении у ‘Рета сравнительно 
немного—гораздо меньше, чем двух-, трех- и четырех­
строфных. Два примера у пас уже было приведено 
(.Влагогопная ночь" и .Какая грусть"). В обоих—ха-
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рактернь:' < |1|’|еП1('|1Ь, г.шпагш/'.о *п тг.ортую строфу’
с пятой. При их анализе, л спи чал особенную роли 
С01-КПВ. ин» ((»,!!;о]га;.!:;е:<-.:1 и друпг.-п II: пмерами. Раз­
ница м!'а: *,х '-с: ыре\("1рт1 пой к няти< трофпой композп- 
клей очень большая--’:лн'’пип па части, па строфиче­
ские .туичы и. тем (.т ’ли. на пи'('пачпоппые периоды 
должно б к* ■;Г'-т»-г: ■’.о бо:се ре'п:::м 'Г; и строфы легко 
сбь< I, чц; ю:пч ,.1 и;: Р!;;;еу.: чеьп»’ строфы разви­
ваю! ел га (ли.е сим .ютри'н г ко о »'Л01.Н81 на две по- 
ловппы, п] и шит* (1рофах ;>та гичхтетрия исчезает— 
я гл и п- ;>.'Гг он?,оси, в б ■.-(•(» или менее отчетливом 
11рОВеДе;:И »' )]>; I ■»I Ц ГОЖ.Г <, I .• Л.ЬЫМП ПСрИОДЯМИ И В 
скрепленн периодов 1!ву|ри себя. Отсюда—появление, с 
одной сгнр<» апафорг.чпших ,.и~, <• другой—противи­
тельных .я', „во" п т. д. У Фстл все они имеют боль­
шое Мит па .’.юпкое значение, потому что синтаксис 
его строится не па л н п’^сши, а на мелодической 
основе.

Остановился па неч\ прим» рах, отличающихся 
си принцеI пых выше. Г< < ;ге:л;о <?жпдать, что пяти- 

рофпое с-г сх(-и о] гиге дол ко слагм: са нс только по 
чипу П(» п по тн: у (.’ , 2 ’ 1). Такие примеры,
ЛРЙствитод| !:<*, есть. 15 »"1пх<»"ье-ренпи ,Па заре ты ее 
не бу. 1.1:° две первые счр>фы образуют одну группу, 
объединен и) ю носходяпц’-ппсход.'пцпм движением; две 
следующие строфы’ образуют такую же группу и повто­
ряют то же .1 глади чес кое движепие, отличаясь от пер- 
ипъ тил;.: о б •;;ыией имфазой, что и отмечаете и союзом 
„а4‘ в начале третьей ст; офы; пятая является особым 
кадансом, гмыкачнгчм ггихотгорешк* в кольцо.

Па г.арс 7 |д с с и <• будп:
И а а р с о и а < л л А ко та г. «пит!
Утр*, дышит у ней на груде, 
Ярко нышет па ямках иаинт.

II подушка ос горяча 
И горяч утомительный сои, 
Л чернеясь бегут па плеча 
Косм лептой с обеих сторон.
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Л вч< ра у окна пвечеру
Долго, долго сидела о н а
И следила по тучам ■ г р у, 
Что скользя затекала лун а,—

И чем ярче играла луна, 
И чем громче свистал солокс“
Все бледней становилась ома. 
Сердце билось больней ■ больней.

ОттогО’ТО парной груда, 
На ланптах так утро горит; 
Не буди ж, т ы ее, и с б у д а:
На заре она сладко та к спит.

Не будем останавливаться па деталях—многое зна­
комо пам по прежним примерам. Укажем только на 
анафорические „п“, которыми устанавливается корре­
спонденция между второй п четвертой строфами— т. е. 
между эмфатическими апогеями каждой группы. Отде­
ленность кадапса подчерки)та начальным „оттого-то", 
которое входит в общую синтаксическую систему и ха­
рактерно для пятпетро<1 пой комг.о: ивии. Каданс возвра­
щает вас к слс вескому ссч-таву пергой строфы, но ха­
рактерно его несовпадение. 'Голы:о последняя строка 
каданса тоспроияодит с точности»» вторую строку на­
чала. Этим значение кольца как такоюго ослабляется: 
возвращается напев, возвращаются отдельные слева, но 
в иной свявп, в иных сочетаниях—точго начало уже 
забыто, уа:е отошло. Характерно, что ‘I ет тяготеет к 
образованию колша ке в гетьцехстрс <}гых стихстюре- 
пнях (как Пушкин, коте рому важно логически подгото­
вить гто возвращение п дать стиуп ст.геевмует] ип двух 
пологие—от геркй счу с<]ы до третьей и отцс-т!ей до 
юнца, которое есть поыоуенге начала^ а в гяти- 

строфных.
Сходно по типу’кемпсзиции (тпхетгерепке „Ярким 

солнцем в лесу пламенеет костер" (2---2-р1). В начале 
третьей стропы мы находим характернее „пусть", ко­
торым начинается вогый пптопацт онг.ый не! под. Ка-
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дане, как и в предыдущем примере, дает вариацию на- 
чальной строфы.

Ярым солнп'м в лесу пламенеет костер,
И сжимаясь трещит можжевельник.

Точно пьяных гигантов столпившийся хор 
Ра^краг-певшись шатается ельник.

Я и думать г^зЛ’лл про холодную ночь,— 
До гостей и до сердца прогрело;

Что смущало,—колеблясь умчалося прочь, 
Будто искры в дыму улетело.

Пусть на горько, ьсе ниже спускаясь, дымо
Над золою зам|н.-т сиротливо:

Долго-долго до поздней поры, огонек 
Будет теплиться скупо, лениво.

И лспиво н скупо мерцающий день 
Ничего не укажет в тумане:

У холодном голы изогнувшимся пень
р очернеет еден па поляне.

Н о нахмурятся почь,—разгорится костер.
И виясь затрещит можжевельник, 

И, как пьяных гигантов столпившийся хор, 
Покраснев зашатается ельник.

Такая же пятистрофная композиция, с вариацией 
начала в кадансе и с характерным кадаисным „но*—в 
стихотворении „Весеннее небо глядится*. Иитересно'по 
отчетливости питонацпонпых периодов стихотворение 
„Над озером лебедь г» тростник протянул*. Нисхо­
ждение в^; конце первого периода подчеркнуто при по­
мощи системы гп)а1пЬетеп(5, которые придают интона­
ции нрозапческп-иовесгвовательный характер (как это 
было выше г. первой строке стихотворения „Сияла 
ночь*).

Нал о:«-р<»м лебедь в тростник ирогянул.
Б воде опрокинулся лее.

Зубцами вершин он в заре потояул, 
Меи; двух изгибаясь небес.

’1 Сь. е предыдущем примере совершенно такую же фигуру 
нарастания: „Л вчера у окна ввечеру Долго, долго си­
дела <>на".
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7/ послухом чистим усталая грудь 
Яышала отрадно, н .1 е г л и 

Вечерние тени. Ц Вечерний моя путь 
Краснел мех деревьев вдали.

А м ы,- 31 и на лодг.с с и деля вдвоем.
Я смело налег ла в е. с л о. 

Ты молча покорным владела рулем,— 
Нас в лодке как к люльке несло—

>. детская челн направляла рука 
Туда, где, блестя чешуей, 

Вдоль сонного озера быстро река 
Беа;ада как зч<н золотой.

У ж начали звезды мелькать в небесах,— 
Не помню, как бросил весло, 

Но помню, что пестрый нашептывал флаг. 
Куда нас потоком пес л о!..

Здесь каданс нс связан с началом, по связан, П" 
рифмам, с третьей строфой, где начинается развитие 
теми „мы44 после вступительного пейзажа, резко отде­
ленного повествовательной интонацией от лирической 
эмфазы дальнейших строф. Этим <чцс сильнее подчерк­
нута обособленность первых двух строф. I', другом сти­
хотворении („Степь вечером") мы имеем сходный инто­
национный прием на том ле* месте—в концп второй 
строфы,— причем каданс, отделенный от цр *дкгдущего 
периода тем же гуж~, ко] респон.шрует в нитопадпопво- 
синтакснческом отношении не с тг»ет}.?й строфой, К:)Г 
здесь, а с этим концом второй. Характерно, что ТСЧ;. 
звчсской расы и цы между периодами и *т, ц »т и обыч­
ного в таких случаях ие.пт««витольп-»го гг»»з |. и
Ч:оД НУЛЛ, Вси’ЛД?, ИС >!;р.,ги. И ‘-4 13 ?Л1 р НЛ, ИоГоМУ 
что оно не отлнчагтся особым .»мратвтсским паиряжс- 
н нем.

Клубятся туч в. млея в блеске алс-м.
.пат в росе понежиться пиля.
В последний раз за третьим перевз 
Провал ВМ1ЦН1Г, ЗВСИЯ и нс пыля.



183 —

Нигд • я.иль:! пе еидцо на просторе. 
Вдали <»п!л иль песня -и не ждешь: 
Все степь ди «тень. ;; Б с з б р с ж п а я иак море 
Волнуется и наливает рожь.

За облаком до половины скрыта, 
Луна светить еще не смеет днем. 
Вот жук пзлетед и нроз.жужал сердито, 
Вот луп;, проплыл. нс шевеля крылом.

Покрылись ннвы сетью золотистой, 
Там перепел откликнулся вдали, 
И, слышу я, в изложине росистой 
Вполголоса скрипят коростели.

У ж сумраком пытливый взор обмавут.
Среди тепла прохладой стало дуть.
Луна чиста. || В о т с неба звезды г л а и у >— 
И как роса засветит млечный муть.

Необходимо еще дополнить сделанные выше заме­
чания относительно характерного для Фета употреблении 
союзов и частиц. Мы не раз обращали внимание па его 
„и“, которые отличаются от простых соединительных 
союзов тем. то относятся по к отдельным членам пред­
ложения, а ко всему пре пожению в целом и имеют 
опенок то временного, то следствен кого значения. Та­
кое имеет свое устойчивое место в строфике Фета— 
именно, начало третьей строки. При атом чаще всего 
мы находим :»тн „1Г‘ в начальной и конечной строфах, 
где они имеют большое интонационное значение; 
иногда же они проведены че-ез все стихотворение, сла­
гаясь в систему и определяя со'оп композит ию. Вот 
несколько примеров обособленно стоящих „и“, которые, 
однако, играют большую роль в корреспонденции ме'-зду 
с оот ветствен н ы м и строфам и:

I.

1) Дуд север, плакала трава 
”. естся о педагием звое, 
// роз, проснувшихся едва, 
Сжималось сердце молодое.



184 —

IV.
Прощай, соловушко! И я 
Готов ла миг воскреснуть тоже, 
И петь последний твоя 
Всех вешних песен мне дороже.

III.
2) Изнемогающий, больной, 

Души ты не утратил силу, 
// ;кизпи мутною волной 
Ты чистым унесен в могилу.

IV.
Спи! Вечность правды настает, 
Вокруг стихает гул^суровый, 
Л Муза строгая кладет 
Тебе на гроб венок лавровый.

(„Па смерть А. В. Дружинина*).

I
3) Прошла весна, темнеет лес, 

Скудней ручьи, грустнее ивы, 
И солнце с высоты небес 
Томит безветрепые нивы.

III
Но в свежем тайнике куста 
Одни певец проснулся вешний 
И так же песнь его чпета 
И дышит полночью нездешней.

(,Ф. II. Тютчеву)*

1) На*утре диен все ярче п чудесней 
Мечты и сны в груди моей росли,— 
И песен рой во след за первой песней 
Мой та Гн! 1.1 й пыл на волю попсслн.

1У
Тут нет чужих, тут все—родпой и кровный, 
Тут нет врагов, кругом—одно друзья!—
И всей душой за ваш ирпвет любовный 
К своей груди вас прижимаю я.

(.На пятидесятилетие Музы)*
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I
5) Вчера—уж солнце рдело низко— 

Средь георгин я шел твоих, 
Л как живая одалиска 
Стояла каждая из них.

1У
По прежним танпым обаяньем
От них повеяло опять, 
И над безмолвным увяданьем 
Мне как-то совестпо роптать.

II
(>) Станицей тучки носятся. 

Тепло озарены, 
Л в душу снова просятся 

Пленительные сны.

1У
Какой-то тайном жаждою 

Мечта распалена, 
И над душою каждою 

Проносится весна.
(„Уж верба вся пушистая)"

Последовательно проведенное через все стихотворение, 
это „и" играет еще более существенную синтаксическую 
и интонационную роль, приобретая сильный эмфати­
ческий оттенок. В стихотворении ГО. М. Соловьевойи 
оно появляется в третьих строках двух первых строф, 
а затем—в первой строке каданса, как эмфатическое: 

Рассеянной, неверною рукою 
Я собирал поэзии цветы, 
// в этот час мы встретились с тобою 
Поклонница п жрица красоты.
В безумце ты тоскующем признала 
Прибывшего с знакомых берегов, 
Л кисть твоя волшебством разгадала 
Язык цветов и сердца тайный зов.
Л вот с тех пор в роскошном вх уборе 
Завидевши те сельские цветы 
Нетленными на матовом фарфоре, 
Без подписи л анаю: это ты.
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Следующий момент в разни I пи пигонациоппни и эм­
фатической роли этих .и"—их учащение, нагнетание. 
Тут возможно нх соединенпс с более слабыми простыми 
,.н“, которые, вступая в общую систему мелодического 
нарастания, усиливаются в своем синтаксическом зна­
чении и приближаются к первым. Зародыш такого нагне­
тания можно наблюдать, например, в стихотворении 
л Грезы:"

Мне снн лея сон, что силю я непробудно,
Ч*го умер я ж в грезу погружен— 
Л на мена ласкательно ж чудно 
Надежды тень навеял этот сон.

Я счастья жду,—какого?—сам не знаю... 
Вдруг—колокол,—и все уяснено, 
В просвяв душой, а понимаю. 
Что счастье—в этих звуках: вот оно!

И звуки тс прозрачпее ж чище, 
И радостней всех голосов геилж, 
В чувствую—на дальнее кладбище 
М< пя под нпх, качая, понесли...

В груди восторг ж сдавленная мука. 
Хочу привстать, хоть раз еще вздохнуть, 
В ка волне ликующего звука 
Умчася в даль ьо мраке потонуть.

Отсюда—уже прямей путь к той системе лирических 
„и-, па которой постр нчю известное стихотворение «Из­
мучен жизнью, коварством надежды-, или к целой 1й'- 
лонне их, как мы видели это выше в стихотворении 
„Когда мечтательно я предан т?.:;’п?". Чтобы закончить 
этот экскурс о союзах, добавим еще. что для романсного 
стиля о’Щ'п. тпеично уг<»треГ» ц ц::р ч.чгт’ппд „пусть* в 
э.чфллческом значении, которое диска ему интонаииси. 
Так, например, в стихотворении „Вес как бывало":

Есе, как бывало, веселый, счастливый, 
Лепты твоей уловляю *) пгвивы...

’) Это страипое здесь в лексическом отношении слово’явилось, 
очевидно, ж результате иштрументовка на „л“. Пример жгвов* 
влияния фонической доминанты па лексики
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Млмгццих звуков впивая истому, 
Пусть ты леинаь. отдаваясь другому!
Пусть пронеслась ты надменно небрежно,— 
Сердце мое ьсе нозрежнему нежно,

■ ГД-
■лж:

Тсмптельпо-щ наивно ж напрасно
Твой'чистый луч передо ином горел: 
Лемом гостирг будил он самовл&стяо. 
Но стирала. кругом не одолел.
Пускай клапут, вол ну яса в споря, 
Пусть говорят: „То бред душн больной’*

Иди — в кадансе:
Пусть умру м, распевам 
От восторгов ж усилья.

(„Безобжднсж ьссх ж проще*)

Сюда же относится эмфатическое „нет“, о котором 
била уже речь выше, и эмфатическое “так* („так пел 
жс“). Ин'гда стихотворения Фета слагаются в виде цепи 
разных : мфатпчоскцх частиц и интонаций. Так—в боль­
шом стихотворении (6 стро;») „Ты прав, мы старимся-. 
Привожу отдельные места—начала строф 11—V и 
последние две строки:

Та к чт« л., у хе л м нам, покуда мы живем

Н г отжили!

К чему и ’.ать судьбу?

Так и с й ж <•

Всем Э1И.М подкрепляется высказанное в начале главы 
утверждение относительно разработки эмфатической ин­
тонации у Фета.

Остается укапать еще на одну особенность Фетовское, 
композиции св:!зл!’вую с мрлодп!1пй. '-’ы пе ■'аз ▼пемп- 
жалн о тенденции ‘Фета строить гее стихотворение на 
одп ой фразе, в виде непрерывного музыкального пе-
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р1юдз. Прпмер такого периода, чрезвычайно характерный 
для Фета, приводился выше, в связи с Лермонтовым. 
Вернемся к пену, чтобы выяснить некоторые детали. 
Одна фраза развита здесь на пространстве 20 строк 
(пять -1-строчных строф), причем нисхождение занимает 
всего 2 строки. Каков же интонационный путь этого 
длинного подъема—в какие отношения вступают между 
собой строфы? Первая строфа ясно делится на две по­
ловины—по двум „когда1*, в первой и третьей строках 
(„Когда мечтательно л предан.... Когда созвездия 
заблещут.....“г. благодаря этому вторая и четвертая
строки в интонационном отношении слабее. Акцепты 
естественно падают на эти „когда", причем второе, ко­
нечно, лежит выше первого. ’) Таким образом, инто­
нация строфы представляет собой чередование сильных 
п слабых моментов („Когда..... И..... Когда..... И.....“) с
общим направлением к подъему. Слабые начальные 
„н“ этой строфы, играющие роль простых соедини­
тельных союзов и потому не имеющие интонационного 
значения, развиваются дальше в систему анафор и, тем 
самым, становятся носителями повышения. Как уже не 
раз указывалось, четыре анафоры создают определеннный 
мелодический рисунок строфы—с главной высотой на 
третьей строке и с нисхождением в четвертой. Сильному 
нисхождению здесь, конечно, препятствует общая линия 
подъема, на основе которой развивается стихотворение, 
но частичное нисхождение все же необходимо, так чтс 
четвертое „и" слабее предыдущих. Таким образом, первые 
две строфы образуют вместе первый интонационный 
период, первое колено. Система анафорических „п“ про­
должается, захватывая всю следующую строфу I соЗ' 
давая этим сильный толчок к новому повышению после

’• Свнтаксвческия паралдозпзм совпадает с ритмическим: вКогц 
ыечтательпо я предан тншпн<“ и „Когда сознетдпя заблещут в вы 
шине" тожественны по свой ритмическом характермстяке (644-3,-}-3,1 
»*т«« ритмические двялзняе иовторяется несколько раз иа иротя 
линия стихотворения—ср.: „II ожядапи*.* <• минутой возрастает,’ 
„Ия ст<->. ужо, безумный ■ немой”. 
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второй строфы. Мы имеем опять то :ке движение, с вы­
сотой на третьей строке, по более напряженное вследствие 
непрерывности анафор. Четвертая строфа должна соеди­
ниться с третьей в новый период и вместе с тем—быть 
сильнее ее. При отсутствии той схемы, которая есть в 
Лермонтовском „Когда волнуется желтеющая нива", и 
при певозможвости продолжать еще дальше систему 
анафорических „и", которые потеряли бы, в таком случае, 
свое интонационное значение, Фет должен для придания 
новой силы четвертой строфе создать какое-нибудь повое 
интонационное движение. Действительно, в последней 
строке третьей строфы, где должно наступить частичное 
нисхождение, мы видим особый прием: предложение с 
анафорическим „и“ не занимает целой строки (как не­
изменно было до сих пор), а лишь половину—является, 
новое, внутреннее „и“, которое образует сильный стро­
фический ещашЬетпепЬ:

II вяжу ясное, и тихо, улыбаясь;
Ты па слова любви мне говоришь „люблю!*,
А я бессвязные связан, стараюсь речи, 
Дыханьем пламенным дыхание ловлю, 
Целую волоса, душистые в плечи

■ Т. д.

Таким способом Фету удастся остановить движение- 
анафор и. вместе с тем, сообщить четвертой строфе до­
статочную интонационную силу. Эти четыре строфы 
располагаются в виде двух периодов, из которых второй 
(строфы 3-я и 4-я) является интонационным обраще­
нием ш-рвого. Даже не зная дальнейшего, можно а рпоп 
сказать, что весь подготовительный путь пройден—должна 
явиться кадапсная строка. И действительно—мы имеем 
прибавочное, последнее повышенно, в котором возвра­
щается „и*, но сначала в виде простого союза („Целую 
волоса... II долю слушаю..."), а затем—сильное, в конце 
строки Гкак бы повторяя фигуру „И вижу ясное, и 
тихо, улыбаясь"):

II долго слушаю, как ты молчишь, и мне . .
Ты предаешься вся для страстного лобзанья, • Д
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<\ Др) г, кас счастлив я,—как <ча тляв я гюлне*.
Как а.ить ине хочется до нового свиданья!

На протяжении всего подъема мы отмечаем три ос­
новных интонационных момента: 1) две первые строфы, 
12) две вторые строфы и 3) две первые строки послед­
ней строфы. Разрешением этих трех комкозниконных 
акшчпов подъемной чаечн являются три С1 уцени ка­
данса, три „как*4

Естественно озшдать. что при своих тенденциях к 
построению музыкальных периодов, основанных на ме­
лодическом нарастании, Фет должен нзбеиыь обычных 
логических форм и стремиться к образованию подъема 
без помощи союзов, а лишь при помощи системы повто­
рений и параллелизмов, которые приводят к восклица­
тельному кадансу. Р> атом смысле чрезвычайно харак­
терно для него стихотворение гОдним толчком согнать 
ладью живую"—форма, постоянно повторяющаяся в 
поззип напевного стиля. Нарастание создается непре­
рывным синтаксическим параллелизмом, повторением 
формы „инфинитив ' его дополнение" в 'простом и осло­
жненном другими членами виде. Для напевного стиля 
характерен выбор зтоГ: формы уже потому, что ею со­
здан! ся особая интонация, удобная для мелодичзскпх 
приемов. Именно па стремлении к напевпой мопотопии 
основана тенденция обходиться без грамматического 
сказуемого,- -тснтепция, так явио’ироявввшаяг я у Фета’). 
В таких „неполных44 предложениях, с одной стороны, 
исчезает действие повествовательной питон;»паи (а тем 
самым открывается простор для развития нптопации

О Ср. совершенно тожественный каданс в стихатв'••ренив „Как 
<ч»га1 а в безумных стихах*:

О, как беден, как жалок тогда. 
Как беспомощен я пред тобою!

2) Ср. .Буря на небе вечернем*, „Шовот, робкое дыханье**, 
.Это утро, радость эта* в др.
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лирической), а с другой—роль мптоиацнн как таковоМ 
-значительно увеличивается ’).

М1Л имеем одну фразу, разверпутую на пространстве 
трех строф:

Одним толчком согнать ладью живую
С наглаженных отливами песков,
* > д и ом волной подняться в жизнь иную,
У ч у я т ь ьстр с цветущих берегов,

Тоскливый сон прервать единым звуком, 
Упиться вдруг неведомым, родным, 
Дать жпзпп вздо1, дать сладость тайным мукам; 
Чужое в иг почувствовать своим.

Шепнут |. о том, пред чем язык немеет, 
Усилить бой бестрепетных сердец,— 
Вот чем певец лгшь избранный владеет! 
Вот в чем его н признак я венец!

Параллелизм инфинитивной формы поддерживается 
Къьтмрсииями, усиливающими подъем. Первая строфа 
носгрм'Зна аналогично тому типу, какой мы имели вна­
чале елгхотвйрепия „Когда мечтательно л предан ти- 
•шнпс‘‘—сильные, нечетные строки („Одним толчком... 
Одн-и волной...*) чередуются с более слабыми чет­
ными. Сравнительной своей слабостью особенно выде­
ляется вторая строка, занятая второстепенными членами

Ч Пешкове кин указывает. что и пифпквтнг.пых неполных пред- 
ллдеияях инфинитив „не играет роли сказуемого, как это часто 
нрмввмястсл, а обнаруживает все признаки приглагольпого 
инф'вмитива, т.-е. относится к недостающему глаголу" ■ что здесь 
.невозможна обычная повествовательная «НТО- 
и»цмя“. Пкфкпптпв „слишком не грамматичен, слишком лишен 
• аг.'.ических форм, чтобы быть сказуемым, и в то же время 
елгшком характерен своим специальным я п ф и н н т я в и ы м зна- 
чеаяем, чтобы быть пеграмматячеекям заместителем ска- 
зземого. Поэтому ок я остается здесь, несмотря на полную потерю 
•сказуемого, все тем .т.е инфинитивом, тем же „в то р ост о п е 
-м ы м сказуемым", необходимые же для предложения элементы ска- 
аусмоетя (главных образом, оггепкн форм и а к л о н с и я я: меоб- 
ходмисеть, возможность я т. д.) создаются ритмом я ж и го и Э- 

(Д’усспий синтаксис", стр. 391—2).
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и потому лишь примыкающая к вервий как се' продол­
жение; все другие строки представляют собой самостоя­
тельные, целые предложения, а в одной (седьмой) мы 
имеем даже два предложения. Выделяется она и ритми­
ческим своим строем—отсутствием мужской цезуры и 
членением на три группы (4^-4.,-р-Л В четвертой 
строке мы этого не находим—тем самым ожидаемое по 
первым двум строкам симметрическое членение строфы 
на два периода нарушается. Метрическая инерция пре­
одолевается интонационным движением к подъему. Имеет 
.десь значение и постановка инфинитива, как элемента, 
организующего все движение. В первой и третьей стро­
ках мы имеем полный синтаксический параллелизм (од­
ним толчком согнать—одной волной подняться); в че­
твертой инфинитив выдвинут па первое место. Следую­
щая строфа уже не имеет анафор в четных строках и 
не членится на два периода—опа образует' знакомый 
нам тин повышения к третьей строке. И действительно, 
именно третья ее строка выделяется своей интонацион­
ной насыщенностью, осложняя параллелизм двух пред­
ложений лирическим повторением. Интересно, что па 
месту нпфиннтнва первая строка корреспондирует с че­
твертой, образуя синтаксический параллелизм (тоскливый 
сом прервать—чужое почувствовать), а вторая—с третьей, 
которая удвоением своего синтаксического состава 
оправдывает возложенную па нее интонационную роль. 
Отметим еще, что при сопоставлении второй строфы с 
первой обнаруживается характерная инверсия: „одним 
толчком согнать ладью живую—тоскливый 
с о п прервать е д и м ы м з в у к о ми (аЫс— с<1Ъа). Па 
месту инфинитива строки эти корреспондируют меж,ту’ 
собой (особенно после сделанной в четвертой строке пе­
рестановки), так что создается впечатление возврата к 
начальной форме, по в то же время инверсия делает 
первую строку второй строфы более напряженной и ре­
ализует интонационный подъем. Во второй строфе мы 
находим еще одну нпверсию—и именно :ам, где необ­
ходимо создать интонационный апогей: „дать жизни
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в8дох — дать сладость тайным мткам" (асЪ — 
аЪс) !).

В первых двух строках, образующих, как всегда в 
таком построении, одну группу, мы видпм своего рода 
колебание инфинитива между положением в начале ка­
ждой Фразы, где значение его. конечно, сильнее, и в 
середине: „одним толчком согнать — одной волной 
подняться — учуять ветр — тоскливый сон пре- 
рва т ь—у питься вдруг—д а т ь жизни вздох—д а т ь 
сладость—чужое вмиг почувствовать". Во второй 
строфе начальное положение начинает побеждать п окон­
чательно утверждается в кадансе: „шепнуть о том— 
усилить бой-. В атом передвижении инфинитива 
реально запечатлевается интонационная схема—с ее 
ослаблениями и новыми усилениями. Два акцента в ка­
дансе („Вот чем... Вот в чем...") отвечают на два 
последних, особенно сильных, повышения („Шепнуть... 
усилить...") 2).

Совершенно естественно, что при таких стилистиче­
ских тенденциях строгие лирические Формы вроде со­
нета должны были- в руках ‘Рета терять свой тради­
ционный облик. Вот замечательный пример такого на­
рушенного сонета („Мадонна"):

Я нс ропщу на трудный путь земной,
Я буйного не слушаю невежды: 
Мсим ушам понятен звук мной, - 
И сердцу голос слышится иадежды

С тех пор. 1.:п: Сапцио передо мной 
Изобразил Склоняющую вежды, 
И этот лик. и этот взор святой, 
('мирении* и легкие одежды,

■ ) Ср. раньше—„Что звало жить, что сни горячею*.
') Ср. совершенно такое же построение и стихотворения Валь- 

копта .Отдать себя*—три строфы с двухстепенным кадансом; „Так 
правят силами державвымя. Так меж людей ты будешь Бог*. (Со­
брание лирики. Книга шестая. „Только любовь. Семпцветник-. Изд. 
В. Пушкакпса. М. 1917. Стр. 131).

13-593
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И это лоно матери, н в нем 
Младенца с ясным, радостным четом, 
С улыбкою, к Марии наклоненной...
О, как душа стихает вся до дна! 
Как много со святого полотна 
Ты шлешь, мои Бог, с Пречистою Мадонной!

Вместо канонического членения совета—типичная 
Фетовская композиция, уже знакомая нам по другим 
примерам. 'Это—не сонет, с ясным членением на два 
катрена п два терцета, а трехстрофная композиция с 
увеличенной до шести строк последней строфой >). Не 
только первая строфа переливается во вторую, но и 
вторая непосредственно сливается с первым терцетом, 
образуя одну фразу, с типичными для Фета лирическими 
повторениями, которыми создается нарастание, перехо­
дящее в восклицательный каданс. Получается знакомый 
нам тип нисходяще-восходящего движения (нечто вроде 
.Как много, Боже мой**). От высокого зачина с анафо­
рическими гя“ и с характерными инверсиями инто­
нация начинает опускаться, но в четвертой строке вто­
рой строфы мы наталкиваемся на необходимость перейти 
к повышению, так как вместо простого завершения на­
ходим начинающееся перечисление, которое и захваты­
вает первый терцет. Нарастание подчеркивается систе­
мой повторений, причем сначала они стоят в начале 
строки и после цезуры (Л этот лик, и эт;от взор 
святой"), а затем, для образования повой интонацион­
ной ступени, мужская цезура исчезает, а лирическое 
гп" оказывается в конце строки и создает типичный 
Фетовский ещатЪетепБ „И это лоно матери, и в 
нем Младенца..." (ср. выше—„И вижу ясное, м тихо, 
улыбаясь", „И долго слушаю, как ты молчишь, и 
мне..."). Фет и в сопете остается тем же мелодистом, 
каким был он в своих романсах.

, ’) Интересно, что так же деформирован сонет у Ап. Гржгорьевж 
(см. его посвящение к переводу ,1’омео и Джу-и«1таь—„П всэ же 
ты, далекой призрак мой**).
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Этим я закончу главу о Фете, а вместе с ней—л 
самую книгу. Глава эта естественно разрослась сравни­
тельно с предыдущими: в ней делается сводка всего 
того, чтб в более простых или менее заостренных фор­
мах наблюдалось у других поэтов. Поэтому нет необ­
ходимости делать выводы, выставлять тезисы, предла­
гать классификацию и т. д. Лучше обойтись без этой 
механической „репризыкоторая автору, после всего 
сказанного, представляется ненужной. Для построения 
классификаций и схем более детальных, чем намечен­
ные мной в первой главе, необходимо разрабатывать 
воп]юс дальше—н априорно, и на конкретном материале. 
Преждевременные схемы только насилуют материал, 
чего я тщательно старался избежать. Мне важно пока 
установить самый факт существования мелодических 
приемов в лирике и предложить такой метод их изуче­
ния, который пе сливает поэтику с лингвистикой, а 
лишь утверждает их родство. От исследования мелоди­
ческого стиля, где роль- интонации кажется мне очевид­
ной, необходимо перейти к изучению вопроса о роли 
интонации в стихе вообще. Это должно быть предметом 
особых исследований.

Останавливаясь пока здесь и предвидя некоторые 
упреки, я хочу только прибавить, что в научной работе 
считаю наиболее важным пе установление схем, а уменье 
видеть факты. Теория необходима для этого, потому что 
именно при ее свете факты становятся видными—т.-е. 
делаются действительно фактами. Но теории гибнут или 
меняются, а факты, при их помощи найдеппые и утвер­
жденные. остаются. Поэтому пусть материал не до конца 
укладывается в схему—ей никогда не обнять всего его 
разнообразия;—важно, чтобы явления, остававшиеся за 
пределами восприятия и потому не существовавшие для 
сознания, стали ощутимыми, попади бы в сферу наблю­
даемости.

!>•



ПРИМЕЧАНИЕ.

В русской научной литературе работ по мелодике 
стиха нет. В книгах, посвященных вопросам так-иазы- 
ваемого „выразительного чтения*4 (как наир.—„Вырази­
тельного слово** С. Волконского), есть главы об инто­
нации или о „мелодии речи**. Статьи по этим же вопро­
сам есть в журнале „Голос и Речь**. Об интонации с 
синтаксической точкп зрения есть кое-что в книге А. М. 
Пешковского („Русский синтаксис в научном освещении**), 
па которую я часто ссылаюсь в тексте.

В последние годы вопросом о „мелодии речи** и, в 
частности, об интонировании стгтха в связи о теорией 
декламации занимаются в Институте Живого Слова. В 
1918 г. в научном заседании Совета В. II. Вссволодскпй 
читал доклад („Мелодия речи**), который послужил осно­
вой для написанной им теперь книги по теории инто­
нации. С. И. Бернштейн работает пад исследованием 
мелодики стиха по фонографическим записям (с лингви­
стической точки зрения- - иным методом и несколько 
иначе понимая самый термин) и ведет в Институте за­
нятия по теории декламации. Моя собственная работа, 
начатая еще до открытия Института, развернулась б 
связи с практическими занятиями, которые я вел в 
Институте. Решение привести в систему накопившийся 
материал и разработать мелодику как отдел теоретиче­
ской поэтики особенно окрепло у меня после открытия 
осенью 1920 г. Словеспого Факультета Российского Ин­
ститута Истории Искусств, где вопрос этот, уже неза­
висимо от теории декламации, пе раз обсуждался на 
лекциях и практических занятиях, а также в беседах 
с товарищами ио факультету (особенно—с В. М. Жир­
мунским) и со слушателями.
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Укажу, наконец, что многие современные теоретики 
музыки и музыканты интересуются вопросом о мело- 
дш;е стиха и интонации в связи с научными п худо­
жественными проблемами музыкальной формы. Таковы: 
Б. В. Асафьев (Игорь Глебов), еще в 1918 г. органи­
зовавший вместе с Вл. В. Гиппиусом журнал „Мелос" 
(вышло 2 номера): Л. Н. Римский-Корсаков (статья 
„Борис Годунов* М. И. Мусоргского в „Музыкальном 
Современнике- 1917, .V 5 6, глава IV „Слово и звук
в „Борисе Годунове", где исследуется речитативный 
стиль); М. Гнесин и А. И. Канкарович- с их опытами 
„музыкального чтения", В. Каратыгин, В. Беляев, 
Е. Браудо и др. Дальнейшее изучение мелодики стиха, не­
сомненно, должно привести к аналогиям с формами музы­
кальной композиции (намеченным мной уже в этой работе) 
и к новому выяснению вопроса о границах поэзии и му­
зыки (сейчас над этим работает М. С. Шагинян).

Г> западной—особенно немецкой -научной литературе 
исследований по интонации („мелодии речи") и по ме­
лодике стиха (хотя и в несколько ином смысле этого 
слова, как указано в главе 1) много. Частью онп исполь­
зованы мною и указаны в тексте, но очень многие, к 
сожалению, известны мне только по названиям, так как 
пайтп самые работы мпе не удалось. Полное ознаком­
ление с этой литературой возможно только в загранич­
ных библиотеках. Дтя дальнейшей разработки вопросов 
о мелодике стиха особенно необходимо познакомиться 
на месте с методами Э. Сиверса и его школы.

Предлагаемый здесь список, конечно, далеко не 
исчерпывающий.

— Е. 51ет>егз. КЪуПппьсЬ-трЫкч-Ь' ^(шПеп. Уог- 
1гиц»‘ п. ЛиГ^Кхе. „(1еппап18с11(‘ ШЫитЪек", V. 
XV. БГгеПЬегц. ХчхеИо АЫеПип|?. V. Ваш1. Пеп1е1Ьег^. 
К. \\’1пп*г 1912. (На русском языкеесть краткое изложение, 
сделанное Влад. Б. Шкловским—„Сборники по теории 
поэтического языка", вып. II, 1917).

Рецензии: /?. В1йте1—,,1пдоцеппапБ»'Ьь' ЕогзсЬин- 
Ь'еп", В(1. XXXII (1913). Аихе^ег (8. 62—71)\К.МЫ- 
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1ег-Еге1еп(е1з—„7($сЬг. Г Ае>1кейк и. а!1^. КипНхч^еп- 
мкай“ 1913, Ш. VIII, Ней. 2.

— Г. Загап. Ме1о(11к ип<1 ВЬуИтпк Пег „2ие1р.- 
пипц“ боеПюя. „8(и(кеп /иг (кчйзскеп РкПо1о^1е. Гез1- 
^аЪе скт 47 Р1п1о1о<.гепуег8аппп1ип^“ (1903) и отдельно 
(НаПе. Х1етеуег. 1903).

— Г. Загап. ВеиТзске Уег?1екге. (НапЛЬиск (1ев 
(1<‘ик<сЬеп Гпктпски ап кокегеп 8с.1ш1еп. 1И. III). 
Мйпскеп. Веек. 1907.

— Е. Ее'ткагск /иг \УегПт<1 (1ег гкуСкппзск-теЫЬ 
зскеп ЕаМогеп т 4ег пепкосМеи^скеп Еупк. В1&8. 
Ье1р71?. 190*4 (То же в „АгсЫу I. (I. цезатпйе РЬусЬо- 
1ор1е“ 1908. ВЛ. XII. под названием „Вег АизЛтск 
уоп Еи.Ч ипс! Гп11181 1'п Ног Ьупк“.).

— Е. Зспр1иге. А Кесог(1 оГ 1ке Ме1оду о! 1Ье 
ЕопГз Ргауег. ,Д)1е пеиегеи 8ргагкеп“, Ш. X (1902— 
1903), Ней 9.

-- Е. Зспр1иге. ВНмПез 111 01 е Ме1о(1у о! Еп"11.чЬ 
8реес11. „\УппЛ(-1?с818скпЙа. 1902.

Е. Зспр1иге. Везеагскез 1П ехрегппепШ Ркопе- 
Г1С8. Тке 81и<1у оГ 8реесЬ сигуез. 1906.

— й. }опез. ЬйопаОоп сигуез. А соПесНоп оГ РЬо- 
пейс Тех(з. 1909.

— К. Ьшск. Гекег 8ргасЪше1оЛ1е т Леи&скег иш! 
епцПзскег Нк-кОти. „Негшаш’зск-Вотап 8ске Мопа&- 
н11пЙ“ 1910, Ней 1 (8. 14—27).

— К. Ыо^зск. 8ргасЬте1оЛ1е ип<1 ПезапбьтексНс. 
„М1181каН<с11е8 ХУоскепЫаИ" 1908 (39).

— Ге1зе. Ап 1пПо(111с0()п ю 1ке 8(иЛу оГ 1п(опа- 
Ноп. „Тке Лопгпа1 оГ Епик’зск а. ()егт. РЫ1о1оду“, 
1911.

— 1. Р. ОаЬпеу. Тке Ми81са1 Ва818 о! Уегзе. А 
мчепОНс 81иЛу оГ (Ье Рппор1е8 оГ роеНс сотрозШоп. 
Хеи-Уогк. Еоп'ппапз. 1901.

— /. Теппег. Гекег Уегяпекнке. „/18скг. Г. Ае§1ке- 
Ок и. а11". КипМ\У15.<еп.чкаЙ“ 1913. ВЛ. VIII, НеЙ-е 2 
(247—279) и. 3 (353—102).
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На VI Конгрессе по экспериментальной психологии 
(Франкфурт, 1909 г.) прочитаны были доклады о „ме­
лодии речи4' (К. МагЬе, В. Е^еН). См. „ВеНсЬГ 1<\ 
БсИшпашГа (Ье1р71" 1909).

На Конгрессе по эстетике (Берлин, 1913 г.) чита­
лись, между прочим, следующие доклады: Яеуегз—К1апд- 
КсЬе Ко1ь(ан(еп 1и Ке<1е и. Мияк; Октапп—Ме1оШе 
и. АкхепТ: Ше&ск—1ЛсЫеп8сЬе и. ппкчкаК^сЪе Ме1пк. 
(См. „Х(>сЬг. Г. АеМЬеНк" 1913, В± VIII, НеП 3).
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